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Nota preliminar

El propésito de esta investigacién es conformar a manera de reportaje un testimo-
nio vivo de artistas que han trabajado en México con expresiones artisticas que se
basan en acciones, en obras no objetuales, en situaciones, intervenciones, aconteci-
mientos, eventos, arte conceptual, procesai, etc. Obras de carédcter “efimero” con
muy diversas intenciones y matices. Esto no quiere decir que sea el inico me-
dio utilizado en su trayectoria, aunque en algunos casos si lo han privilegiado.

Recurri al testimonio directo por el cardcter que tiene este tipo de obras
cuyo registro impreso, fotografico, en audio o video es escaso. El panorama pre-
sentado aqui es sumamente amplio aunque no pretendi abarcar la totalidad de
artistas y produccién, pero si integrar lo necesario para estructurar un documen-
to consultable que aporte informacién sobre el tema especificamente en México
en las iltimas décadas del siglo XX.

La informacién sobre otros artistas aqui no prioritariamente cormnentados,
personajes o acontecimientos aparecen en el cuerpo y notas de las entrevistas o
bien en los textos de introduccién o conclusiones.

No pretenderé abarcar el curriculum de cada uno de los personajes entre-
vistades. En su propio testimonio, ellos hablaron de su formacion, ensuefios o
proyeccién; dieron prioridad a algunos aspectos, u olvidaron otros,
autojerarquizaron ideas, conceptos, actividades, historias, anécdotas. Destaca-
ron o criticaron a otros artistas, y asi dieron ricura narrativa a estas entrevistas-
acciones que de alguna forma encierran sus acciones porque las revivieron o en
algunos casos las armaron a partir de platicarlas. Algunos recrearon su propia
historia al ordenar sus recuerdos, al valorar sus cambiantes ideas o sostener las
que han perdurado. Ha sido enriquecedor para ellos, para mi y espero poder
transmitir esto para compartirlo con todo curioso que guste del arte y en espe-
cial de una de sus ramas, que engloba a otras de manera mixta.

Tal vez haya muchas partes “blandas”, otras de “espuma” con filtros
“rosa” o formas kitsch, otras tan “duras” como un cadaver, a veces todo es
“hamedo” o apetitoso como las “gelatinas”, “transparente” como el agua o
“secote” como un “no” Silenciosos o escandalosos, con matices y tonos, con
larguras o brevisimos, austeros o con adornos. Como se ver4, el arte efime-
ro, de la accién, del movimiento, puede ser tan estdtico y pesade como el
plomo o tan colorido y fugaz como una sonrisa que dura segundos y cuya
experiencia puede quedar grabada para siempre.

El registro de estas vivencias, sus diversas caracteristicas conceptua-
les y formales asi como su desarrollo en México en las recientes décadas es
la finalidad de este trabajo.
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PANORAMA HISTORICO

- Diversas épocas y latitudes

No es posible hablar de expresiones artisticas actuales (happening, performance,
arte accidn, etc.), sin mencionar las que se dieron en otras épocas y latitudes.
Y la intencién de anotarlas brevemente es tenerlas a la mano, recordarlas y
acaso renominarlas. Al ser revisadas quizé se pueda encontrar -como es mi
proposito- similitud con las actuales s6lo que en su tiempo y lugar se deno-
minaron de otro modo.

Alo largo de la historia, el hombre ha necesitado expresar y “comuni-
car”. Los mensajes, las formas, maneras y medios de hacerlo han variado
tante como las necesidades de los individuos, sus intenciones, las circuns-
tancias y momentos histéricos de su entorno. La historia del arte ha utiliza-
do nombres, denominaciones, clasificaciones de estas expresiones para en-
tenderlos y entendernos. Y son necesarios para su disfrute, su exposicion,
su estudio, su compra-venta, su coleccionismo, clasificacion, etc. En fir, para
su registro dentro de la historia.

Desde tiempo inmemorial el artista -antes de ser denominado como

_ nicaciény expresidn, para
esto ha implementado lenguajes artisticos -acaso antes que otros lenguajes-
clasificandolos de distinias maneras, pero a fin de cuentas las intensiones v
los resultados son similares. Aunque los modos cambien y la humanidad
cuente ahora con miquinas y tecnologias que se renuevan cada 24 horas, el
hombre es el mismo desde el principio de los tiempos. Siempre hemos que-
rido comunicarnos y expresarnos como sea.

Si nos remontamos a la época de las cavernas, la necesidad de comu-
nicacion se tradujo en una serie de acciones rituales que incluian no sélo la
impresion gestual con tierra, sangre o el propio cuerpo sino también en una
suerte de actuacién. En aquellas cuevas de Altamira y Lascaux, quiza no
habia lenguaje articulado todavia, ;Como relatar la caza, el suspenso, la va-
lentia? ;Cémo instruir a los herederos en el arte de atrapar a esos grandes
animales? ;Como invocar a las fuerzas superiores para cobijarse con su pro-
teccion? Sobre estas dudas que atin no se pueden despejar citaré otro “qui-
24" de Octavio Paz, que puede perfectamente ampliar la duda sobre la gé-
nesis y el desarrollo del lenguaje:

tai- ha buscado esias maneras vivenciales de comu

Antes de hablar, el hombre gesticula. Gestos y movimientos poseen significa-
cién. Y en ella estén presentes los tres elementos del lenguaje: indicacién [indican
0 designan, son nombres], emocién [respuestas instintivas 0 espontdneas a un
estimulo material o psiquico] y representacién [signos y simbolos]. Los hombres
hablan con las manos y con el rostro. El grito accede a la significacién representa-




tiva e indicativa al aliarse a gestos y movimientos. Quiz4 el primer lenguaje hu-
mano fue la pantomima imitativa y méagica. Regidos por las leyes del pensamiento
analégico, los movimientos corporales imitan y recrean objetos y situaciones.’

Ademas de invocar a fuerzas superiores, esta actitud ritualista busca-
ba transmitir y expresar panico, éxito, comunicar experiencias con todas las
emociones implicitas. Esto cumplia una funcién de katharsis, que se compar-
tia y se transmitia como experiencia comunitaria. A eso le han llamado los
historiadores, antropélogos o cientificos: pintura rupestre, ritos magicos, re-
ligiosos, etc. El poeta lo proyecta como un lenguaje a base de pantomima y
en algunos casos, la visién del artista del siglo XX, como Marcos Kurtycz
quien lo denominé performance,: ... yo considero uno de los primeros perfor-
mance los que se realizaron hace aproximadamente 20 mil afios, en unas gru-
tas de Altamira...” Y vio al artista como un traductor, pero que transmite
cosas innombrables. De manera similar lo mencioné Martin Renteria: “Hay
cosas que ni siquiera con palabras las puedes decir, menos escribirlas”. Es-
tos lenguajes corporales se utilizaban ancestralmente en la vida cotidiana.
Aquellas primeras acciones realizadas, -en aquel entonces con fines magico
rituales-, también eran vias de expresién y “comunicacién” como ahora una de
las intenciones del performance es esa, pero no presupone creencias magicas.

Este aspecto ritual ha tenido mucha influencia en el actual performan-
ce sobre todo en México y América Latina. Como se vera, muchos artistas
actuales trabajan con una fuerte tendencia ritualista, atin y cuando no se les
puede calificar como rituales propiamente dichos, un ejemplo es el de Elvi-
ra Santamaria que en su testimonio narrd: “[...] mi primer performance en
X'Teresa fue un ritual para despedirme de mi compafiero que habia muerto,
[--.] tenia las caracteristicas de un rito, con mucha simbologia, utilizando
cosas, tratando de hacer magia.” Por su complejidad, hablar del tema del
ritual requiere de un amplio conocimiento, es por eso que pedi al Dr. Horst
Kurnitsky? su punto de vista sobre la posible relacion entre performance y
ritual, al respecto manifesto:

El ritual esta para asegurar o para defender una estructura tribal y de éste nacen
formas, de escultura, de pintura, de arte. El arte mismo tiene su nacimiento en lo
que conocemos como campos antiguos de rituales, por ejemplo, pinturas rupes-
tres o de esculturas que reconocemos tienen una funcién exactamente de ritual.
Un elemento importante dentro de esta expresién de arte es la repeticién.

Hace algunos afios en el Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM,
hicieron un encuentro Arte y violencia y en mi opinion, ellos han mal interpretado
estas representaciones de los guerreros, porque sus danzas no representan una

1 Paz, Octavio. El arco y Ia lira, FCE, México, 1990, Séptima reimpresion, pp. 33-34
2 Escritor berlinés, arquitecto y autor de ensayos sobre cine, radio, arte, cultura y sociedad.
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guerra, son bailes que tienen una funcién ritual. Hay una nota de Lumhoitz,
emélogo que visité México a fines del siglo XIX, viaj6 a la regién de los Tara-
humaras y conté una cosa muy interesante, que ellos para trabajar y bailar
tienen la misma palabra y cuando una parte de la tribu trabaja en la cosecha,
la otra parte tiene que bailar. Ellos dijeron a Lumholtz que bailar es el trabajo mds
importante porque el baile es el ritual que garantiza el éxito de la cosecha.

Nosotros sabemos que frente a la muerte, o para un bautismo, o una
boda, se siguen rituales. Por ejemplo, cuando alguien muere hay una serie de
rituales que tienen la funcién de defenderlo frente al miedo de la experiencia
de la muerte, Gltima experiencia si asi pudiéramos llamarle. También en un
pueblo, los rituales se relacionan con su vida econdmica, la cosecha, la Huvia,
etc. Son rituales que en general seguian los sacerdotes, los magos o especialis-
tas. Por ejemplo, en varias tribus, el viaje de un muerto se considera como el
trénsito por un rio al otro mundo. Hay una teoria sobre estos magos, estos
chamanes que han hecho algo como lo que llamamos hoy dia teatro, y ese
performance o ese teatro estabiliza la estructura social de esa tribu. La garanti-
za. Tenemos conocimiento también del teatro griego antiguo, era obligatorio
para toda la comunidad de una ciudad, participar en el teatro, en las obras,
por ejemplo, de Séfocles o de Edipo. Estas formas de teatro también eran ri-
tuales, la gente estaba obligada a participar. Eso normalmente funcionaba asf:
en la noche, a las ocho, asistian a un acto social que era el teatro y la gente
tomaba tragos, de ahi surge la palabra tragedia: trago, es una cerveza hecha de
un wigs y de ahi viene seglin la investigacién realizada por Jane Ellen Harrison.

Si vemos esas grandes fiestas del rock también son comunidades de
fieles, por eso dicen por ahi que el Papa es el rockero mas grande de nuestro
tiempo...

En los tiempos modernos tenemos todos esos rituales: rituales parla-
mentarios, rituales de la politica, etc. Normalmente los gobiernos tienen una
persona que solamente se ocupa de los rituales que se hacen formalmente. En
general la gente de ministerios de relaciones exteriores manejan estas cosas,
por ejemplo, las Naciones Unidas. Toda forma social genera primero una
ritualizacién, para facilitar muchas cosas y evitar el aprendizaje de nuevo. i
entramos en el ritual ya sabemos para qué es y cémo participar.

El performance es algo que -esa es la relacién- tiene elementos de ri-
tual, de teatro o de otras formas de expresién, pero a diferencia del ritual que
conlleva una repeticién permanente, el performance es una obra tnica y por
eso esté relacionado al arte. En el arte se conjuga otro elemento que es intro-
ducirse en experiencias fuera de lo convencional. La funcién del arte también
es abrir horizentes y abrir el espacio social, abrir otro pensamiento, otras ex-
periencias. Por eso los artistas son como aventureros se van fuera y regresan
con su obra; cuando estd bien hecha entonces si ayuda a la gente a recibir
parte de esas experiencias, aunque esa vivencia es tinica, no se repite. En el
performance tenemos una mezcla de ambas, el ritual y la experiencia tinica. El
artista como chamaén estd ejecutando algo, y sucede que, aunque como los
chamanes que realizan mil veces el mismo ritual, cada experiencia es tinica,
entonces, el performance proviene de esa estructura ritual de lo social y es lle-
vado al mundo artistico. Por ello tiene otra funcién: la de amplificar. Aunque
también tiene restos de palear el miedo, no tiene una funcién estabilizadora
como sucede con los rituales. El performance cuando esta bien hecho, nos lleva



a otros horizontes, nos abre la vista, en ese sentido también ayuda a lo social
y ayuda también a sacar el miedo a la gente, pero no lleva mas all4, tienen otra
funcién distinta a los rituales sociales, que son para mantener el status guo.

El Circo Romano, que implicaba el sensacionalismo, exhibicionismo,
sadismo, masoquismo, la perversién y el erotismo, lo escatolégico, el terror,
el peligro y las acciones riesgosas de fakir de épocas remotas abundan en
expresiones contemporaneas de la accién. Dentro de este rubro hay varios
ejemplos en nuestro pais: Melchor, personaje muy conocido entre los artis-
tas mexicanos actuales, que fue modelo de José Clemente Orozco, realiza
acciones de fakir descritas por el grupo SEMEFQ, quienes a su vez se expre-
san en esta linea: “No sélo es violencia. Mediante el morbo penetramos en lo
que le gusta a la gente, pero lo oculta. Gustamos de la pornografia, el
sadomasoquismo, la necrofilia. Situaciones humanas que son comunes a la
gente, pero que no gusta de aceptar.” De otra manera y con humor Roberto
Escobar y su grupo El sindicato del terror, utilizé elementos caseros como
spaghetti, liquidos como sangre, etc. con la intencién de jugar a: “vamos a
hacer las cosas mas grotescas, las més torcidas y vas a ver cémo van a poner
cara de !Qué horror!” Alejandro Montoya ha incursionado en este rubro como
parte de su produccién artistica: “Yo usé los perros como simbolo de muer-
te, yo estaba interesado en la temdtica de la muerte y la guerra especifica-
mente y por ser los animales aparentemente mds faciles de obtener.” Aqui
vale citar a Jesse Lerner, que en su articulo Performances peligrosos relaciona
précticas medievales de las confraternidades del Libre Espiritu con el actual
performance a nivel internacional:

Hoy, casi seis siglos después de las herejias del Libre Espiritu, han vuelto a
aparecer muchas de sus précticas, presentadas en esa ocasién como perfor-
mance. Los votos de resistencia y sufrimiento, las frecuentes perforaciones y
sangrias, el abuso de caddveres humanos y animales, y la constante obsesién
con el peligro, el escandalo y el rompimiento de tabues vinculan a los herejes
medievales con los artistas contemporaneos de performance. ?

Otro ingrediente que se ha filtrado desde tiempos remotos a nuestra
cultura -por varias vias-, es el circo. Sus espectaculares acrobacias, la mimi-
ca, la magia, e! humor, el maquillaje, el riesgo y el espectdculo. Por otro lado,
una serie de modalidades especificas como el bufén en el Barroco o el circo
de tres pistas, han sido lineas retomadas parcial o totalmente por artistas
actuales. Chrysler al describir su accién mencioné: “son 15 mil voltios los
que pasan a través del cuerpo, entonces si es un evento evidentemente cir-

3 Lemer, Jesse. Performances Peligrosos, Revista Poliester, vol. 4 #13 otofic 1995, pp. 8, 11
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cense”. Lo sensacionalista, el sado-masoquismo, erotismo y hasta la perver-
sion de épocas remotas llega a nosotros sobretodo por la via del performance.
La artista mexicana Rocio Boliver (La Congelada de uva) realiza actualmen-
. te acciones eréticas, que pudieran llamarse “soliloquios perversos congela-
dos” que sin embargo “calientan” el ambiente a su alrededor...

Posteriormente se dieron actitudes y acciones cuyos origenes tan di-
versos han venido a parar en influencias actuales, por ejemplo los elemen-
tos de las majestuosas procesiones religiosas -que de algin modo se siguen
practicando, con similar enjundia y mistica- son tomadas muy en cuenta
por algunos artistas ahora. C6mo no pensar en las grandes decoraciones que
las cortes encomendaban a los artistas para hacer arcos triunfales utilizados
en las recepciones a personalidades reales o'para las coronaciones. Aqui
quiero sefialar que en estas procesiones y ceremonias todos los personajes
participantes “representaban” cada quien su papel, es decir, no eran actores,
aunque se puede decir que actuaban.

El arte fantdstico y los espectdculos de medios multiples en Versalles,
se integraban de efectos sensoriales, presentacién simultinea de: fuentes con
juegos de agua, juegos pirotécnicos, especticulo ecuestre, ballet, eventos
musicales, poéticos y culinarios. Artistas actuales dan a sus acciones carac-
ter de gran espectdculo. Algunos se valen de la poesia como Armando
Sarignana que declaré que sus primeras acciones fueron: “una accién poéti-
ca mas que un performance” o bien de lo culinario como César Martinez cuya
intencion es que el publico viva una: “experiencia polisensorial, no nada
mas a nivel de nervios dpticos, sino auditiva, tictil y olfativa”. Otro artista
mexicano, Carlos Jaurena, ha realizado acciones que consisten en preparar
algin manjar que al final comparte con el piiblico. Y recientemente Pancho
Lopez lleva a cabo sus picnics en sitios publicos de la ciudad de México
como, por ejemplo, en el Angel de la Independencia o alguna estacién del
Metro; coloca una mesa, mantel, cubiertos y platilios que come ante el asom-
bro del desconcertado piiblico.

El lenguaje del cuerpo y su intencién de “comunicar” se ha enriqueci-
do y extendido con infinidad de elementos de acuerdo a la época, a la crea-
tividad de quienes lo ejecutaban atendiendo a sus necesidades de expresién
o las de quienes lo solicitaban como la iglesia o la corte. El artista, entonces,
incorporé a su trabajo creativo de manera parcial o total el divertimento, las
celebraciones, los festivales, los rituales, las ceremonias y los carnavales.
Integrd elementos que van desde el humor, la magia, el disefio de fiestas, la
construccién de escenarios efimeros, la decoracién, la musica, la poesia, los
vestuarios. El quehacer artistico encontré aqui un modo alternativo de ex-
presion. Un sinfin de vias efimeras, de experiencias compartidas, de trabajo
coordinado con otros artistas, con otras disciplinas. Paralela o simultdnea-
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mente a la creaci6n y construccién de objetos, siempre han existido las ma-
nifestaciones compuestas de otros elementos. Cabe anotar que algunas de
ellas se han recreado en nuestro siglo dentro de producciones cinematogra-
ficas, donde se incluyen como parte de la vida cotidiana, como ilustracién
de usos y costumbres, creencias, rituales, como algo que “acompafia” o sir-
ve de escenario, etc. No con la intencién de ser arte accién y cosas similares,
pero es evidente que han tenido gran influencia en muchos artistas actuales.
En varios de los testimonios aqui reunidos, los artistas mencionaron al cine
como referencia, preferencia e influencia para su trabajo. El medio es otro y
cambia su intencién, sin embargo para el artista -no sélo de la accién- el cine
es fundamental. Si las expresiones de la historia ancestral y remota no le son
ajenas, mucho menos el arte del siglo XX como lo es el cine.

La ciencia también ha tenido mucho que ver con el arte, no sélo en las
manifestaciones artisticas convencionales o cldsicas, sino también como so-
laz. Galileo presentaba a la corte los resultados de sus investigaciones a ma-
nera de un ameno divertimento. Estos juegos cientificos, producto de sus
descubrimientos y su ingenio para mostrarlos, hacian el deleite de aquellos
espectadores. Leonardo Da Vinci con toda su creatividad y genio realizd
producciones alternativas a las manifestaciones artisticas tradicionales. Fue
su faceta cientifica y técnica la que se inclin por la creacién de maquinas
para el entretenimiento. Complejas en su concepcién y realizacién fueron
objeto de asombro de aquellos que las conocieron directamente y dejaron
registro de ellas, cosa que hizo el propic Leonardo a través de dibujos y de
aforismos. Cuando escribié a Ludovico Sforza (El Moro), le cuenta de todo
lo que podia hacer: sonetos, tocar citara, hacer una escultura de hielo, enga-
lanar un saldén. Y termina la carta diciendo: “también soy pintor”. Giorgio
Vasari escribi6 refiriéndose a Da Vinci lo siguiente: “[...] Solia hacer con una
pasta de cera, diminutos animales llenos de aire, a los cuales, soplando ha-
cia volar por los aires; cuando el viento cesaba, esos animales caian al suelo.
[...] Con frecuencia se ponia a purgar y desgrasar las tripas de un carnero,
hasta dejarlas tan delgadas, que podian caber en la palma de la mano. Lue-
go, desde un cuarto contiguo, las inflaba utilizando fuelles de herrero, de
modo que las tripas aquellas iban inflindose hasta ocupar todo el espacio
de ese cuarto, y los que allf estaban se veian obligados a refugiarse en los
rincones, llenos de espanto. Hizo muchas locuras de esta indole.” Actual-
mente artistas como, por ejemplo, Melquiades Herrera o Martin Renteria,
mencionaron en sus declaraciones, esa relacién ciencia-espectdculo-arte den-
tro de su trabajo y ¢cdmo combinan lo espectacular, lo lidico, la investiga-
cion cientifica y la accién.
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Siglo XX
Es justamente en este siglo donde encontramos el antecedente mas cercano
con manifestaciones similares, con una intencién semejante y con denomi-
naciones menos lejanas a lo que hoy lamamos performance.

El artista del siglo XX retomé, en muchos casos, actitudes naturales,
primitivas, como gestos, movimientos corporales, etc. para volver a intentar
una “comunicacién” por medio del arte. Se desprende de tecnologias y cues-
tiones racionales con objeto de transmitir o “dar a entender” como lo expre-
$6 Alberto Hijar en una conferencia cuyo registro forma parte de este docu-
mento.

Los movimientos de vanguardia, Futurismo, Dad4 y Surrealismo, fue-
ron los que realizaron las primeras acciones con propositos artisticos mds
alld del objeto y sus formas establecidas. Tal vez esto se ha repetido hasta el
cansancio, sin embargo no puede dejar de mencionarse... y lo que es impor-
tante anotar son los momentos en que el arte efimero, de accidn, comienza a
considerarse como género artistico, aunque su intencién fue proponer una
accion anti-arte.

Es indudable que, por un lado la filosofia de Federico Nietzsche y por
otro la publicacién en 1900 de La interpretacidn de los suefios de Sigmund Freud,
influyeron en los poetas, escritores y artistas que encabezarian mds tarde los
movimientos iniciales donde se dio, como parte importante de su actividad
artistica, una expresién que hasta ahora, lejos de estar caduca, se extiende
por todo el mundo, el arte accién.

Nietzsche, al poner en tela de juicio los valores morales de la deca-
dente y anquilosada sociedad europea, plantea un concepto dionisiaco del
arte y la vida. Dionisio, dios del caos y la destruccién, asi como de la fertili-
dad y de la productividad “combate” los conceptos racionales de Socrates y
Platén. Por medio de la expresién artistica el hombre amanece a una nueva
€poca de libertad personal. Mediante elementos instintivos y subconscien-
tes el arte adquiere valores regenerativos sobre la existencia humana. Esto
se refuerza cuando Sigmund Freud dio a conocer sus ideas y abrié las puer-
tas a otro mundo, el inconsciente.

En 1896, en Paris, el poeta Alfred Jarry presenté Ubu Roi, lectura de
poesia con mdscaras, titeres y cortina pintada por el propio Jarry asistido
por Pierre Bonnard, Vuillard, Toulouse-Lautrec y Paul Sérusier. Sobre el par-
ticular Maurice Nadeau acenttia el carécter humoristico del trabajo de Jarry:

El humor es realmente la cuarta dimensién de ese mundo [totalmente absurdo de
Jarry], que sin él seria absolutamente vacio e inhabitable. EI humor parece el testa-
mento de Jarry, el secreto conquistado a costa de un largo suftimiento y la réplica
de los espfritus superiores a este mundo en el que se sienten extrafios. El humor,
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mds que una secrecién natural, como muy a menudo se ha querido considerarlo,
importa por el contrario, la actitud heroica de los que no se avienen a transigir. {...]
Jarry jamas representd Ringuin papel, como tampoco vivié su propia vida. Se hizo
otra vida aparte, que desempefd perfectamente.

A partir de 1909, con Marinetti y su primer manifiesto comenzé el movi-
miento futurista, cuyas ideas y propuestas encontraron en la accién la mejor via
para difundirlas. Como respuesta la audiencia lanzaba papas, naranjas y otros
misiles, a esto respondié Carra: “;Tiren ideas en vez de papas, idiotas!”® En otros
manifiestos: Teatro de Variedad, La declamacién dindmica y sindptica, Arte y ruidos.
Escenografia futurista y Atmdsfera escénica futurista, Danza futurista, Pantonima fu-
turista, Arte negativo, Teatro sintético futurista, Simultaneidad, Vasos comunicantes,
El teatro de sorpresa, proponian ideas que llevaron a la prictica en espectéculos
donde mezclaban elementos de cine, acrobacia, canto y baile, payasos, marione-
tas “artilleria onomatopoética” y “toda la gama de estupidez, imbecilidad, ton-
teria y todo lo absurdo e insensible, empujando la inteligencia hasta el borde
mismo de la locura” para destruir “la Solemnidad, lo Sagrado, lo Serio, y lo Su-
blime del Arte”. Llegaron al extremo de que el “actor’ al descubrir al piblico
dijo: “no tengo absclutamente nada que decirles... bajen el telén.” Estas actitu-
des influenciaron a muchos artistas franceses, norteamericanos, ingleses y espe-
cialmente a los rusos, entre ellos a los jdvenes pintores Mikhail Larionov y Natalia
Goncharova y a los poetas David Burlyuk, Vladimir Maiakovsky, Livshits y
Klebnikov, que salieron a la calle con maguillajes y vestuarios, “Decoramos la
vida y predicamos, por eso nos pintamos”. Realizaron diversos espectdculos
circenses y escenografias; Kasimir Malévich disefi6 el vestuario para la dpera
futurista Victoria sobre el sol, de Alexei Kruchenykh. Los constructivistas retomaron
el circo, el concierto, el teatro de variedad, los titeres, el teatro japonés, buscando
un especticulo popular para llegar a las grandes audiencias. Nikolai Foregger
presentd Danzas mecdnicas en 1923, muy criticadas por considerarse antisoviéticas.
Otros artistas realizaban “periédicos parlantes”, filmes y carteles que pasaron al
escenario. Con la obra El gran cornudo dirigida por Vsevolod Meyerhold, coordina-
da por Popova, se convierten en lideres del disefio escenografico. El grupo La blusa
azul, mezclaba la vanguardia con las técnicas populares y la tradicién del club tea-
tral. Y por otro lado, Eisenstein realizé la puesta en escena de Diario de un bribon, de
Ostrovsky, que inciuia en su montaje veinticinco atracciones diferentes, entre ellas
filme, payasos, actos circenses, etc. En 1930 Maiakovsky en Mosci arde, hizo un
despliegue de toda clase de elementos circenses. Participaron alrededor de 500 ac-

4 Nadeau, Maurice. Historia del Surrealismo, Ed. Altamira y Editorial Nordan-Comunidad,
México, 1970. Tit. original: Histoire du surréalisme, p. 44

5 Lasfrases de artista que aparece entrecomilladas son citas recogidas de: Goldberg, RoseLee.
Erom Futurism to the present, traducidas del inglés por la autora de esta tesis.
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tores, estudiantes de arte dramitico y circense en este evento conmemorativo por
encargo de la Agencia Central de Circo del Estado Soviético.

Hacia 1910, durante su estancia en Munich, Hugo Ball estaba muy intere-
sado en el teatro, incluso hizo amistad con los dramaturgos Herbert Eulenberg y
Frank Wedekind, este \iltimo hacia espectaculos provocadores sobre asuntos
sexuales en el Café Simplicissimus, Ball quedé impresionado y convencido de
que el teatro implicaba una inconcebible libertad para la “regeneracién de la
sociedad”, mediante la unién de fuerzas y medios artisticos. Veia estas represen-
taciones como una via para demostrar las ideas filosdficas de Nietzsche:

S6lo el teatro tiene la posibilidad de formar a la nueva sociedad. Habra sélo que
lograr infundirle vida de tal manera a los segundos planos, colores, palabras y soni-
dos del subconsciente, para que devoren a la vida rutinaria con todo y sus miserias.*

Mids tarde, Ball fue sacudido por el drama real de la guerra: “Los ideales no son
més que etiquetitas prendidas con alfileres. Todo, hasta lo més insignificante,
se tambalea.””, después de esa experiencia todo perdié sentide: “;quién puede
hoy actuar en el teatro o quién desea ver actuar a la gente?”® En 1915, Hugo Ball
y Emmy Hennings huyeron a Suiza. En febrero de 1916, junto con un grupo de
refugiados iniciaron en el famnsn Cabaret Voltaire la serie de actividades, accio-
nes y manifiestos de una de las actitudes que mds influencia ha tenido en nues-
o siglo. A la convocatoria de Rall y Hennings respondieron de inmediato los
artistas refugiados: Jean Arp, poeta y pintor alsaciano y su amiga Sophie Taeuber,
Tristan Tzara, poeta rumano, el pintor Marcel Janco, el pintor Hans Richter, el
poeta y médico Richard Huelsenbeck. Més tarde se uni6 Francis Picabia. Aque-
llas manifestaciones que eran protestas ante un mundo que habia olvidado al
hombre para entregarse a la guerra, a la ciencia, a la tecnologia estaban regi-
das por la ley que rigi6 a Dad4: “La ley del azar, que abarca todas las leyes y
que nos resulta incomprensible como la causa primera de la que surge la
vida, sélo puede ser percibida cuando uno se abandona absolutamente a lo
inconsciente. Yo afirmo que quien sigue esta ley se procura una vida pura
(Arp).” El arte se convirtié en la experiencia vital: “[...] el propio arte se
somete a los mismos riesgos de las leyes de lo imprevisto, al azar y al juego
de las fuerzas vitales. El arte ya no es el “serio y grave” movimiento de sen-

6 Rodriguez Pramgolini, Ida / Rita Eder. Dadd documentos, IIE, Monografias de arte/I, UNAM,
México, 1977, p. 78

op. cit. p, 83

op. cit. p. 83

9 Hofmann, Wemer, Los fundamentos del arte moderno. Una introduccién a sus formas simbdlicas,

traduccién de Agustin Delgado y José Antonio Alemany, ed. peninsula, Barcelona, 1992,
Titulo original aleman: Grundlagen der Modernen Kunst, p. 333

®
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timientos, ni una tragedia sentimental, sino simplemente el fruto de la expe-
riencia y de la alegria de vivir (Janco).”

Este dejar que la vida “decida” llev6 a Ball a la conclusién de que: “El
camino mds corto de la autoayuda: [es] renunciar a las obras y convertir la
propia existencia en objeto de enérgicos intentos de revivificacién.”” Aban-
doné Dada y se retiré a las montafias de Ticino:

La huida del tiempo no es sélo un titulo literario que pone Ball a su diario, es el
partido que toma. Se exilié voluntariamente a las montafias del Ticino; opta por
la religiosidad y el misticismo, pide agua de Lourdes para curarse del cancer que
lo aqueja y muere oyendo el canto de los angeles. Ball escoge uno de los polos de
la contradiccién méxima que encontré en la vida: la oposicién de los derechos
del hombre a los derechos de Dios, y asi deja asentado en su diario: “También
hay otros caminos de la contradiccién. El ascetismo, por ejemplo, la iglesia.?

iiiiDadatt! gi;;Dadalt i;No!!! j;;iNo!!!! Es imposible, interminable, initil
hablar de nada, hablar de dad4... no da nada... no... DADA. Siento e imagi-
no tambores, mdscaras, poesia simultdnea, abstracta, vestuarios de cartén...
Dada se extendié a Berlin, Colonia, Hannover, Paris, Nueva York, Japén...
¢Adoénde no ha llegado?

Para no dejar de anotar la serie de afluentes que se conjugaron en el
movimiento Dadd, cito a continuacién los parrafos donde Teresa del Conde
anotd los antecedentes en su articulo Sobre Dada:

Como acciones proto-dadaistas convine sefialar el Manifiesto futurista de
Marinetti en 1908 y €l de la pintura futurista de 1911, firmado por Severini, Boccioni
y Picabia, entre otros. El Armory Show de 1913 en Nueva York, con Marce] Duchamp
como figura principal {la rueda de bicicleta, el escurridor de botellas, el urinal, la
pala de quitar la nieve, ttulada “En anticipacion del brazo roto”, son de 1916-
1917). A lo que él aportd en 1913, el Desnudo bajando la escalera mas otras dos
pinturas sobre jugadores de ajedrez, se suman sus collages y objetos ensambla-
dos que son anteriores al bautizo de Dads y lo mismo sucede con las pinturas,
ensamblados y fotograffas de Man Ray, que se trasladé a Europa a conocer a los
dadaistas hasta 1921. Francis Picabia habia realizado acciones protodadaistas en
Nueva York, Barcelona y Paris, pero sus “pensamientos sin lengua” aparecieron
hasta 1919, mismo afio en que se reunié en Zurich con quienes alli se encontra-
ban. Max Emst y Richard Huelsenbeck actuaron en Colonia, George Grosz en
Berlin, Kurt Schwitters en Hanover.

Confluyen entonces en Dada presupuestos que vienen del cubismo,
del futurismo, del expresionismo aleman, teatro y cine incluidos; de los ini-

10 op.cit. p. 334
11 op.cit. p. 334
12 Rodriguez Prampotlini, Ida / Rita Eder, op. cit.,, pp. 31, 32
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cios del arte abstracto, del uso del collage, de los epigonos de la poesfa simbo-
lista (el coup de dés de Mallarmé) y del psicoandlisis mismo, puesto que “Ba-
rrer, limpiar” “Ego=-a No Ego” son expresiones psicoanaliticas. Sweepeng
Chimeney fue la denominacién que Anna O (Berta Pappenhein) dic a la cura a
través de la palabra cuando fue paciente de Breuer. Por su parte, Max Ernst
era decididamente freudiano; empezé a leer textos de Freud desde 1913,
Richard Huelsenbeck era médico psiquiatra.'’

Antes de que André Breton encabezara e iniciara el movimiento su-
rrealista en Paris, €l y muchos otros poetas y artistas, incluso anteriores al
dadaismo, habian realizado ya veladas literarias, espectaculos, desfiles, re-
citales de poesia como -el anteriormente citado Alfred Jarry- André Salmon,
Jean Cocteau, Max Jacob, Erik Satie, Pablo Picasso, Guillaume Apollinaire,
quien incluso habia utilizado el término “drama sur-réaliste” para subtitular
su obra Les Mamelles de Tirésias. En 1921, Cocteau presentd la innovadora
obra Les Mariés de la Tour Eiffel en la que mezclé teatro, ballet, luces, Opera,
danza y pidstica. En 1924 Francis Picabia present6 su lujoso espectaculo de
ballet Reliche en el Teatro Champs-Elysées, donde colaboraron Duchamp,
Man Ray y René Clair, quien filmé escenas para proyectar en los entreactos,

- donde aparecieron escenas de Man Ray y Duchamp jugando ajedrez, o una
carroza finebre jalada por un cameilo airededor de ia Torre Eiffel, o jean
Bérlin saliendo de un atadd. Apareci6 en escena el tableau vivant de Ad4n y
Eva de Cranach donde Duchamp era Adan. Después Antonin Artaud y Roger
Vitrac fundaron el Teatro Alfred Jarry homenajeando al innovador poeta.

Estos movimientos de vanguardia atin y cuando tuvieron como lideres a
sendos poetas, desarrollaron diversas disciplinas. En todos ellos hay un derro-
che de materiales y superproducciones, en las imagenes que se pueden ver de
estos especticulos, los personajes lucen vestuarios costosos y las escenografias
son de lujo. La mayoria de estos artistas se desplazaban con frecuencia dentro de
Europa o incluse a América con facilidad, exceptuando lugares o épocas de gue-
rra, aunque eso tampoco fue un factor que detuviera su desarrollo en cuanto a
los fondos econémicos para realizarlo. No se habla de premuras o dificultades
para sobrevivir. Ante esta “desahogada vida econémica”, la creatividad, el es-
candalo, los grandes escenarios, los periddicos, cumplieron un deseo mas all4
del arte convencional, una vida de arte total y para la posteridad un lugar en la
historia del arte, con efimero arte pero con eternas ideas...

El arquitecto Walter Gropius, con la idea de unificar a las artes en una
“catedral del socialismo” fundé en Weimar, la Bauhaus, que reunia a lo que fue
la Escuela Superior de Artes Plasticas del Gran Ducado y la Escuela de Artes y

13 Del Conde, Teresa. Art. Sobre Dada, La Jornada Semanal, suplemento cultural 221, dom., 30
de mayo, 1999, pp. 8,9
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Oficios, que se habia desintegrado durante la guerra. Oskar Schlemmer, invita-
do por Gropius, dirigio alli el taller de “decorados teatrales” a partir de 1921,
donde desarroll teoria y practica sobre el performance. Para él la danza se con-
virtié en un simbolo de equilibrio entre lo dionisiaco (su origen) y lo apolineo
(su forma). Sobre estas ideas y teorias escribié en su diario:

El Ballet Triddico, la danza de la trinidad, el cambio de los uno, dos y tres, en
forma, en color y en movimiento, debe generar ademés planimetria de la superfi-
cie coral y la estereometria de los cuerpos en movimiento, aquella dimensionalidad
del espacio, que debe surgir por necesidad de la persecucién de las formas basicas
elementales, tales como la recta, la diagonal, el circulo, la elipse y de las uniones
reciprocas. Asi las cosas, la danza se convierte por su origen en dionisfaca y llena
de sentimiento, por su forma final en apolinea-rigurosa, es decir, en el simbolo del
equilibrio de polaridades. {...] el Ballet Triddico en su configuracién actual no es
mas que un inicio, una etapa (para mi} y que estdn puestas las bases para desarro-
Llar un ballet totalmente comico, y también para un ballet trascendental.

Implementd espectdculos con ballet matematico, mecéanico, gestual; con-
sideraba al espacio, un lugar para la experiencia. A esto anadia elementos
evocativos del teatro o del circo a través de mdscaras o utileria. El concepto hom-
bre-maquina, heredado de los futuristas y constructivistas, es llevado a la danza
escénica por Schlemmer, convirtiendo al bailarin en méquina mediante efectos
escénicos para enfatizar su cardcter mecdnico, opuesto a la marioneta. A diferen-
cia de los artistas de las vanguardias, el performance en la Bauhaus no tuvo una
intencién de provocar. Hubo paralelamente otros modos de hacer performance en
esa época, con proyeccidn de luces y miisica, a base de pantomima, de marione-
tas mecdnicas, etc. En 1924 en Viena, Frederick Kiesel organizé el Primer Festival
de Muisica y Teatro, donde participaron, entre otros, el grupo de la Bauhaus.

En 1932 Hitler ordend cerrar la Bauhaus, que en 1925 habia cambiado su
sede a Dessau. La persecucién nazi contra los artistas “degenerados”, provocé
un éxodo hacia América. Los exiliados europeos que llegaron a Estados Unidos
difundieron en terreno fértil ideas y corrientes artisticas. Por un lado Moholy-
Nagy fundé en 1937, en Chicago, la New Bauhaus. Mucho antes, en 1933, John
Price, formo el centro experimental Black Mountain College, en Carolina del
Norte. Alli colaboraron Josef y Anni Albers, cuyo lema era el como, no el gue, -0
sea el desarrollo como contenido del arte-, invitaron a Xanti Schawinsky, quien
estructurd un curso sobre estudios escénicos cuyo objetivo -desde sus primeros
experimentos en la Bauhaus-, habia sido estudiar los “fenémenos fundamenta-
les de: espacio, forma, color, luz, sonido, movimiento, miisica, tiempo, etc.” En

14 Schiemmer, Oskar. Escrifos sobre arte: Pintura, teatro, ballet. Casrtas y diarios, Titulo original
Schlemmer. Brigfe und Tugebiicher, traduccién de Ramén Ribalta, 1a. ed. 1987, Ed. Paid6s
Ibérica, S.A., Espafia, p. 61
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1938 presentaron el especticulo Espectrodrama, medio didéctico que pretendia
un intercambio entre-las distintas disciplinas artisticas y las ciencias, utilizando
al teatro como un “laboratorio y sitio para la accién y experimentacién”, a decir
de Schawinsky: “era en esencia un concepto pictérico y formal. Era teatro visual,
una realizacin de pintura y construccién en movimiento, ideas en color, forma,
espacio y su interaccién dramatica.” Mediante formas geométricas en color y
reflexion de luz en movimiento se producian efectos visuales. En Danza macabra
(1938), agregaron méscaras y vestuarios, con un resultado menos visual.

John Cage, musico y Merce Cunningham, coreégrafo y bailarin introduje-
ron lo aleatorio tanto en miisica como en danza. Cage, alumno de Schoenberg,
expreso sus ideas sobre la misica en un manifiesto El futuro de la miisica, basado
en su fascinacién por el ruido del entorno. En 1943 presenté en el Museo de Arte
Moderno de Nueva York sus conciertos que fueron muy criticados. Al igual que
Cage, Cunningham estaba interesado en el Budismo Zen, y propuso movimien-
tos cotidianos, que “si son aceptados en la cotidianeidad, por qué no en el esce-
nario”. En 1951 presenté Seis danzas para solista y compafiia de tres, donde el orden
de sus partes fue decidido por un volado. Ambos artistas se presentaron en el
Black Mountain College (1948), donde participaron también Willem de Kooning
(escenografia) y Buckminster Fuller (actor, creador de las ciipulas geodésicas),
Elaine de Kooning (actriz), bajo la direccién de Heien Livingston y Arthur Penn.
En 1952, Cage present6 su famosa pieza “silenciosa” 4’ 33", donde David Tudor
sentado al piano, sin tocarlo, iinicamente marcaba los tiempos de Ios tres movi-
mientos y el ptblico escuchaba el sonido del entorno, que para Cage era muisica:
“es la [misica] que uno escucha todo el tiempo si estamos callados”. El Evento
sin titulo, que hicieron juntos en el Black Mountain College en 1952, sentd prece-
dente para el futuro del evento en si mismo, bajo la influencia de las ideas Zen,
“el arte no debe ser diferente a la vida, sino una accidén dentro de la vida”. Este
acontecimiento se realizé en un escenario cuadrado, el publico ocupd cuatro 4reas
en forma de tridngulo, en cada asiento habia una taza blanca, colgaban pinturas
blancas del joven Robert Rauschenberg. Cage, ataviado en traje negro y trepado
en una escalera leyd un texto sobre la relacion de la musica con el Budismo Zen,
y presentd una composicién en radio, al tiempo que Raushenberg tocaba viejos
discos en un graméfono y David Tudor tocaba el piano, y luego con cubetas
pasaba agua de una a otra, mientras Charles Olsen y Mary Caroline Richards
leian poesia entre el publico. Cunningham y otros bailarines danzaban entre los
pasillos perseguidos por un perro y Rauschenberg proyectaba imagenes abs-
tractas a partir de gelatinas de coleres encapsuladas en vidrio y el compositor
Jay Watt hacia musica emitiendo chiflidos y llanto de bebé; cuatro personajes
vestidos de blanco servian el café. Este evento donde no sabfan lo que pasaria
fue todo un éxito. A partir de 1956, Cage impartio clases de misica experimental
en la New School for Social Research, donde tuvo por alumnos a Allan Kaprow,
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George Brecht, Dick Higgins. Jim Dine, Larry Poons y George Segal asistian
también con frecuencia. En el action painting -que tenfa una década de existen-
cia en Estados Unidos-, el pintor daba importancia al proceso, a la accion de
pintar, mis que al resultado y pretendia expresar el subconsciente, su postura
eraapolitica y muy contraria a las acciones de artistas europeos como Yves Klein
y Piero Manzoni. El primero, presentd en Paris {(audiencia reducida), en 1958 y
en 1960 piblicamente su Antropometrias del periodo azul, donde la pintura era
aplicada a la tela directamente por las modelos desnudas, no cubrié de pin-
tura a las modelos sino ellas fueron instrumento: “Ellas se convirtieron en
pinceles vivientes|...] bajo mi direccién la carne misma aplica el color en la
superficie y con perfecta exactitud”, para revelar todo su proceso piiblica-
mente. Otra de sus acciones contra lo material fue “vender” sus sensaciones
pictoricas inmateriales y el pago fue en hojas de oro, mismas que arrojé al
Sena y el comprador quems su recibo para completar esa inmaterialidad. Piero
Manzoni al igual que Klein consideraban esencial revelar el proceso de su tra-
bajo y prevenir el hecho de convertirse en reliquias de museo. Manzoni, en
Milan, hizo algo similar a Klein con cuerpos desnudos, pero en este caso, no
habia tela, simplemente firmaba el cuerpo de la modelo y les llamé Esculfuras
vivigntes. Hizo muchas de ellas, cuyo certificado era de colores distintos de acuer-
do a las partes del cuerpo o su totalidad, que habia convertido en zonas de arte.
En la idea de que el propio cuerpo es producto de arte llegé a envasar su aliento
en globos y su caca en latas como productos de artista.

En Inglaterra, Gilbert y George, con otro sentido, también se declararon
Esculturas vivientes en una singular vena humoristica, satirizando al tradicional
y conservador Lord inglés y perfilaron las “Leyes del escultor” acerca de su ves-
timenta y buenos modales. Presentaron por primera vez sus Esculturas cantantes
en Londres (1969); su concepto de ser y vivir en el arte los llevd a realizar accio-
nes como La comida (1969), donde convocaron a una ocasién de arte, donde el
espectador los veria comer sofisticados manjares junto con su invitade, David
Hockney, vendieron 100 boletos numerados.

Muy famosa es la pieza 18 Happenings en 6 partes, que Allan Kaprow
presenté en la Reuben Gallery de Nueva York en 1959, donde el artista quiso
comenzar a involucrar al espectador fisicamente porque “ya era tiempo de
incrementar su responsabilidad”, y ya lo advertia en la invitacién donde
daba algunas pistas, también repartié materiales como fotografias, madera
y sobres con pedacitos de papel. Kaprow, a quien se le atribuye el sentido y
concepto de happening, lo practicé profusamente, asi como varios artistas,
entre los mds destacados: Jim Dine, Robert Rauschenberg, Roy Lichtenstein,
y Claes Oldenburg, quienes “abandonaban los talleres y las galerias por la
calle, reafirmando su presencia y emprendiendo acciones que se incorpora-
rian a las calles y enriquecerian la propia vida esponténea y abierta de las
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calles.”*La calle, entonces, dejé de ser un mero escenario para convertirse en
tema de las propuestas artisticas. Oldenburg decia: “Estoy por un arte que te
diga qué hora es o dénde est4 tal calle. Estoy por un arte que ayude a las anciani-
tas a cruzar la calle™

Por otra parte, foseph Beuys, artista conceptual, se transformé en una es-
pecie de profeta-creador que divulgaba: “todo hombre es un artista”. Para Beuys
el arte comprende toda actividad humana. Denominé “escultura social” a su
concepto de creacién -espiritu, materia e historia-. Su interés por los procesos
escultéricos naturales lo llevaron a: “La lectura de las vidas de los insectos socia-
les (hormigas, termes y abejas) del simbolista belga Maurice Maeterlink, [que] le
proporciond los elementos perfectos para la elaboracién de la metéfora sobre la
miel, que tan cara le fue y sobre la que tanto abundé.”” . Sobre ésto, él mismo
declaré: “Lo que me interes de las abejas, 0 més bien, del sistena en que viven,
es la manera general en que el calor se organiza [...] y dentro de tal organizacién
existen estructuras escultdricas.”"* La naturaleza de los materiales como: -cera,
fieltro, cobre, sebo, entre otros, son conductores de calor y energia, que utilizé
en sus acciones, objetos, instalaciones, dibujos y grabados. Entre 1962 y 1965
se adhiri6 al movimiento internacional Fluxus, -organizado en 1961 por Geor-
ge Maciunas- cuyo rechazo tanto a materiales como a conceptos ortodoxos
se basé en la maxima de Heréclito: “Todo se encuentra en estado de fiujo.”
Beuys compartia con este movimiento las ideas de borrar la divisién arte y
vida, asi como la de lograr un cambio de conciencia a través de las acciones;
“una oportunidad de presentar mis ideas personales a un publico amplio
{...] la simplicidad y flexibilidad de la utileria [...] y el caracter
interdisciplinario”.® Estas acciones y las posteriores realizadas en forma indi-
vidual, llevaban el propésito de motivar el potencial creativo del espectador,
para despertar su sensibilidad e imaginacién. Su provocacién era muy distinta
a la de otros movimientos y sus acciones las realizaba en galerias y museos. En
opinién de Teresa del Conde, Beuys es el mejor artista del siglo XX en lo que
respecta al rubro de arte efimero, cito textualmente sus palabras:

Si el performance, la instalacién, el happening, quieren ser algo mas que un docu-
mento de carédcter efimero, es decir, quieren dejar huella mas o menos permanente,

15 Berman, Marshall. Todo lo sélido se desvanece en el aire, pp. 335, 336
16 op. cit. pp. 336, 337

17 Del Conde, Teresa. Art, Beuys en México/lll, Peri6dico La Jomada, sab. 4 abr., 1992, secc.
cultura.

18 Catdlogo de la exposicién Jopseph Beuys. Dibujos, objetos Egmbados, Museo de Arte A. y T. de
Carrillo Gil, INBA. ed. Instituto para Relaciones con el Extranjero. Stuttgart, 1989. p. 6

19 op.cit.p.7
20 op.cit.p.7
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Ia critica, el pensamiento filoséfico y el concepto tienen que estar presentes. Hay
pocos que lo han logrado. Beuys esté entre ellos, ;Era chamdn porque queria cu-
rar?, 0 lo era porque se propuso a si mismo como curador de la humanidad. {Pero
ni los del Partido Verde lo admitieron como lider). Beuys hoy dia es objeto de una
critica acuciosa y severa. No sé si justa. Porque el mejor critico es el tiempo y se ha
visto que Beuys perdura como el mejor en el siglo XX en este orden de cosas, con el
incomodo antecedente, del inteligentisimo iconoclasta que fue Marcel Duchamp.

Fluxus, se originé en Nueva York en el invierno de 1960-61, a partir de la
idea del disefiador y estudiante de historia del arte, George Maciunas, de origen
lituano, de reunir a diversos artistas en una revista que se publicaria con el nom-
bre Fluxus. Algunos de ellos: George Brecht, Nam June Paik, Ben Vautier,
Robert Watts, La Monte Young, Dick Higgins (se present6 en México en 1996
dentro de Poesia Visual), Ay-O, Robert Filliou, Shigeko Kubota (en 1965
durante el Perpetual Fluxus Festival, realizé Vagina painting), Peter Moore,
Claes Oldenburg, Joseph Beuys, Tomas Schmit, Daniel Spoerri, Wolf Vostell,
Emmett Williams, Walther De Maria, Yoko Ono, entre muchos otros. Las ac-
ciones tuvieron como escenario las calles y lugares como Café A Gogo, Larry
Poon’s Epitome Café, la bedega de Chambers Street de Yoko Ono y la A/G
Gallery, donde George Maciunas organizaba eventos experimentales. Hablar
de Fluxus es referirse a una actitud que se manifests en pintura, conciertos,
festivales, objetos, ediciones, manifiestos Neo Dada, en musica, teatro, poesia,
arte, ensamblajes, peridédico Fluxus, acciones, happening, performance.

El grupo Gutai, que se habia formado en Aishaya, Japén en 1950, diri-
gido por el pintor Yoshihara, en la década de los sesenta utilizé medios di-
némicos, incluso acrobaticos con la idea de concretar, a través de la materia,
una espiritualidad. Uno de los modos experimentales de body art -si asi se le
puede llamar- que practico este grupo de artistas, distinto al occidental, era
colgarse de una cuerda para pintar con los pies.

Conviene anotar brevemente al movimiento llamado Internacional
Situacicnista (I.S.). Las reuniones (en 1956 y 57 en Italia) de artistas provenien-
tes de la Internacional Letrista (el cineasta Guy Debord), la Bauhaus Imaginista
(Pinot Gallizio) y el grupo CoBra (Asger Jorn y Constant A. Nieuwenhuis),
dan por resultado el movimiento de arte, politica y urbanismo, que se ex-
tendid por varias ciudades europeas y norteamericanas principalmente. Entre
1958 y 1969 publicaron doce nimeros de la revista Internationale
Situationiste. Su “verdad central” se basaba en la idea del Homo Ludens; cons-
truir situaciones como divertimento en el gran escenario de la vida cotidia-
na que es la ciudad: deambular (deriva), percepcion subjetiva del entorno
{psicogeografia) y lenguaje fluido de la anti-ideologia {détournement). Re-
chazaron entrar en algo parecido a un ismo mas: “El dadaismo quiso suprimir
el arte sin realizarlo; el surrealismo quiso realizar el arte sin suprimirlo. La posicién
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critica elaborada mas tarde por los situacionistas demostré que la supresién y la
realizacién del arte son aspectos inseparables de una misma superacidn del arte.”
Debord divulgé su critica “clasificada” de lo espectacular: “lo espectacular difu-
s0” (sociedades capitalistas), “lo espectacular concentrado” (socialismo real y
dictaduras en paises subdesarrollados), y més tarde en 1988 afiadié: “lo espectacu-
lar integrado”, refiriéndose a “la incesante renovacion tecnolégica, la fusién econé-
mico-estatal, el secreto generalizado, la falsedad sin réplica y un perpetuc presen-
te.”” El movimiento dur6 de 1956 a 1972 y nunca rebasé los 70 miembros.

En Europa, el grupo de Accionismo vienés (Viennese ‘actionism’), for-
mado por Gunter Briis (1938}, Hermann Nitsch (1938), Rudolf Schwarzkogler
(1940-1969) realiz¢ acciones donde recontextualizaban al ritual. Este grupo
de performance que inici6 su trabajo en 1962 en Viena, Austria, tefiia sus ac-
ciones con caracteristicas sadomasoquistas, que denominaban “Orgias Ro-
cocd”, Orgin de sangre se presenté en Viena en 1963. Estas acciones misticas,
orgidsticas que duraban varias horas, involucraban en escena animales sa-
crificados, cuyas visceras y sangre bafiaban a un sujeto, a veces crucificado
también, para su purificacién. Estos “rituales”, eran para ellos como “una
manera estética de orar”, al mismo tiempo, por su interés en la psicologia,
los consideraron terapéuticos, liberaban la energia reprimida. Son conside-
rados como los artistas de la posguerra que més lograron influenciar en el
arte contemporaneo a otros artistas que siguieron esa linea necréfila
transgresora, ritualista, escatolégica y peligrosa de distintas maneras: Arnulf
Rainer, Otto Miihl y Valerie Export, en Austria, Gina Pane, en Paris, Marina
Abramovic y Ulay, en Belgrado y otras ciudades, Siuart Brisley en Londres,
Chris Burden en Estados Unidos, Bob Flanagan, Joe Coleman, Michel Journiac,
Ben Vautier, Ron Athey, entre otros artistas europeos y americanos.

La artista norteamericana Laurie Anderson, se inicié en los setenta con
acciones autobiogréficas y posteriormente agregé lo musical para después inte-
grar la multimedia al performance y no sélo eso sino su comercializacion definiti-
va cuando en 1981 firmé un contrato con la Warner Brothers. Es cuando el perfor-
mance, que en los setenta habia sido aceptado como un medio artistico por dere-
cho propio, se convierte en la estrella del mundo comercial de la multimedia y el
especticulo en los Estados Unidos.

Seria interminable la lista de artistas que recientemente han destacado en
el campo del arte accién alrededor del mundo. Lo anterior es un breve panora-
ma introductorio al enfoque principal que estd dirigido, como ya se aclaré ante-
riormente, a México.

21 Lépez Rojo, Alfonso. Art, Situacionistas: Arte, politica, urbanismo, Revista Internacional de
Arte Lapiz, niim. 128, Febrero 1997, Espafia, p. 115

22 op.cit. p. 119
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Es de tomarse en cuenta que a lo largo de la historia del arte son inconta-
bles los creadores que han practicado de modos distintos y con muy diversas
intenciones este trabajo. Podemos citar a personalidades tan disimbolas como,
Duchamp, Picasso, Beuys, Fellini o Yoko Ono, cuyos tiempos, intereses o talen-
tos tienen enfoques aparentemente muy alejados uno del otro, sin embargo, el
denominador comiin que encuentro es esa actitud performativa en la realiza-
cién de expresiones con ese cardcter. Los materiales intelectuales o fisicos y la
resolucién formal no seran los mismos, pero de alguna manera el contacto con el
espectador ocurre, a través, del concepto, del asombro, del espectaculo, de la
risa, del humor, de la reflexién y el juego. Son experiencias que se viven y se
comparten.

Es importante anotar que esta historia, parecida a muchas que se han for-
mado sobre el mismo tema, son el resultado de consultar fuentes similares que
se basan en registro fotografico o narrativo no siempre de primera mano, y que
dista mucho de la experiencia vivida, que es imposible tener... el performance, por
lo tanto demanda la presencia del espectador. “Una cruda, pero efectiva analo-
gia de la diferencia entre estar en un performance y ver su registro, es como la
diferencia entre hacer el amor y verlo en un manual” %

23 Citado por Simon Herbert, respecto a la analogfa de jaques Cousteau cuando la gente le
cuestiona sobre lo irnitil de aprender a bucear, pudiendo ver tan convincentes documentales
del fondo del mar. Art. Bread and Circuses, Revista Art & Design, mim. 38, Performarce Art
into the 90s, London, 1994, p. 17
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PANORAMA EN MEXICO

Aunque esta investigacion se centra en registrar hechos dentro del campo del
performance en México en las tltimas tres décadas de este siglo, no se puede dejar
de mencionar anteriores acontecimientos, indispensables en esta historia, que
han tenido un car4cter similar. En nuestro pais hay varios ejemplos de espect4-
culos aleatorios ya en la década de los sesenta e incluso anteriores manifestacio-
nes afines a la accién, a la actitud de innovar, cuestionar, que mas tarde se
transmutaran en una corriente con varios afluentes.

Un antecedente estd en el movimiento Estridentista, grupo de poetas y
pintores encabezados por Manuel Maples Arce, en la década de los veinte. Ade-
mas de poesia y pintura, sus actitudes escandalizaron en su momento. La vena
futurista alcanzaba a México por la via del estridentismo...

Poco antes de la llegada de Mathias Goetitz a México hubo un grupo de
jovenes artistas: Tomds Parra, Rodolfo Nieto, Ramos Prida, Juan Lépez Mocte-
Zuma y otros, que tuvieron la inquietud de revisar a Dad4, se denominaron El
Grupo y realizaron una exposicion de objetos “destructibles”.

En nctubre de 1949, llegé a México Mathias Goeritz, {(Danzig, Alemania,
1915-México, 1990), quien venia cargado de cuestionamientos acerca de la con-
dicidn humana en nuestro siglo. Su reflexién acerca de Dad4, el expresionismo
y las ideas de la Bauhaus lo llevaron a la creacién de obras emocionales. En
septiembre de 1952 inauguré el espacio conceptual, emocional y experimental
El Eco, que el llamé "museo experimental” y declard en una entrevista: “El Museo
Experimental E! eco serfa un punto de reunién para experimentar la creacién
artistica, libremente y en convivencia. Seria un espacio abierto y transformable:
museo experimental, galeria de arte, teatro, espacio de danza, restaurante-bar,
o cualquier otra ocurrencia que, bajo su techo, integraria artes, artistas, visitan-
tes, obra. Debe ser un museo, un museo vivo"; “serd el eco del Cabaret Voltaire”,
dijo a Ida Rodriguez Prampolini. Alli se presentd, por ejemplo, el ballet experi-
mental de Walter Nicks, con una coreografia de Luis Bufiuel.

En su manifiesto: Estoy harto Goeritz, declard entre otras cosas: “Habra
que rectificar a fondo todos los valores establecidos: jCreer sin preguntar en
qué! Hacer o, per lo menos, intentar que la obra del hombre se convierta en una
ORACION.”, que presentd en la Galeria Antonio Souza, en 1960 y lo firmé indi-
vidualmente, pero en 1961 y con el titulo en plural Estamos hartos también lo
firmaron: Cuevas, Friedeberg y Chucho Reyes. Al respecto escribi6 Jorge Alber-

24 Carrriazo, Natalia. El eco: una ecuacion del movimiento, Caté]ogo de la exposicion los ecos de
Mathias Goeritz, Antiguo Colegio de San lldefonso, México, 1997, p. 97 )

30



to Manrique: “Muy en el estilo provocador de Goeritz, el tono del manifiesto es
ambiguo y asilo fue el happening: con mucho juego y relajo, pero con una serie-
dad fundamental, la de insistir en e} carcter espiritual del arte y proponer a
€ste como una oracién.”® Esto habla de su actitud ante la vida, que abarca la
existencia, no sélo la produccién artistica.

De alguna manera el grito Dadd llegd a México con Goeritz, quien aten-
di a su llamado. “... A la edad de un afio me llevaron junto con mi hermano un
poco mayor que yo a vivir a Berlin, ciudad considerablemente mas mundana y
acogedora donde pasé ios primeros 15 afios de mi vida también en un ambiente
conflictivo. Alli vivi bajo una atmésfera burguesa, nuestro hogar se ubicaba en el
distinguido suburbio de Charlottenburg, y aunado a ello, el caos desastroso que
acaecia a nuestro alrededor: terror, anarquia, violencia, angustia, revolucién,
bolchevismo, inflacién, lo absurdo de aquella vida cotidiana reflejado en el arte de
la época: cubismo, expresionismo, surrealismo y sobre todo el dadaismo que tanta
influencia tuvo sobre mi posteriormente” cita Pedro Friedeberg en su texto Auto-
biografia de Mathias Goeritz.®

Rita Eder ex-alumna y muy cercana amiga de Ida Rodriguez Prampolini,
a la sazdn, esposa de Goeritz, sostuvo varios didlogos con él. En cierta ocasién
Mathias le dijo que: “En aquellos afios en los que se imponia Hitler cada vez con
mds fuerza, le acompafiaba un librito de tapas negras que atesoraba, y que sen-
tia era su tinica gufa y proteccion en medio del ascenso del nazismo, se trataba
de la Huida del tiempo (Die Flucht Aus der Zeit) de Hugo Ball. El diario del funda-
dor del dadaismo, escrito entre 1916 y 1922 y publicado por primera vez en 1927,
lo reconfortaba y-sentia que en él tenia una linterna, una vela en la oscuridad.”#

Fue mas all4 del individualismo proclamado por Dad4, buscando enton-
ces el frabajo interdisciplinario que proponia la Bauhaus donde asistid siendo un
adolescente, de esta visita expresé: “me impresioné por la atmdsfera casi mistica
que dominaba en las clases de Itten y Moholy Nagy, de Schlemmer y de Paul
Klee. Tanto los maestros come los estudiantes acometian sus proyectos y disefios
con un fervor religioso, y suponian que la perfeccién y la pureza de éstos era un
deber espiritual para con el nuevo hombre del siglo XX.”# En su madurez esta
influencia se concretd en sus convicciones: “Un arte que se desligue de la
egocéntrica pequeiiez de una ambicién individual.”

En todas sus actitudes encontramos esa forma alternativa y provocadora

25 Manrique, Jorge Alberto. Mathias Goeritz, el provocador, Textos del Seminario Mathias Geeritz,
Los ecos de Mathias Goeritz, Ensayos y testimonios, IIE, UNAM, México, 1997, p.149

26 Friedeberg, Pedro. Autobiografia de Mathias Goeritz, Textos del Seminario Mathias Goeritz, Los
ecos de Mathis Goeritz, 1[E, UNAM, México, 1997, p. 15

27 Eder, Rita. Ma Go: visidn y memoria, Textos del Seminario Mathias Goeritz, Los ecos de Mathias
Goeritz, IIE, UNAM, México, 1997, p. 40

28 op. cit. Friedeberg, Pedro, p. 17
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que Goeritz no desaprovechd, y que utiliz6 como otra via para transmitir sus
inquietudes. Sobre una de sus acciones realizadas a manera de happening me
dio testimonio Manuel Felguérez en su entrevista. Del mismo hecho dio cuenta
Rita Eder: “No se trataba de una revuelta contra los valores de una época, sino
de experimentos lidicos, de una calculada introyeccién de lo inesperado y de
la irreverencia que irritaban a Goeritz. En un formidable performance, a princi-
pios de los sesenta, irrumpi6 en el Museo de Arte Moderno de Nueva York
como un profeta iracundo; lanzé al piso su manifiesto Please Stop! en contra
de la exposicién de las miquinas juguetonas de Jan Tinguely”.# De sus en-
sefianzas también Felipe Ehrenberg, que fue su alumno -desde nifo- dio su
testimonio. Es importante sefialar cémo su herencia influyé para que des-
pués Ehrenberg fuera unos de los artistas mas entusiastas de la experimen-
tacion, fundador de grupos, expresiones efimeras y performance, ¥ que hasta
la fecha sigue fiel a esta corriente.

No se puede dejar de mencionar el movimiento de Poesia en voz alta
que promovio Jaime Garcia Terrés siendo Director del Departamento de Difu-
sion Cultural en 1956. Su proyecto consistié en reunir un grupo de poetas, artis-
tas plasticos y actores en torno a la obra poética y la idea era hacer teatro. En
mayo de 1956 se estrené el primer programa de Poesia en voz alta, estructurado
por Juan josé Arreoia y dirigido por Héctor Mendoza, con obra de Octavio Paz
(La hija de Rapaccini), en el Teatro El Caballito. Los siguientes programas fuercn
presentados en el Teatro Moderno, en el jardin de] restordn San Angel Inn que
entonces era la Facultad de Arquitectura de la IBERO, en el Teatro Fabregas y
finalmente en la Casa del Lago. Héctor Mendoza dirigié los primeros cuatro
programas, el quinto (Asesinato en la Catedral, de T. S. Elliot) y el sexto (Las
criadas de Jean Genet) fueron dirigidos por José Luis Ibafiez y el séptimo
(Elektra de Séfocles) lo dirigi6 Diego de Mesa. Juan Soriano fue uno de los
miembros que estuvo desde el principio y hasta el final del proyecto partici-
pando en la parte escenografica.®

Los sesenta
En la década de los sesenta ocurrieron hechos importantes en este campo, entre
ellos destaca la presencia de Alejandro Jodorowsky (Iquique, Chile, 1929), al res-
pecto Raquel Tibol escribié: “Creo que el gran detonador de ese tipo de activida-
des en México fue indudablemente Alejandro Jodorowsky. [...] marca un hito
porque €l tenia plena conciencia de lo que significaba el performance” * En los

29 op. cit. Eder, Rita, p. 37

30 Informacién proporcicnada por José Luis Ibafiez a 1a autara de esta tesis. En la nota biografica
de Toma4s Parra aparece su colaboraci6n con Juan Soriano a partir de 1955.

31 Tibol, Raquel. Art. De happenings y performances, Revista Proceso 925/23 ago., 1994
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afos que pudo permanecer en nuestro pais provocé y escandalizé con su teatro
panico, cine, happening, Carlos Monsivdis los cita como efimeros® inolvidables
para los participantes y testigos de aquellos espectaculares despliegues de crea-
tividad. El mismo Jodorowsky declaré que: “El escindalo es para el artista un
regalo divino”.* Su teatro todavia nos alcanza, se puede actualmente asistir a la
ininterrumpida puesta en escena de El juego que fodos jugamos.

Jodorowsky encausé su inquietud vanguardista por la via, sobre todo,
del teatro y también de sus célebres efimeros. Canalizé toda su creatividad para
impactar visualmente. Incorporaba magistralmente elementos como el movimien-
to estético, la muisica, vestuario, multitud de actores, etc., dando un resultado es-
pectacular. Sobre los acontecimientos de aquella década me hablaron con entusias-
mo y acaso con nostalgia, testigos que me relataron su experiencia y mucho més:
Raquel Tibol, su amiga y entusiasta espectadora calificada, Manuel Felguérez, ar-
tista que tom¢ parte medular en el trabajo de Jodorowsky y su discipulo Juan Ga-
briel Moreno.

En el México de la década de los sesenta el teatro experimental y las artes
escénicas se encontraban en una fase de efervescencia. Encontramos varios ejem-
plos de espectdculos aleatorios. El teatro de vanguardia que presentaba Juan
José Gurrola en la Casa del Lago. José Antonio Alcaraz hacia espectdculos alea-
torios en la sala Manuel M. Ponce. Por otra parte Amaldo Coen con Julio Estra-
da, Pilar Pellicer y otros artistas en coordinacién con Rocio Sahagon presentaban
La Danza Hebdomadaria en el Teatro de la Danza, donde encausaron, en ese mo-
mento, sus inquietudes experimentales dentro de la improvisacién en un foro.
Al respecto Arnaldo Coen me relaté:

La Danza Hebdomadaria surgié porque a Rocio Sahagon le ofrecieron ese espacio,
el Teatro de la Danza, entonces se nos ocurrié, en ese momento, que porqué no los
artistas de otras disciplinas pudiéramos hacer danza o los bailarines hacer esceno-
grafia a manera de que nos saliéramos de algo muy anquilosado de: cada quien
tiene su oficio y ya. De alguna manera involucrarse en todo, entonces se nos ocu-
rrieron muchas cosas. Una de las restricciones que teniamos mds fuertes era el
presupuesto, entonces teniamos que emplear los recursos minimos para dar lo
m&dimo que podiamos, en vez de hacer vestuarios se me ocurrié que por qué no
pintdbamos los cuerpos. En esa época fue una gran innovacién, que en realidad no
es cierto. Toda la eriginalidad de la vanguardia es un mito. Generalmente parti-
mos de algo que existe, creo que los cuerpos pintados es de lo mds primitivo que
existe, antes de vestirse ya se pintaban [innovacién en el sentido de usarlo como
recurso escenografico]. No solamente usamos los cuerpos pintados sino hicimos
escenografias en movimiento. Es decir, metiamos bailarines dentro de cubos con

32 Monsivdis, Carlos. Art. Alejandro Jedorovsky: las funciones del escdndalo y Il creatividad, La
Jornada, 19 de mayo, 1996, secc. cultural, p. 25

33 Abelleyra, Angélica. La Jomada, 9 de agosto, 1995, secc. cultural, p. 25
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ruedas de manera que la escenografia también tuviera un movimiento. Hicimos
una pieza que le llamabamos Movimiento teliirico que fue una falda que cubria todo
el escenario con los bailarines debajo de la falda, entences una bailarina al centro
con esta falda puesta y conforme iba haciendo algunos movimientos la falda se
movia de diferentes maneras en relacion a los movimientos que tenia, que era una
coordinacién meramente de tiempo. Hicimos también un cuerpo desmembrado
que era un esqueleto que estaba constituido por seis bailarines, entonces uno era la
cabeza, ofro era el tronco, otro era una extremidad superior y el otro la otra, y otros
las extremidades inferiores. Todo esto lo hicimos con cimara negra y era un esque-
leto, era un personaje que mostraba nada mas los huesos vestido de negro. La
pierna derecha era de uno, fa pierna izquierda era del otro y el brazo... de tamario
natural. Aparecfa en escena la imagen y parecia un s6lo personaje, después se em-
pezaba a elevar la cabeza, muy alto, luego caia y en el momento que caia se des-
membraba todo en el escenario y asi esa imagen se desmembraba y se volvia a
construir y se volvia hacia el lado izquierdo, hacia el lado derecho, y después al
final cambiaba la misica; en esa época estaba el Grupo Cuanta (Mario Lavista,
Nicolds Echeverria, Juan Herrejon, Fernando Baena y Antero), que eran alumnos
de Mario Lavista y formé ese grupo con sus alumnos. Coordinabamos con ellos
estas cosas. De repente empezaba una maisica, asi muy de cabaret y entonces este
esqueleto empezaba a hacer un streaptease de sus huesos hasta que quedaba com-
pletamente vacio el escenario. :

Los cuerpos pintados fue una de las propuestas, creo que la més exitosa, la
que todo mundo recuerda porque ademds fue la méas documentada. Hace poca
Paulina Lavista hizo una exposicién [fotogréfica] en la Galeria Pecanins [que in-
cluye una fotografia] donde estoy pintando a Pilar Pellicer. También sacé fotos de
eso Héctor Garcia,

Una de las cosas que nos sucedi6 como generacién que ahora le llaman
Ruptura, que en realidad éramos... muchos nos llamaban “La mafia” que porque
habfamos dominado los medios, las galerias, en realidad lo que nos unié fue preci-
samente el que teniamos conocimiento de muchas cosas de historia del arte, nos
involucramos mucho en el teatro de vanguardia en esa época que era el teatro del
absurdo, después el Teatro Panico de Jodorowsky, entonces de alguna manera s
estdbarnos enterados de todo. Yo creo que, como decia [onesco precisamente: “No
hay nada nuevo bajo el sol, sobre todo cuando no hay sol”. Entonces, si estibamos
enterados de lo que habia hecho Schlemmer, que en realidad élno hizo los cuerpos
pintados, lo que hizo fue una serie de personajes. Estos aros, por ejemplo, que se
movian en el escenario, que era un personaje como un mévil; maravilloso 1o que
hizo, yo creo que es uno de los artistas mds importantes junto con Klee y Kandisnsky,
de la Bauhaus, a mi me gustan més que, incluso, el mejor amigo de Klee que era
Mare. Por eso [los cuerpos pintados] no fue una gran innovacién. Lo bueno era
hacerlo de nuevo y de otra forma.

Le pusimos danza Hebdomadaria porque la idea fue no repetir, cada se-
mana teniamos el teatro y durante la semana ensayabamos algo que se nos ocurria
y entonces a la siguiente puesta en escena poniamos otra cosa. 5§, habia muchisi-
mas cosas aleatorias, inclusive habia propuestas que eran improvisar especifica-
mente en el escenario. Yo hacfa un papel que era el “desbaile”, yo salia bailando y
hacia el ridiculo de que no sabia bailar ballet. Yo habia estudiado danza en los afios
50 y quise hacer mi ridiculo ahi. Se nos ocurrian diez mil cosas. Por ejernplo, tenia-




mos una escena donde alguna de las actrices bailando, de una manera muy sutil,
iba ilustrando un poema, entonces, por ejemplo, se hablaba de que tenia un sexo
de rosa y le pusimos un farolito entre las piernas, de esos farolitos chinos que era
una rosa. A veces ilustrdbamos literalmente a través de cosas muy elementales y
€50 le daba otra escala, otra dimensién a la forma de representar.

Teniamos un puiblico muy controvertido, es decir, unos nos aplaudian y
otros nos chiflaban, eso era la ventaja. De alguna manera no cafamos en nada ya
demasiado preconcebido en funcién de que tuviera éxito, la idea precisamente era
lo que ahora le llaman performance o efimeros, como les lamabamos en aquella
€poca, era hacer algo que no tuviese ese concepto de un ensayo en funcién de que
fuera una puesta en escena perfectamente establecida sino que hubiera esa capaci-
dad de improvisacién, esa parte aleatoria del azar que surgiera. A veces habia co-
sas interesantes y a veces, realmente si yo lo viera ahora y fuera un critico, dirfa
que muy malas.

Realmente tuvimos el teatro poco tiempo, no tenjamos presupuesto, lo
que nos ofrecieron era darmos lo de la taquilla. Nos repartiamos por partes iguales
todo, entonces nos tocaba por ejemplo $2.75... Estdbamos -a ver si me acuerdo-
Culumbia Moya, Rocio Szhagon, George Vinavier, Luis Miranda, actor, Pilar Pelli-
cer, al principio estaba Ofelia Medina, Victor Fosado, joyero y gran conocedor del
arte popular mexicano de tradicién.

Una importante innovacién en la formacién académica en la UNAM la
constituyé el Curso de arte vivo, instaurado por el Mtro. Alberto Hijar dentro de
Difusién Cultural UNAM en 1960, con la idea de sistematizar las visitas guiadas
que, por otro lado hacia el Instituto de Investigaciones Estéticas de la UNAM,
convirtiéndolas en cursos monograficos, conferencias, incorporando lo contem-
poréneo, renovindose constantemente. Las visitas se hacian a lugares como
museos, calles, edificios, hospitales, talleres de artistas, etc. y no sélo incluian la
Ciudad de México sino muchos puntos de la Repiiblica Mexicana, extendiéndo-
se luego a Centro y Sudamérica, Europa, la Unién Soviética y China. Este pro-
yecto de “accién de modernidad” como lo ha llamado su creador y director Al-
berto Hijar concluyé en 1973. De sus principales colaboradores se puede men-
cionar a Ramon Vargas, Salvador Pinoncelli, José de Jesiis Fonseca y Oscar Olea.

Entre las muchas actitudes de solidaridad para el movimiento estudian-
til, en 1968 un grupo de artistas: José Luis Cuevas, Lilia Carrillo, Manuel Felgué-
rez, Roberto Donis, Ricardo Rocha y Francisco Icaza, entre otros, realizaron una
pintura efimera y colectiva en Ciudad Universitaria sobre las ldminas de zinc
que cubrian el monumento semidestruido de Miguel Aleman. Manuel Felgué-
rez lo considera como e} dltimo “acto generacional”.

Algunos de los artistas llamados ahora de la Ruptura organizaron en oc-
tubre de 1968 el Salén Independiente en el Centro Cultural Isidro Fabela como
protesta ante los hechos violentos y negandose a participar en la Exposicién Solar
convocada por el INBA. Entre ellos Gilberto Aceves Navarro, Arnold Belkin,
Arnaldo Coen, Philip Bragar, Francisco Icaza, Manuel Felguérez, Lilia Carrillo,
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Fernando Garcia Ponce, Roger von Gunten, Leonel Géngora, Alberto Gironella,
Rafael Coronel, Marta Palau, Brian Nissen, Vicente Rojo y varios que posterior-
mente promoviercn, formaron o participaron en el movimiento de los Grupos:
Helen Escobedo, Felipe Ehrenberg y Ricardo Rocha, éstos dos tltimos mas tarde
formarfan sendos grupos: Proceso Pentigono y SUMA, respectivamente.

En el II Salén Independiente inaugurado en el Museo Universitario
de Ciencias y Artes en octubre de 1969, se destacé la participacién de jove-
nes artistas como el grupo Arte otro, formado por Enrique Carbajal Gonzé-
lez {Sebastian), Jestis Herndndez Sudrez (Hersia) y Luis Aguilar Ponce -de
quienes el INBA envié obras el afio anterior a la Bienal de Jovenes de Paris-
, Raul Tovar, Antonio Moreno Ortega y Alan Glass, que habian participado
en el 68 en la Exposicidn Solar.

Para solventar la falta de recursos econdmicos para llevar a cabo el III
Sal6n Independiente en 1970, el Museo Universitario de Ciencias y Artes propu-
so el proyecto de organizar una gran exhibicién de moda y anti-moda con el
nombre de Moda 57 1970. Al respecto Raquel Tibol escribié: “El evento estaba
programado como un desfile de modas dirigido por Alejandro Jodorowsky v
Juan José Gurrola quienes se interesaban en escribir el libreto y la musica. Se
presentaria en uno de los espacios mds grandes de la ciudad como una especie
de happening.”* Este nunca se lievé a cabo.

Los setenta
A principios de 1971 se inauguré la Tribuna de Pintores (Direccién de Accién

pultepec; entre los artistas que participaron estaban: David Alfaro Siqueiros, Gil-
berto Aceves Navarro, Vlady, Pedro Cervantes, José Luis Cuevas. El publico
interactuaba con los artistas, Raquel Tibol escribié: “En la Tribuna de Pintores se
defendié el muralismo, el cinetismo, la action painting, el arte en la calle, el op art,
el arte efimero, el arte piblico, el trabajo en quipo, el taller activo, las acciones
contra la contaminacién ambiental y visual.”* En ese mismo afto la represién
estudiantil de El Jueves de Corpus fue conmemorada con una exposicién en la
Galeria Edvard Munch, donde un grupo de artistas (pintores, escritores, poetas,
etc.) realizaron un efimero interdisciplinario.

El clima politico-social que prevalecia a nivel mundial desde el 68, cuan-
do se encendid un espiritu de lucha social y politica, contribuy6 para que surgie-
ra el movimiento colectivo de Los Grupos, una propuesta de unién, innovacién,
experimentacion y frescura en las artes plasticas nacionales. Aqui es donde vie-
nen a concretarse diversas corrientes, influencias y anhelos sociales. El artista no

34 Tibol, Raquel. Confrontaciones, Ediciones Sdmara, México, 1992, p. 178
35 op.cit.p. 183
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podia estar ajeno a esta conciencia internacional de protesta. El movimiento
grupal, comenzd a gestarse en 1973 en las escuelas de ensefianza artistica.

Dentro de los trabajos realizados por Los Grupos se dieron de manera
generosa las acciones como parte de sus proyectos. La participacién del piblico
era muy importante para lograr sus objetivos y para involucrarlo se valieron de
acciones pldsticas, happening, intervenciones en la via publica, exposiciones ca-
lejeras, etc. esta es la razén por la que es pertinente su mencién. De sus inten-
cionesy postura ante el arte dieron testimonio Manuel Marin del Grupo Margo,
Mario Rangel Faz del Grupo SUMA, Armando Cristeto y Adolfo Patifio del
Grupo Peyote y la Compaiifa, Felipe Ehrenberg del Grupo Proceso Pentdgono y
Melquiades Herrera del No-Grupo. Varios de ellos contintian, aunque de otra
manera, dentro de la vena de la accién, el arte vivo, la produccién efimera, el
petformance, la instalacion, etc. Para otros fue una experiencia temporal alterna-
tiva dentro de su trayectoria.

En 1973 murié Picasso y este hecho se conmemoré en la Ciudad de Méxi-
co por la comunidad artistica, cultural y publico en general. El artista recién
fallecido fue “festejado” con un acto performativo, simultineo y colectivo en el
Palacio de Bellas Artes, esto fue, a decir de Raquel Tibol: “una de las conviven-
cias mas emotivas que he experimentado”, lo considera algo que verdadera-
mente conmovié a todos los ahi reunidos, artistas, intelectuales, publico. Por
un rato se olvidaron enemistades, se mezclaron corrientes e ideologias, todos
para celebrar a Picasso. Poesia, pintura, instalaciones, accién y la participacién
del piblico le dieron un caracter de performance en opinién de Raquel Tibol que
lo cuenta con el corazén.

A mediados de la década Felipe Ehrenberg utiliz6 1o que el Hama: “arte-
rumor”, y las “zonas de arte” en la Galeria José Maria Velasco para su exposi-
cién Chicles, chocolates y cacahuates, asi como en las calles de Xalapa, Veracruz;
aunque aclara que desde mucho antes, en el 66, utilizé elementos dadaistas y
con palabras desconectadas motivé al piiblico asistente a su exposicién
Kinekaligrificas en las Pérgolas de la Alameda, recinto que actualmente ya no
existe. Y dentro de la ya mencionada Tribuna de la Cultura [sic] en Chapultepec,
Felipe Ehrenberg present$ “Hilos” {Cuarta versién) en diciembre de 1979, den-
tro de su presentacién La Historia de la Pintura Segiin Yo [sic} con la colaboracién
de Lourdes Groubet y Carlos Fink del Grupo Proceso Pentagono y el electricis-
ta Ricardo Pérez Posadas. La accién fue filmada por Epigmenio Ibarra y regis-
trada por fotégrafos ambulantes.*

Por otra parte, Tomads Parra, cuando regresé a México, fundé en 1978 el
Foro de Arte Contemporéneo, que se abrio a las acciones, happening, performance,
teatro experimental, arte alternativo donde artistas de trayectoria reconocida se

36 Ver Revista Artes Visuales, mim. 24, mayo 1980, MAM-INBA. p. 42
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iniciaron con innovaciones como, por ejemplo, el grupo Las sombras blancas,
que formé en aquel entonces Jesusa Rodriguez; el Grupo Peyote y la Compafiia
Y artistas cuyo trabajo era individual como es el caso de Marcos Kurtycz que
presentd entre otras acciones: Acido sobre tela, 1979, evento 10° . “El sacrificio de
un objeto con valor material fue siempre un sacrificio supletorio y con el mismo
significado” M.K.¥” Este foro que apoy¢ estas manifestaciones y otras tipo Main
Stream permaneci6 activo hasta 1988.

Eloy Tarcisio y Ménica Mayer hacen mencién de la exposicién Nuevas
Tendencias, presentada en el Museo de Arte Moderno, organizada por Sebastian
en 1977-78. Tanto en la difusion como en la exposicién misma se realizaron di-
versas manifestaciones no tradicionales dentro y fuera de la sala de exposiciones
(hoy llamada Xavier Villaurrutia). Especificamente en el estacionamiento del
museo hubo performance, algunos totalmente improvisados. Hubo muchisima
critica, y la muestra (como todas las colectivas del MAM) tuvo bastante priblico.
Alguien dijo que se exhibia “pura basura.” Se exhibié abundante arte correo esa
vez. Maris Bustamante en el estacionamiento estuvo muy acertada.

Hubo otras manifestaciones artisticas en esta década y de las que al pare-
cer poco se sabe y son narradas por Alejandro Montoya quien describe la irrita-
cién que causaba entre la gente que presencié el trabajo del Grupo Decibel en
Tepoizoilan o dei Grupo La casa siete, en Guadaiajara y en Zamora, Michoacan,
provocé gran escandalo e indignacién.

En el 78 con motivo dei Salon Anual de Invitados, INBA, Hersta que en
principio fue de los miembros del No-Grupo, presentaron en la Sala Manuel M.
Ponce una serie de acciones y objetos para “conferenciar” acerca de la obra de
Gerzso, Mérida y Tamayo. Utilizaron multimedia para “opinar con nuestra obra”.
Melquiades Herrera considera estas intervenciones en el tiempo, como sus ini-
cios en el performance, aunque aclara que en ese momento él no lo sabia... y lo
supieron hasta 1980 cuando en el Museo de Arte Moderno, Carla Stellweg califi-
6 asi el trabajo del grupo. Acerca del término Leonel Géngora en su articulo
Arte/Performance, performance?® cita la siguiente frase de Carla Stellweg “...pues
pienso hacer todo un mimero sobre la famosa, alrededor de ella, 1a palabra cho-
ca, pero en fin no soy linguista: “performance”...”

Otro hecho relevante que quedé testimoniado es el Salén Nacional de
Artes Plasticas/Seccién Anual de Experimentacién se lievé a cabo en el Audito-
rio Nacional en 1979. Aqui cabe aclarar que aunque el Salén si se efectuaba anual-
mente, la seccién de experimentacién en realidad, se llevd a cabo en esa tinica
ocasién. La participacién de Los Grupos asi como de artistas en forma indivi-
dual abarc6 manifestaciones alternativas muy diversas. Desde la instalacién, la

37 op.cit.p.39
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ambientacién, arte-objeto, el registro de sus intervenciones en la via piblica y ac-
ciones. En la mayoria de estas propuestas los artistas demandaban una participa-
cién del priblico. )

A esa convocatoria hecha por el INBA respondieron diez y nueve proyec-
tos y propuestas, segin lo asienta el Acta del Comité de Seleccién integrado por:
Teresa del Conde, Néstor Garcia Canclini, Jorge Alberto Manrique, Armando
Torres Michtia y Raquel Tibol. Resultaron aceptados: Aflorando del Grupo Baobab,
Ambiente de papel de Moisés de la Pefia, Arie espectdculo del Grupo Peyote v la
Compaiiia, Carta monumental de Mariano Rivera Velazquez, Circuito interno del
Grupo El Colectivo, Creacidn cumunicativa del grupo Yoltéotl, Laberinto de Mar-
cos Kurtycz, Libro objeto de Alberto Gutiérrez y Humberto Guzmadn, 1929: Proce-
so de] Grupo Proceso Pentdgono, Movi-comics de Zalathiel Vargas y Trabajo colec-
tivo del Grupo SUMA. De estos proyectos presentados el jurado integrado por:
Rita Eder, Nestor Garcia Canclini, Francisco Ferndndez y Carlos Jurado otorgd
becas de investigacién a el Grupo SUMA y a Zalathiel Vargas y destacaron la
participacién del Grupo Proceso Pentégono (que se autoexcluyé del concurso),
al Grupo El Colectivo y al Grupo Peyote y la Compatia. En el catdlogo editado
por el INBA aparece dentro de la propuesta de Peyote y la Compaiiia su inten-
cién de trabajar con “ideas y movimiento”, y describen las definiciones de Juan
José Gurrola: “arte doméstico” o “domart”, “performances”: que equivale a “per”
y “per” a ausencia, (PER-AUSENCIA) y ellos agregan que “performance” es:
“Hacer de un momento dado, un momento dada”.

_ Los ochenta

En ésta década ocurrieron cambios importantes no sélo en México y en el cam-
po del arte sino en érdenes mundiales. Las causas sociales y politicas se van
dejando atras por el interés en la economia. Esto tiene repercusiones directas en
la produccién artistica. Sobre este panorama, dentro de su testimonio, dio su
punto de vista Manuel Marin. ¥ me permito incluir, a manera de introduccién a
esta década, importante aspectos que me sefial6 con oportunidad Teresa del
Conde al comentar el punto:

No estoy cierta que en los ochenta las vanguardias hayan llegado a su limite.
Nada llega a su limite. La transvanguardia es el equivalente (en cierto grado)
de los nuevos salvajes o del neoexpresionismo, la palabra es afortunada, es
un modo de nominar una tendencia figurativa que nacié herida. No es para
menos: dos guerras, ademds de Vietnam, los conflictos (que datan del siglo
X1V) en Los Balcanes, y que estaban vigentes entonces (recordemos, Dubrovnik
desaparecid), China, etc. El corte tajante lo marca la caida del Socialismo Real
en la Mitteleuropa. Quien pudo ver, como yo, el levantamiento del muro de
Berlin y luego lo vio demolide, sin que por ello las diferencias en el propio
Berlin en todos aspectos quedasen canceladas {esto fue en 1990) descree de las
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fronteras precisas. Eso a menos que pensemos en los fundamentalismos ra-
ciales, religiosos y de cualquier otra indole. All{ si hay fronteras precisas.

En México, el movimiento grupal se habfa desgastado por razones perso-
nales y econdmicas. Por otra parte comienzan a abrirse una gran cantidad de
galerias, esto provoca que los artistas se ocupen mds de su trabajo individual, su
produccidn alternativa, que era grupal, comenzd a decaer. El mercado del arte se
volvié parte de una gran manipulacién globalizante. El “lavado de dinero” con-
tribuy6 en gran medida a que este mercado del arte creciera en todo el mundo.
En México surge la corriente neomexicanista atendiendo a la demanda interna-
cional del mercado del arte, sin embargo a la par de éste fendmeno también hubo
artistas que salieron a la calle para expresarse a través del arte. No eran precisa-
mente aquellos que habjan formado Los Grupos, aunque algunos de ellos for-
mMaroen nuevos grupos como Atentamente la Direccién (Mario Rangel Faz, Eloy
Tarcisio, Maria Guerra' y Santiago Rebolledo). El seritido era muy distinto y su
propuesta tomé otro caracter como lo narraron aqui dos de sus integrantes.

Las acciones o performance entonces se realizaban ademas en galerias y en
museos, para acompafiar exposiciones. A principios y mediados de la década se
abrieron espacios alternativos importantes, que ademds de exposiciones “tradi-

cionales” se presentaban todo Hpo de manifestaciones artisticas.

o
Sal LA i TowalaUa i Wl

Armando Sarignana’ poeta y artista que se expresaba especialmente
en un génere que €l mismo bautizé como poesia corporal. Inquietc explora-
dor del arte y la vida y siempre interesado en la difusién cultural, llegé en
1985 a coordinar el Centro Cultural Santo Domingo, que fue uno de los prin-
cipales foros de arte contempordneo de esa década. Ahi se realizaron expo-
siciones, instalaciones, happening, poesia en voz alta, conciertos experimen-
tales, en fin, estaba abierto a todas las propuestas, que se presentaban den-
tro del recinto y se extendian tomando la Plaza de Santo Domingo. Fue pionero
de los espacios alternativos en el Centro Histérico de la ciudad de México.

Araiz del tragico acontecimiento del 19 de septiembre de 1985, el sis-
mo que marca una fecha imborrable en la historia mexicana del siglo XX,
comienza a rescatarse de entre los escombros lo que se destruyd en el Centro
Histérico. La restauracién de estos espacios arquitecténicos influye en la
apertura de espacios culturales para el arte y el divertimento. Edificios, ve-
cindades y ruinas rescatados y remozados se convirtieron en galerias, mu-
seos, bares, discotecas y restaurantes. La gente comenzd a reunirse, artistas
y yuppies convivian en estos nuevos centros de reunién. Se estrenaba no sélo
arquitectura sino también atmosfera y contenido.

Para desenredar mi confusién acerca de si en esta década los artistas
deseaban hacerse de una revelacién més cercana a la realidad, mi directora
de tesis me aclara:
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:Qué se va a entender por re-velar?, ;volver a velar? o por el contraric, des-
velar ;O se entiende que hay momentos en los que una instancia ajena a uno
mismo le dice algo que antes no se habia podido escuchar? El ejemplo en
Meéxico es el temblor del 19 de septiembre de 1985. Entonces si que se enten-
dieron y revelaron cosas insospechadas.

Ademas del Centro Histérico, otras zonas como la colonia Roma y Con-
desa fueron gravemente afectadas, también fueron recuperadas. Ya de por si
pobladas por intelectuales y artistas, revivié otro importante centro de reunién
donde proliferan café-galerias, espacios alternativos, galerias de artista, que con-
tribuyeron a la convivencia, divertimento, “comunicacién”, al desarrollo y difu-
$ién de muchas modalidades de expresién artistica.

Rubén Bautista', Subdirector del Museo de Arte Moderno en la época de
Fernando Gamboa, promotor cultural con un amplio conccimiento del arte in-
ternacional, que impulsé las nuevas expresiones sostenia estrecha amistad con
los Quifiones, organizo la exposicién Llama nueva, en 1986 donde participé tam-
bién Saul Villa, ésta se presentd en lo que posteriormente seria La Quifionera y
en Los Angeles, Calif. La Quifionera se abrié como espacio alternativo en 1988
en Coyoacan; ahi vivian los artistas: Nestor y Héctor Quifiones, Taka, Diego To-
ledo, después llegaron Claudia Ferndndez y Ménica Castillo, era una especie de
comuna. A este lugar fueron invitados varios artistas para hacer performance, entre
ellos el grupe Los pintores no pintan hoy, formado por Félix Culpa, Ramén Ra-
mirez, Félix Maria Félix, entre otros, quienes llamaban a su trabajo “teatro de van-
guardia”. Cuando presentaron De tal padre tal hijo, los vio Rubén Bautista, les invité
a hacer performance, hicieron En el cielo y en la tierra, colectiva de diversas manifesta-
ciones, donde participaban también Aldo Flores, Armando Sarignana. Félix Culpa
realizé el performance El andar de un camaleén con el misico Damian Grobe. Ahi
también se presenté por primera vez el grupo SEMEFO.

Miguel Angel Corona, reunié a grupos de creadores, para trabajar in-
dividualmente en intervenciones urbanas por medio de acciones en diver-
sas zonas de la ciudad. Quiza fueron paralelos a la corriente neomexicanista
pero en el campo de las acciones en vivo, no objetuales, hacian participar a
los vecinos del lugar y transetintes. Estos acontecimientos tenian un sentido
hidico y los temas eran de celebracién popular como por ejemplo: Madre sélo
hay una, El amor hace su santa voluntad, la idea inicial de Miguel Angel Coro-
na fue apoyada por un gran nimero de artistas plasticos como lo comprue-
ba su testimonio. Otro acontecimiento en la misma vena neomexicanista de
las acciones que puede anotarse fue la iniciativa que en 1987-88 tuvo el en-
tonces curador del Museo de Arte Moderno, Enrique Marifio quien convocé
a un grupo de artistas para inaugurar el espacio vestibular de la sala Fer-
nando Gamboa como espacio para instalaciones. Nahum B. Zenil fue el prime-
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10 que participé con una instalacién que él llamé “accion plastica” Yo también
soy mexicano: colocé una cama en el centro, con fondo negro, una colcha roja que
abarcaba todo el piso central del espacio, encima otra colcha blanca tejida y una
sdbana verde que tapaba dos cuerpos {pijamas rellenas) abrazados. En la cabe-
cera colgaba una bolsita bordada, un collar prehispénico ¥ una estampa de la
Gudalupana. En un extremo habia un baiil colonial lleno de banderitas tricolo-
res de papel de china. En el otro extremo estaba la bandera tricolor sin escudo
“reposando” en una mecedora austriaca. Para la inauguracién se coloco una
cortina negra, que al abrirla s6lo se veia humo; de esa forma la instalacién pudo
verse hasta que se desvaneci6 aquel humo, repartieron banderitas al puiblico.
Adoilfo Patifio, Marco Antonio Arteaga, Carmen Parra e Ismael Guardado, son
algunos de los artistas que continuaron participando en esta serie.

En 1987 el artista pldstico y promotor cultural Adolfo Patifio, fundé y di-
rigié la galeria La Agencia, que para el artista significaba tener una especie de
caja cuyo contenido cambiaba por semana o por mes. Este espacio alternativo
que permanecié abierto por seis afios, fue innovador en sus propuestas de perfor-
mance {en 88 se presentd El sindicato del terror), ahi se llevé a cabo el primer
Salén de videoarte. En 89 realiz6 el Salén de desnudo en fotografia. Patifio com-
binaba el arte “nuevo” con el arte “establecido” de pintores contemporaneos
como Irma Falacios, Nahum B. Zenil, Julio Galan, los hermanos Castro Lefiero,
Lise Gradwohl; entre los jévenes estaban, Nestor y Héctor Quifiones, Rubén Ortiz
y Ménica Castiilo, enire muchos otros que desfilaron en este foro que a decir de
su fundador, tuvo un sentido de “gregarismo” para continuar consu idea grupal.

En ese mismo afio destaco la visita a México del grupo cataldn ia Fura
dels Baus, con una presentacién espectacular en el Auditorio Nacional en el marco
del Festival Internacional Cervantino. Entre el publico asistente se encontraban
muchos artistas que dan testimonio del impacto que causé entre j6venes que
despuntaban y comenzaban a sentirse seducidos por el arte en vivo, la accién y
el performance. La temitica “catastrofista” (término muy utilizado por Teresa del
Conde para hacer referencia al arte de fin de milenio}, la violencia, la miisica, la
agresion, destruccién vuelta especticulo envolvente, influyd decisivamente no
s6lo en los artistas mexicanos para realizar acciones sino también en lo formal a
aquellos que ya las hacian. Las acciones “espectaculares” de estos catalanes, re-
cuerdo que, produjeron en el espectador panico, confusién, terror, al estar en
medio de aquella destruccidn, ruido, luces, explosiones, oscuridad, era apocalip-
tico. Al final regresé la paz, un gran silencio nos devolvia la esperanza. En las
alturas aparecié el hombre nuevo entre liquidos y luces. Raquel Tibol y los
criticos de arte Cuauhtémoc Medina y Renato Gonzalez Meilo, con quien lo
comenté consideran esta presentacién como una de las que més influyeron
en los artistas mexicanos. Martin Renteria, Roberto Escobar, Gustavo Prado
y el grupo SEMEFO lo corroboraron en sus testimonios aqui incluidos.
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Por otra parte Aldo Flores, artista plastico muitidisciplinario, promo-
tor y curador cred el movimiento post-moder-fiero con Enrique Cava y Enri-
que Cantii en 1984-87 deritro del cual organizaron el concierto pro-damnifi-
cados del terremoto en el Teatro Angela Peralta. En 1988 el proyecto cambié
su nombre por el de Renacimiento Tenochtitldn, al que se adhirieron Eioy
Tarcisio, los Quifiones, Taka (Francisco Ferndndez), Claudia Fernandez, En-
rique Canti, Humberto del Olmo y el pintor inglés Pete Smith, entre otros.
Abrieron el espacio Salén des Artistes en México, que posteriormente cam-
bi6 a Salén des Aztecas, espacio alternativo en la calle de Cuba 54, en el
Centro Histérico, que se inauguré en abril de 1988, semillero de jovenes que
iniciaron su carrera en este espacio. Otros artistas que se acercaron fueron:
Marcos Kurtycz, Mauricio Sandoval, Ana Checci, Alejandro Arango, entre
otros. La respuesta de los vecinos fue ofrecer otros locales para presentar
arte, asi en la misma cuadra se abrié La Muebleria (de Héctor Quintero)
donde, entre otros, expuso el artista belga Francis Aljs. En Los Mosqueteros
hacian tocadas, ahi se presenté por primera vez Santa Sabina. En el Famoso
42, antro gay, otrora las Catacumbas, Carlos Arias y Oliverio Hinojosa, entre
otros, presentaban en las noches arte erético y performance. De este nuevo
foco artistico, al margen de museos y galerias, se ocuparon diversos criticos
de arte, entre ellos el desaparecido Nelson Oxman quien ademas de darle la
caracteristica de fendmeno posmoderno y exitosa, también destacé el carac-
ter politico circunstancial en su articulo Montmartre, Soho y Repiiblica de Cuba:
[-.] “Para no quedarse atrds, la Confederacién Obrera Revolucionaria de
México (CROM), que tienen su sede en esa misma calle, en la iltima exhibi-
¢ién presté sus muros a los alumnos de San Carlos. El problema surgié cuan-
do ante la avalancha de espectadores que desfilaron, aparecié el lider de la
oposicién Cuauhtémoc Cardenas, a quien en la CROM no le permitieron la
entrada por razones obvias. Los alumnos en protesta porque habia discrimi-
nacidn hacia sus espectadores, retiraron sus obras.” [...] Lo insélite del acon-
tecimiento es que estos grupos de artistas, un tanto excéntricos del Centro,
venden obra y logran generar los presupuestos necesarios para que conti-
nie creciendo una especie de barrio marginal de artistas, como alguna vez
lo fue Montmarte en Paris, el Soho en Nueva York, y ahora Repiiblica de
Cuba en la Ciudad de México”* a éste siguieron otros espacios también coor-
dinados por Aldo Flores como Latir Constante, que se inaugurd en octubre de
1989 en la colonia Roma con la exposicién colectiva Encuentro de los vivos con los
muertos, lugar que resulté efimero, cerrdndose casi el dia de la inauguracién. En
todos estos lugares se presentaba performance.

39 Oxman, Nelson. Art. Montmartre, Soho y Repiiblica de Cuba, periédico uno més uno, 6
de mayo, 1989.
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LUCC (La altima carcajada de la cumbancha), ubicado en el sur de la
ciudad, fue un foro-bar creado por Ratil y Eduardo Barajas funcioné entre
1987 y 1992, donde se presentaron artistas del performance como David Hevia
y su grupo que hicieron las piezas La tifa cabaref y Panterases, el grupo Dan-
za purpura, en grupo SEMEFO y Maris Bustamante, entre otros.

Otro espacio alternativo, El Observatorio, fue fundado y dirigido por
Antonio Séiz, César Ichaustegui y César Martinez. Entre 1989-1992 se pre-
sentaron acciones de: Miguel Angel Corona, Martin Renteria, Ana Patricia
Huerta, Juan Carlos Equigua, Armando Sarignana, entre muchos otros. Hubo
varios eventos que duraban toda la noche, el lema del lugar era: “La hora de
México, la hora que dejaste”.

En 1989 la UNAM por medio de Difusién Cultural y la Secretaria Aca-
démica organizaron de septiembre a octubre de 1989, Performances, las ac-
ciones se presentaron en el vestibulo y exteriores del Foro Sor Juana Inés de
la Cruz en el Centro Cultural Universitario. En este festival participaron:
Maris Bustamante y Rubén Valencia, Roberto Escobar, Melquiades Herrera,
Carlos Jaurena, César Martinez, Adolfo Patifio, Usuarios y operarios (Juan
Carlos Equihua y Ana Patricia Huerta) y Producciones Complot (Nurivan
Galvan, Antonio Garci, Carlos Martinez y Victor Solis), quienes entre 1988 y
1952, soilan hacer acciones con cardcter de show de cabaret en Ei Cuervo,
teatro-bar fundado y dirigido por Alejandro Aura situado actualmente en el

Otro foro para el arte experimental Electrosensibilidad, fue organizado
por el Depte. de Ciencias y Artes para cl Disefio, UAM Azcapotzalco (CYAD),
cuyo propdésito principal era reunir disefio y arte asistido por computadora.
La exposicién se presenté en la Galeria Metropolitana, julio-agosto de 1989;
participaron 30 artistas, entre los que hicieron performance estaban:
Melquiades Herrera, Marcos Kurtycz y César Martinez.

Los noventa

Alos artistas ya consolidados se sumaron otros para constituir una nueva gene-
racion de artistas que se expresan con arte accién o performance cuya produccién
ha proliferado y que en la década de los noventa se ha incrementado en canti-
dad, variedad y en muchos casos en calidad. Los foros se han multiplicado, ya
sean museos, galerias, discotecas, teatro-bares, centros culturales, espacios alter-
nativos independientes o no, urbanos o efimeros, escuelas de arte, han contri-
buido al desarrollo y difusién del género que ahora denominamos performance,
palabra que ya sonaba por dondequiera y se hacia “popular” aunque todavia no
se sabia bien de qué se trataba eso... sin embargo el interés por integrarlo al pa-
norama artistico no se dejé esperar.

En marzo de 1990, Aldo Flores extendié su intervencién urbana para to-
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mar ahora otros espacios. Se hicieron célebres sus multitudinarias e
interdisciplinarias tomas de edificios con la participacion entusiasta de innume-
rables creadores. Fue el caso de: La toma del Balmori en 1990 en la colonia Roma v
La toma del Rulle en 1991 en el Eje Central, edificios semidestruidos donde aglutind
a una serie de artistas que ya trabajaban y producian performance, como es el caso
del grupo SEMEFO y Chrysler, ademas de pintores, escultores, musicos, bailari-
nes, etc. En estos dos casos, el pretexto fue celebrar el dia mundial del artista. Para
entonces ya habia formado sociedad con los coleccionistas Idefonso y Carmen
Aguilar para abrir en Emerson 441, colonia Polanco el Salén des Aztecas es Art
Vance, casa que, hasta la fecha ha funcionado como galeria y espacio creativo
alternativo, escenario de performance, desfiles de moda, conciertos, etc.

Por otra parte, en noviembre de 1990, en el Museo de Arte Carrillo Gil,
Cuauhtémoc Medina, como jefe de investigacion y Renato Gonzélez como cura-
dor del museo, con el apoyo de la directora del museo Sylvia Pandoifi y la cola-
boracién especial de Armando Sarignana y Mongo (Ramén Sanchez Lira) or-
ganizaron las fornadas de Performance (21, 22, 27, 28 y 29 de noviembre). Se
presentaron no sélo acciones sino documentacién con el propésito de: “in-
troducir a nuestro piiblico en uno de los més vigorosos modos de expresién
contemporanea” dice en su editorial la publicacion El Maguinazo, Ndim. 1,
publicacién que edité el museo y que contiene ademas del texto De Marinetti
a Beuys. Performance y Arte Moderno de Cuauhtémoc Medina, el programa de
participantes y actividades realizadas en ese museo y paralelamente en el
Centro Cultural Santo Domingo. Participaron: Roberto Escobar, el grupo
Usuarios y operarios, Melquiades Herrera, Maris Bustamante, Felipe Ehren-
berg, Adolfo Patifio y Justifio Balderas, César Martinez, el grupo Proceso
Pentigono, Mdnica Mayer y Victor Lerma, entre otros.

El festival Estética E! Performance (como peluqueria), que proyectaron
Nurivan Galvin y Melquiades Herrera para efectuarse en la ENAP, UNAM en
1990 con la participacién de: Maris Bustamante, Ramén Navarro y Eric Villalva
(estos (ltimos formaron posteriormente Inseminacién Artificial), Adolfo Patifio,
César Martinez, Los Escombros de la Ruptura (Erick del Castillo y Carmen
Arellano), Melquiades Herrera y Producciones Complot, no se llevé a cabo, se
suspendid a causa de dificultades administrativas por parte del plantel, quienes
financiarfan el proyecto; fue una iniciativa que es importante mencionar.

En 1992 se realizé en el Museo Universitario del Chopo el primer Festival
de Performance. Esto se origind con la intencién celebratoria de que la Escuela de
Pintura, Escultura y Grabado La Esmeralda cumplia su cincuenta aniversario.
Los estudiantes Gustavo Prado y Hortensia Ramirez propusieron una exposi-
cién y un “festivalito” de performance. Este se realizé en el Museo Universitario
del Chopo, de las peripecias, anécdotas y trabajos para realizarlo platicé amplia-
mente Gustavo Prado en su testimonio. Este primer festival se enriquecié con la
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participacion de artistas extranjeros no porque sus organizadores tuvieran los re-
cursos para invitarlos o el conocimiento de su trabajo sino por la circunstancia afor-
tunada de que habian venido a México para participar en la Bienal de Poesia Visual
que a ultimo momento fue cancelada. Esto aunado a la frescura y sinceridad con
que trabajaron los artistas mexicanos hizo que este primer festival fuera tan exitoso.
Las subsecuentes emisiones del -hasta ahora- tnico festival de performance que
se realiza anualmente en México, se han levado a cabo en el Templo de Santa
Teresa la Antigua, instancia oficial del INBA, que ha tenido tres direcciones (Eloy
Tarcisio, Lorena Wolffer y Guillermo Santamarina), asi como variantes en su ru-
bro, pero que se inauguré en 1993 como X 'Teresa Arte Alernativo bajo la direccién
de Eloy Tarcisio. Se abrié para ser un foro oficial donde se presentan las manifes-
taciones de arte llamado alternativo, contemporaneo y actual como lo denomina
el curador Guillermo Santamarina, que dirige este espacio desde 1998.

En estos festivales realizados en -el ahora lamado- Ex Teresa Arte Actual,
han participado una gran cantidad de artistas mexicanos y extranjeros; han con-
vivido expresiones jovenes, de los “principiantes” ¢on las mas reconocidas. Las
muy diversas lineas del performance han podido vivirse entre polémicas y discu-
siones. Las aportaciones que han tenido esta serie de encuentros son, por un
lado, el intercambio entre artistas, por la via de la obra misma y por medio de
conferencias y didlogos entre Jos ejecutantes y el pibiico. Lo que se puede cues-
tionar es la pertinencia de hacer certimenes de performance imponiendo temati-
cas, tiempos y iocaciones, cosa que en varios de los testimonios comentaron, asi
como el cardcter oficialista que se ha vuelto una expresion cuyos origenes y ante-
cedentes son justamente contrarios a los espacios oficiales.

Algunos de los autores mexicanos que han desfilado en estos siete festi-
vales y concursos son: Rocio Boliver (La congelada de uva), Maris Bustamante,
Ma. Eugenia Chalet, Chrysler (Luis Carlos Gémez), Miguei Angel Corona, Feli-
pe Ehrenberg, Robeto Escobar, Pierre Fabre, Omar Gonzilez, Juan José Gurrola,
Melquiades Herrera, Carlos Jaurena, Marcos Kurtycz, Gerri Lejtik, César Marti-
nez, Adolfo Patifio, Vicente Rojo Cama, Elvira Santamaria, Armando Sarignana,
Doris Steinbichler, Katia Tirado, Pilar Villela y en forma grupal: Eduardo Abaroa
y Daniela Rosell; 19 Concreto (Fernando de Alba, Ulises Mora, Lorena Orozco,
Roberto de la Torre, Luis Barbosa, Alejandro Sdnchez) e Inseminacién artificial
(Ramén Navarro, Juan Nava y Eric Olivares). Entre los artistas extranjeros cuya
presencia en México ha sido significativa -y muy documentada-, se puede men-
cionar a Ron Athey (cuarto festival 1995). Su pieza Mdrtires y santos, representa-
da por su grupo donde €l y algunos de sus integrantes padecen SIDA, fue de
gran impacto. El trabajo del norteamericano Athey, dentro del movimiento mo-
derno-primitivo, es una especie de mensaje apocaliptico de fin de siglo. Athey
considera al ejecutante del performance como un chamén posmoderno y primiti-
vo. Ha enfocado sus acciones de caricter ritual al placer, el dolor, la muerte y el
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éxtasis. Traduce sus propias vivencias en acciones donde la sangre es protagoni-
ca, causando shock en los espectadores que en ocasiones han sufrido desmayos.
Otros extranjeros como Roi Vaara de Finlandia, José Torres Tama de Ecuador,
Cuco Sudrez de Espafia, Tadasu Takamine de Japén, Teresa Hincapié de Colom-
bia, por nombrar algunos, han enriquecido la informacién y el intercambio con
otros artistas y corrientes del performance actual.

En este mismo foro, ademds de los festivales ya mencionados han tenido
lugar otros encuentros con participacién de artistas extranjeros, es el caso del
intercambio internacional entre artistas norteamericanos reunidos por CRASHarts
in the Icehouse de Phoenix, Arizona (Shelly Cook, Steve Frerichs, Brett Goldstone,
Helen Hestenes, Rose Johnson, John Kleber, Laurie Lundquist, Chico MacMurtie,
Tim North, Barry Schwartz y David Therrien) que se presentaron en México y
artistas mexicanos reunidos por XTeresa (Pierre Hubert Fabre Calvo, Andrea
Ferreyra, Verena Grimm, Marcos Kurtycz, Victor Lerma, Humberto del Olmo,
Juan Manuel Romero, Eloy Tarcisio y Lorena Wolffer) que se presentaron en
Phoenix. Con el propésito de explorar, apoyar y difundir las manifestaciones
artisticas alternativas, incluyendo performance, se llevé a cabo en Phoenix (mar-
zo, 1994} y en México (abril, 1994). Este proyecto conté con el patrocinio de insti-
tuciones oficiales y privadas. También en este recinto, en septiembre del mismo
afio se realiz0 Artes del 4°mundo, con instalaciones, performance, mesas redondas
y talleres. Doce artistas de varias nacionalidades, radicados en Londres presen-
taron obras que, en su mayoria, utilizaban multimedia para instalaciones y per-
formance. Rita Keegan (E.U.A.), Marcia Bennet (Inglaterra), Rustyna Edwards (In-
glaterra), Patricia Winter (E.U.A.), Krystyna Shakleton (Inglaterra), Denzil Everett
(Inglaterra), Francoise Sergy (Inglaterra), Kamiku Shimizu (Japén), Pascal Mi-
chel Dubois (Francia), Javier Flores (México), Anna Helgesson (E.U.A.), Gavin
Randle (Inglaterra).

En la misma linea de intercambio internacional y repitiéndose la conexién
entre poesia visual y performance, en el Museo Universitario del Chopo, se anun-
cio en junio de 1994 la convocatoria para la V Bienal de Poesia Vixual y Experimen-
tal (Formas PIAS, performance-instalacién-ambientacion). Estuvo protagonizada
por “madrinas y padrinos” de las bienales de poesia visual: Maris Bustamante,
Felipe Ehrenberg, Carlos-Blas Galindo, César Martinez y Leticia Ocharan. Las
propuestas de Maris Bustamante publicadas en la invitacién, convocaban a los
artistas a retomar y meditar acerca de puntos como la “Situacién de México po-
litica y artisticamente, con referencia al Estridentismo de las primeras décadas y
el final del Estridentismo al finalizar el siglo.” Se hablé de Chiapas, el movi-
miento chicano, de las “masaspensantes”, en la mesa se tocé el -entonces- delica-
do tema de la nueva direccién de Ex-Teresa -en esa época fungia como directora
Lorena Wolffer-, con quien estaban, en ese entonces, en desacuerdo. En esa oca-
sién se presentd el performance, MACAcintosh de Miguel Angel Corona. El pro-

47




yecto V Bienal Internacional de Poesta Vixual/Experimental se concreté en enero de
1996. Abared acciones poéticas urbanas en la via ptiblica; en el Museo Universi-
tario del Chopo; Centro Cultural Jaime Torres Bodet; Escuela Nacional de Artes
Plasticas, UNAM; Academia de San Carlos, UNAM; Casa de la 1a. Imprenta de
América, UAM. Se manejaron términos como videopoesia, acciones callejeras
con el piblico, poesia grafica, concreta y visual, musica gréfica, y dentro de esta
experimentacién el performance. Hubo una participacién multitudinaria de artis-
tas, entre los nacionales: Ménica Mayer, Felipe Ehrenberg, SEMEFO, Victor Mu-
foz, Adolfo Patifio, Rocio Cerén, Erick Castilio, Carlos Jaurena, César Martinez,
Eloy Tarcisio, Usuarios y operarios (Juan Carlos Equihua y Ana Patricia Huerta),
Armando Sarignana y extranjeros de América y Europa, entre los que destacé la
presencia de Dick Higgins, artista Fluxus. Recibieron participaciones via fax y
correo de decenas de artistas de todo el mundo. Los organizadores de Poesia
Vixual-México/Internacional, A.C. emitieron varias publicaciones alrededor de la
IV y V bienales, manifestando sus ideas, propésitos, alcances, objetivos, partici-
pantes, enfatizando que se trataba de un laboratorio de arte, fuera de medas y del
mercado del arte, a diferencia de otras propuestas, ésta era experimental y
propositiva, no competitiva. En el marco de la V Bienal se presentaron diversas
exposiciones de los integrantes del: Taller de produccién del Libro Alternativo
{(vitto. Dariel ivianzanoj, dei Programa de Aita Exigencia Académuca (Mtro. Fran-
cisco de Santiago) y del Taller de Experimentacién Visual (Mtra. Herlina Sdn-
chez Laurei en colaboracion con Eioy Tarcisio y Melquiades Herrera).
Temistocles 44, es el nombre del espacio colectivo formado por 13 artistas
{marzo1993-marz01995), situads en ese domicilio en Polanco sustentado econd-
micamente con los fondos que les proporcioné la beca del CONACULTA, obte-
nida para: “[...] crear un foro independiente propicio para el didlogo, la critica y
la informacién entre artistas. A los que formamos parte de este proyecto no nos
une ninguna consigna o estilo, nos preocupa, si, la creacién de obras a partir de
la discusién y la autocritica encuentren procesos formales, materiales y mentales
consecuentes consigo mismos y con el clima en que se desenvuelven. [...] aten-
cién a los procesos creativos que se encuentra excluida del proyecto de la critica,
los musecs y galerias. [...] cuyo fin no sea la mera exhibicidn, venta o legitimacién
de productos 0o monumentos”, declararon sus integrantes: Eduardo Abaroa, Fran-
co Aceves Humana, Fernando Garcia Correa, Rosario Garcia Crespo, Herndn
Garcia Garza, Ulises Garcia Ponce de Ledn, José Miguel Gonzilez Casanova,
Diego Gutiérrez, Daniel Guzmadn, Luis Felipe Ortega, Sofia Tdboas, Pablo
Vargas-Lugo, Haydeé Rovirosa. Muchos de ellos realizaron acciones, la ma-
yoria individuales, con caracteristicas intimistas, solitarias, con caricter co-
tidiano y obsesivo, algunas se ilevaron a cabo en ia via piblica, sin publico
(convocado) y otras en lugares tan solitarios como en un cuarto de bafio.
La galeria Zona, otro espacio abierto en esta década, que aunque tuvo
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corta vida (mayo1993-diciembre1995) fue un magnifico foro y centro de reunién
concebido y dirigido por los artistas: Ana Casas, Manuela Generali, José Antonio
Hernandez, Yolanda Mora, Alfonso Mena Pacheco, Gustavo Monroy, Mauricio
Sandoval, Roberto Turnbull, German Venegas y Boris Viskin, quienes transfor-
maron el viejo local de una panaderia en la esquina de Arquitectos y José Marti,
en la colonia Escandén. Zona se abri6 con sus recursos y la idea de contar con un
espacio propio. Su propésito era presentar exposiciones y otras expresiones y
actividades alternativas, ahi se presentt el registro documental (en video y foto-
grafia) de la operacién a la que se sometié Marcos Kurtycz y a la cual él dio ese
cardcter performativo convirtiéndola en arte accién. Hubo talleres, conferencias,
desfiles de moda de Cristina Faesler. Cuando Alberto Gironella present6 ahi su
serie Madonna, convirtieron una parte en establo, donde pernocté una vaca -que
por cierto, era el logotipo de la galeria- como parte de la exposicién. Se presenta-
ron performance, entre otros, los artistas jaliscienses Gerardo Enciso, musico y
Ricardo Castillo, poeta con su pieza Borrado. La “accién” que hizo inolvidable la
inauguracién de este espacio fue el temblor que sacudié a la ciudad esa noche, la
multitud ahf reunida crey6 en principio que los mareos eran producto de los
brindis, pero cuando las ldmparas colgadas del techo indicaron otra cosa, mu-
chos salieron a beber a la banqueta y la tertulia se extendio a la calle... El pintor
Boris Viskin por su parte abrié en diciembre de 1994 el restoran-bar-galeria La
Gloria en la colonia Condesa y la otrora galeria Zona es actualmente su taller.

Amediados de la década fue nuevamente Armando Sarignana quien cre6
otro espacio Caja dos. Espacio alternativo; foro intimo, versatil, amigable, case-
ro y artistico donde actualmente se presenta cada viernes una original exposi-
cién, concierto, performance, poesia visual, etc. Son pocos los artistas que no han
participado en este espacio altemativo que en ocasiones quizé evoca -por lo menos
a mi me lo parece-, un ambiente similar al que pudo haberse sentido en el Caba-
ret Voltaire o también en algunas de las reuniones futuristas... es un oasis para el
arte en medio de la colonia Roma. Su propio fundador y director explica cémo
surgid, como opera y cémo logra sobrevivir. Recientemente han variado el nom-
bre del lugar y actualmente es Caja dos. Artenativo.

Otro proyecto importante donde se ha incluido en afios recientes el
performance, es una “vitrina” muy lucidora en el Festival del Centro Histéri-
co, que aunque este afio (1999) festejd sus quince afios, es recientemente cuan-
do ha incorporado en su programa de actividades el arte accién en diversas
formas, un ejemplo son los desfiles y exposiciones de moda alternativa, donde
han participado varios artistas del performance, como Miguel Angel Corona
y Martin Renteria.

El centro cultural Casa de Agua, fundado y dirigido por Xane Vizquez,
promotora cultural, abarca en su proyecto diferentes manifestaciones cuyo cbje-
tivo es acercar a los vecinos de la colonia Santa Marija con el arte contemporaneo.
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Dentro de ellas organizé en 1997 las Jornadas de Nivelacion del Oxigeno, Arte per-
formance en Santa Maria la Ribera. Estas acciones urbanas se llevaron a cabo en
diversas calles de la colonia Santa Maria, donde participaron Elvira Santamaria,
Rubén Castillo, Jonathan Heméndez, Mario Rangel Faz, César Martinez y Fer-
nando Ortega. Guillermo Santamarina participé en la parte curatorial.

Han proliferado en los noventa espacios como La Panaderia, fundado por
los artistas Miguel Calderén y Yoshua Okon en la colonia Condesa, con caricter
Yy propuesta de espacio independiente -no es su propésito operar como galeria-,
que se ve favorecido por un piiblico joven y muy activo que quiere ver el arte
que se acaba de hacer, es decir, el arte que estd “saliendo del horno” y se pre-
senta calientito. Foros con este tipo de proyectos ofrecen algunas ventajas
para el artista sobre todo joven, por ejemplo, hay oportunidad de un acceso
rapido para exponer sin necesidad de grandes trdmites o gastos y se puede
mostrar la produccién experimental en todas sus variedades y “fresquecita”.
Por otro lado, esto puede durar poco, la euforia y la velocidad a la que se
suceden estos acontecimientos agota tanto a los productores como a ios es-
pectadores. Su piblico cautivo y asiduo, que es amplio lo constituyen artis-
tas jovenes, estudiantes, aficionados o piblico interesado en la produccién
artistica reciente, pocos criticos y casi ningun coleccionista. Los fondos para
mantener vivo este espacio provienen principalmente de un apoyo del gobier-
no austriaco que costea la estancia de artistas de ese pais, quienes viven y pro-
ducen en México durante una temporada y exponen en el mismo inmueble.

Obra negra, espacio alternativo en la zona de Garibaldi, Centro His-
térico, es la construccidn del eslacionamiento del Bombay que justamente
estd en obra negra y fue “tomado” desde 1998 por su propio duefic Manuel
y artistas que lo acompafian, José Valencia coordina las exposiciones donde
han participado entre otros: Antonio Saiz, Gerri Lejtik, Aldo Flores, Enrique
Cantii, Manuel del Conde, Adolfo Patifio, Martin Flores Caddver y Héctor
de Anda. La propuesta abarca diversas expresiones que van desde la moda
alternativa hasta el performance, un ejemplo es el evento Trapo y Garra (1998),
sobre moda y antimoda, misica y performance donde participaron cerca de
60 artistas, entre ellos: Felix Culpa, Felix Marfa Felix, Carlos Aranda, Ramén
Ramirez, Antonio Saiz, Angel Valra, Doris Steinbichler. i

En la colonia Condesa funcioné por corto tiempo MARDA, espacio aiter-
nativo de arte, que durante 1998 en dos ocasiones congregd artistas y propuestas
de diversa indole, con la participacién de Aldo Flores, Felix Maria Felix, Antonio
Saiz, Carlos Ramirez, Pol Bassegoda, César Lizirraga, etc.

Hay otros foros cuya vocacion es el espectdculo, pero han incluido al per-
formance, por ejemplo: la Choza Rasta (Ciudad Nezahualcoyotl); el Circo vola-
dor (Cine Francisco Villa) en La Viga, donde se utiliza el espacio de la dulceria
para los performance que han presentado: La congelada de uva, Teatro negro de
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Armando Ramirez (del grupo gotico dark); el Multiforo Alicia (col. Roma), y oca-
sionalmente el Cine Sonora también han sido escenarios para el performance.

Enel rubro del espectéculo teatral, con cardcter critico y performativo, Jesusa
Rodriguez, actriz, promotora y creadora se inicia en los setenta con Julio Castillo
como escendgrafa y actriz en el -antes mencionado- grupo Sombras Blancas; a par-
tir de 1981; como directora de teatro convoca a profesionales a un taller de Improvi-
sacion. Desde la década de los ochenta junto con Liliana Felipe, ha formado y diri-
gido grupos teatrales integrando artistas plasticos, poetas, miisicos, escritores, in-
vestigadores, cineastas y actores. Sus creativas propuestas escénicas son Iiidicas,
humoristicas, de critica y divertimento en la linea de cabaret multimedia, el perfor-
mance, la épera, la video Spera, etc. Su trabajo ha tenido proyeccién internacional.
En 1990 inauguré en Coyoacdn, el Teatro Bar El Hibito, donde despliega su creati-
vidad histri6nica en especticulos humoristicos con cardcter de revista donde la
vena del performance se hace presente, ya sea en proyectos propios o de creadores
invitados a su foro. Un ejemplo es la presentacién de la actriz y cantante mexi-
cana Astrid Hadad (quien declara tener influencia de Jesusa Rodriguez a partir
de que trabaj6 con ella en Don Giovanni. Hadad creadora del Heavy-Nopal, apa-
rece en escena con deslumbrantes vestuarios plasticos que en ocasiones forman
parte de la escenografia, utiliza efectos especiales y el humor como ingrediente
principal, todo esto acompariado de muisica en vivo (sus Tarzanes). Este especticu-
lo-revista-performance-carpa es de las ms interesantes propuestas actuales, que
aunque no es precisamente performarnce, lo contiene, por lo tanto no puede dejar de
mencionarse como parte del panorama creativo y del divertimento en México. Se
ha presentado en muy diversos foros de México y el extranjero. El periodista
francés Francois-Xavier Gémez escribi6 a propésito de su presentacién en
Besanzén, Francia en 1994: “En quince segundos, resume a toda la obra de Laurie
Anderson”® En Alemania la catalogan como: “la més sobresaliente y estriden-
te artista del performance en México.”# Olivier Debroise describe su vestuario
como: “museo ambulante de culturas populares”. 2

Guillermo Gémez Pefia, artista mexicano que reside en Los Angeles, Cali-
fornia -cuyo trabajo estd incluido en diversas publicaciones sobre performance a
nivel internacional-, es autor del libro El guerrero de la gringostroika, el Border brujo
que habla de su intencién chamaénica. Su temitica chicana aborda la cultura fron-
teriza para proyectar aspectos raciales, politicos y sociales que aquejan a la co-
munidad latina que vive en la frontera méxico-norteamericana. Por su fuerza

40 Haboury, Frédéric. Art. Entusiasma Hadad a los franceses. Periddico Reforma, martes 15 de
nov., 1994, secc. cultura, p. 11 D.

41 Ravele, Renato. Art. Soy ocidloga y la critica no me molesta en lo absoluto: Hadad. Periédico La
Jornada, sdbado 8 de jun., 1996, secc. cultura, p. 27

42 Beltrdn, Rosa. Entrevista con Astrid Hadad, La Jonada Semanal. Nueva época, mim. 26, 16
de mayo, 1993. p. 17
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escénica, los recursos formales, la conviccién de su postura, la seriedad de su
trabajo, no se puede hablar de performance en México sin mencionar el trabajo
artistico-ritual de Gémez Pefia, que en sus propias palabras expresa: “El perfor-
mance es un género en permanente crisis [...] es el arte del instante; una forma de
cronica multidimensional que se acerca més al periodismo que al teatro y ayuda
a comprenderte en tu contemporaneidad con pistas y claves secretas”® Este ar-
tista no es el dnico que aborda temas politicos y sociales actuales; en los recientes
anos el arte de la accién -como otras expresiones- tocan temas como la situacién
econdmica en nuestro pais y a nivel mundial; problemas fronterizos; el SIDA, el
fin de milenio y sobre todo a partir de 1994, Chiapas, el movimiento zapatista y
el Subcomandante Marcos han sido temas recurrentes en varias manifestacio-
nes, un ejemplo es el performance que presenté César Martinez en un reciente
festival: Las verdades histdricas son injusticias sociales ahora, o la Realidad Acteal en
Meéxico.

Como muchos otros artistas, que en la década de los 80 se habian ex-
presado primordialmente en pintura, la pareja de artistas pldsticos Marisa
Lara y Arturo Guerrero, también realizaron acciones en los noventa y se sa-
len del lienzo, sin abandonarlo.

Ricardo Salazar, de formacién dancistica ha incursicnado en el disefio,
realizacion de eventos especiales cuyas acciones abarcan mojigangas, desfiles
carnavalescos, vestuarios, maquillajes, danzas, coreografias y musica original
en vivo. Esta actitud testiva-ritual hoy dia es realizada por artistas urbanos que
ya no son retribuidos -como antafio- por la iglesia o la corte como fue el caso de
Leonardo Da Vinci. El piblico actual, no solo en México, demuestra la vigencia
del gusto por la participacién en actos rituales (las representaciones de Semana
Santa o desfiles de Jueves de Corpus) o bien fiestas populares que equivaldrian
a las coronaciones, bienvenidas o despedidas a reyes y principes (recuérdese el
reciente funeral de Lady Di en Inglaterra). Hay un gran interés, gusto y necesi-
dad de participar en expresiones callejeras, atrios, plazas, etc. Recientemente este
artista trabajé en el proyecto Safari fotogrdfico en Xochimilco (travesia de 3 hrs.
recorriendo la zona chinampera), con el propésito de que el paisaje y fauna evo-
quen al México antiguo (leyenda viva del Rey Axolote) y los participantes en la
travesia accionen sus cdmaras fotograficas.

En esta década, no sélo en México, es cuando vienen a cordluir, convivir,
interactuar y revivir modos de accionar que provienen de todo tipo de manifes-
taciones que se han dado desde tiempo inmemorial, corregidos, aumentados,
mecanizados, sintetizados o tecnologizados. El artista actual rescata précticas de
siglos atras (ritos, oraciones, plegarias, magia, ceremonias, homenajes, juglares,

43 Abelleyra, Angélica. Entrevista Ef performance dejé de ser un arte de cofradia: Gémez Peria,
Periédico La Jornada, martes 12 de marzo, 1996, secc. cultura p. 27
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desfiles, carnavales, juego, circo, ciencia, teatralidad, vestuarios, bailes, mdsca-
ras, musica, maquinas, elementos escenograficos, poesia, danza, mimica, fiestas,
artes marciales o militares, entierros, pompas fiinebres, espectculos, mitines,
protestas), un sinfin de modalidades que practicaron sujetos dentro y fuera del
arte. El tipo de lugares donde se llevaban a cabo, -en muchos casos- eran sitios
amplios y abiertos, no habia un lugar especifico para exhibir aquello como arte
en si mismo, ni tampoco habia la idea de autor-ejecutor-protagonista, es decir,
alguien dirigia o disefiaba u oficiaba (sacerdotes, hechiceros, chamanes, reyes),
pero participaban grupos, ya fuesen tribus, grupos teatrales, cortesanos, o mul-
titudes. Esto puede situarse, dependiendo de la época, en cuevas, Casas, Circos,
plazas, atrios, iglesias, calles, castillos, palacios, jardines, foros teatrales.

A partir del siglo XX, las acciones si comienzan a ser propuestas por ar-
tistas, aunque no solamente plésticos sino también poetas, escritores, acto-
res, intelectuales y estudiosos de diversas disciplinas. En sus albores se ini-
cian en lugares de reunién social o laboral, es decir, no en recintos para el
arte como los museos contra los que precisamente luchaban, por ejemplo,
las vanguardias. Se divulgaron una serie de manifiestos, se “anunciaba” su
propdsito y su carédcter de protesta social a través del arte (o del anti-arte), su
postura ante la vida. Aqui cabe sefalar que abrevaron de las “culturas primiti-
vas” como muchos artistas del siglo XIX y principios del XX. A esto se suman,
come ya se ha dicho, importantes factores de otra indole como la filosofia, la
ciencia, la tecnologia, las comunicaciones, las dos Guerras Mundiales y nue-
vos medios de expresién como el cine. La fotografia, aunque ya estaba total-
mente asentada desde mucho tiempo atras, es incorporada al arte no sélo
como registro sino como propuesta plastica. La experimentacion en el tea-
tro, la misica, el cine, la arquitectura, las nuevas corrientes filosoficas, €l dise-
fio y la moda, vinieron a enriquecer o confundir las inquietudes de expresién e
innovacién en muy diversos campos. En la posguerra los cambios geograficos,
politicos, tecnolégicos y artisticos se multiplicaron. Hasta los juguetes cambia-
ron, nacié Disneylandia..., la hamburguesa, el hot-dog y 1a Coca-Cola. A media-
dos de siglo el neo-expresionismo se proyectd con el action painting, movimien-
to neoyorquino que contribuye a convertir esa ciudad en el centro del arte.

La crisis mundial de la década de los sesenta vino a estimular la protesta
en lugares piblicos en muchos paises. Naci6 el happening en la calle, esta pro-
puesta artistica se lanzd, una vez mds, hacia la comunidad, a la sociedad. A estas
alturas ya se habian registrado infinidad de manifestaciones artisticas experi-
mentales y de vanguardia en universidades, teatros, museos y galerias que inte-
graban toda clase de elementos incluyendo, desde luego, a las nuevas corrientes
musicales, el rock and roll, que unido al pop art, a la publicidad y mercadotecnia
comenzaban otros cambios. Los consumos de la moda de disefiador, de mercan-
cias de todo tipo, desde viajes en avidn (nunca antes del siglo XX habjamos visto
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nuestra tierra desde el cielo) o viajes “psicodélicos”#, hasta televisores a color
para ver cémo el hombre llegé a la luna... sin embargo, una vez mds, el artista
sali6 a la calle, salié a protestar, a convocar a la comunidad, a gritar a su piiblico,
nopodian iralaluna... porque siempre la han tenido... comenzé a despojarse del
objeto y propuso el arte conceptual. Es el 68, el afio de la culminacién de protes-
tas y el inicio de cambios mundiales de todos los 6rdenes. A partir de la década
de los setenta las acciones se ejecutaban en todo tipo de foros a la vez que comen-
zaron a realizarse en lugares alternativos a los oficiales o comerciales. Prolifera-
ron en casas particulares, antros, centros de reunién, en barrios marginales o
fuera de las zonas urbanas. En esa década, el ya nominado performance art se
integrd a ferias 0 muestras mundiales de arte como Documenta o la Bienal de
Venecia. Para la década siguiente se instrumentaron toda clase de festivales de
performance sobre todo en Europa, Estados Unidos y Canadd, donde participa-
ban artistas de varios paises. Entonces se integraron otros “nuevos” elementos
como la mecanica y la tecnologia en sus diversas modalidades desde el video
hasta la transmisién satelital o la realidad virtual, ahora tan en boga. Paralela-
mente tenemos, los conciertos de musica rock, que con ese caricter, se iniciaron
con las presentaciones masivas que a principios de los afios 60 realizaran Los
Beatles, pasando por el Festival de Woodstock, en agosto de 1969 (que reunié a
casi medio milién de jévenes unidos por la musica y sus ideales pacifistas), no
han dejado de sucederse hasta los relativamente recientes raves.

Después de este preambulo armado como panoramica amplia, desde un
punto de vista muy personal y donde seguramente faltan o sobran datos, invito
allector a enfocar, ahora de cerca, a cada uno de los personajes que, junio con los
ya citados, son parte medular del asunto creativo, la teoria y la critica.

44 Sobre el término ver nota del capitulo: Sobre drogas, religién y ritual.
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Mis performance los brindo
a la gente dentro de la cultura de los raves

DM  Ti empezaste a hacer performance con los 15 mil voltios. ;Cuél es tu forma-

cidn, por qué performance, en qué momento lo tomas y por qué después te
vuelves D.J.2

CH Empecé con el performance a finales de los 70, con eventos parateatrales,

dentro de la corriente punk® asi fueron mis inicios, como principios de ha-
ppening, resultando performance. He estado involucrado en el arte del per-
Jormance desde esas épocas y también dentro de la cuestién del videoarte y
un poco la instalacién. A raiz de todo esto fue como en mis eventos comen-
cé a usar la musica, mi hobby ha sido D.]. Ahora he sacado mis perfor-
mance del contexto de los centros oficiales de arte alternativo y los brin-
do ala gente dentro de la cultura de los raves’, estoy muy convencido de
que el rave es algo que en México se dio muy especialmente, aunque la
gente de los museos y de los centros culturales lo vean como algo total-
mente sub-cultural, contracultural y divertido. El performance 15 mil vol-
tios, es el inico de repertorio que tengo, y se ha venido deconstruyendo
al paso del tiempo desde finales del 89 que lo presenté por primera vez.
Ahora la versién que tengo es totalmente diferente en cuanto a la indu-
mentaria, pero el concepto sigue siendo el mismo. Es una indumentaria
eléctrica en gas neén.

DM La primera vez ;tii lo portaste o fue una modelo y dénde fue?
CH Primero fue un vestuario, lo hice para un videoarte. Después decidi pre-

sentarlo en vivo porque es bastante llamativo, asilo presenté por primera
vez en el Balmori* eran dos ejecutantes. La segunda vez lo presenté en el

1

D.].-discjockie. Especialista en programar y mezclar muisica, personaje indispensable en las
discotecas y lugares similares donde la musica es la principal atraccion.

Punk- “El no futuro, no hay futuro... Corriente musical que se inici6 en Inglaterra en 1978.
Se extiende a toda una estética, a lo grotesco en 1a moda, a la arquitectura'y mobiliario, es
un estilo de vida. Su [no}) spropuesta es no pretender componer nada ni tampoco descompo-
nerlo, no propone nada. Su inquietante surgimiento recurria a una provecacién muy fuerte
a la moral victoriana, al colonialismo. Propenen que ya no es posible ir més alla go]srque
todo esté en crisis, todo estd enfermo. Sus pnncigales exponentes fueron el Grupo Sex Pistols.
E! punk es declarado oficialmente muerto en 1980, tras la muerte de Sid Viciuos, cantante de
Sex Pistols, personaje que se considera bandera del movimiento. En México los chavos
banda son los punk, los chavos chemos.” Descripcion de Rogelio Espinosa, miembro del
consejo de redaccién de La Guillotina, érgano de andlisis politico del Colectivo La Guilloti-
na (conformado por estudiantes de Comunicacién, Ciencias Politicas, Sociclogia, Econo-
mia y Diseno de la UAM y la UNAM), quien recomienda consultar; ;Qué transa con las
bandas? Garcia Robles, Ed. Posada y Revista La guillotina, num. 4, ago-sept. 1983.

Rave, ver entrevista a Carlos Rush.

Toma del Balmori, evento multidisciplinario convocado por Aldo Flores, artista plastico, cu-
rador y promotor cultural. Edificio Balmori, col. Roma, México, D.E en 1990.
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CH

Museo de la Ciudad de México, lo simpatico de esta presentacion fue que yo
era de las instalaciones vivientes, lo traia puesto, muy peligroso, fue la pri-
mera vez que lo hice asi, ya después, Io he presentado con uno o dos gjecu-
tantes. Para San Antonio en John's Park Performance Company, hice una
version totalmente solista donde yo soy el portador, el tinico gjecutante, el
que mezcla...

¢Cudl es el sentido de esos 15 mil voltios en tu cuerpo?

Estd tomado de indumentaria azteca y maya en diferentes versiones y ahora
es indumentaria house .

¢Cudl es la indumentaria house?

Primero eran: penachos, pectoral, brazaletes, taparrabo y ahora son: hot
pants, gorra house y body, pero no deja de ser una indumentaria eléc-
trica en gas neén, se llama 15 mil voltios porque son 15 mil voltios los
que pasan a través del cuerpo, entonces si es un evento evidentemente
circense, en eso radica su virtuosismo, la silla eléctrica son 10 mil vol-
tios... ese es el riesgo y eso es lo catdrtico que produzco en el publico en
el momento de dar ese efectismo..,

¢C6mo nacié en ti esa idea, tu formacién de qué es?

Bueno dicen las curadoras y las que venden cuadros en los centros de con-
sumo, que... bueno me choca decir que es arte, yo estoy involucrado en el
arte visual y como formacién académica curricular soy disefiador de la
comunicacion grafica por la UAM Azcapotzalco y como tesis presenté un
videoarte [1989] del cual empezaron a salir varias cosas.

A parlir de ahi empiezas a incursionar en esto?

Bueno en cuanto a este performance {15 mil voltios| de repertorio, porque he
hecho performance desde fines de los 70, en fiestas punk y en eventos enla-
zados con happening y performance.

Platicame un happening que hayas hecho en los 70.

Hice La Cantante calva, de Ionesco, en una version con discos de 45 revolu-
ciones. Esas cosas estdn documentadas entre la gente que lo vio y en copia
fotostética, porque no era mi intencion documentarlo. También estuve in-
volucrado en cosas de expresi6n corporal en el laboratorio de artes escéni-
cas de la UNAM, una compafiia que es de expresion corporal y en teatro
del absurdo, teatro experimental.

(Crees que el performance se vale de -como dijiste-, cosas circenses,
musicales?

Bueno, los mios si, porque ahora el performance es embarrarte lodo y cositas

5 House, corriente musical que resulta de la fusi6n de la muisica disco y 12 musica
dark. Se extendié a la moda generalmente negra y colores neén. Es una actitud de
protesta ante lo establecido.
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asi, que a mi se me hacen muy aburridas y muy contradictorias en el sen-
tido de que el performance nace como una cuestién totalmente
contracultural, rechazando a la pieza de arte como objeto de consumo y
ahora no entiendo c6mo hasta becas hay para eso, muy oficial el asunto.
Ahora son como sucesos de cardcter curricular, y lo mio es el show. Hago
performance, mi trabajo de D.]., de musicalizador en vivo para mi es per-
formance y el nombre de Chrysler lo retomé por la frase [publicitaria]
de “Chrysler es performance”, yo soy D.J. Chrysler.
DM ;A quién consideras un buen artista del performance en México?
»CH  Bueno, pues a Marcos Kurtycz q.e.p.d., y yo creo que pérale de contar.

Centro cultural: El octavo dia
Colonia Condesa
10 de octubre de 1997.

Luis Carlos Gémez, D.J. Chrysler, (México, D.E, 1959), D.J. (Disc Jockie) y artista
del performance y videoarte. Estudié Disefio de la Comunicacién Gréfica en la
UAM Azcapotzalco. Toma su nombre artistico de la frase publicitaria “Chrysler
es Performance”. Comienza a incursionar en el performance desde la década de
los setenta. Es creador de especticulos multimedia, video, instalacién y vaudeville.
Se ha presentado en escenarios nacionales e internacionales como: The Bronx
Museum of the Arts (Nueva York}, Saint Jerome (Quebec, Canada), Jump Starts
Performance Company (San Antonio, Texas), X Teresa Arte Alternativo (México,
D.E.) y espacios alternativos. Se le conoce como D.J., es pionero de los escenarios
rave por sus aportaciones en la microfonia y el performance. A partir de 1989 co-
mienza a desarrollar el evento 15, 000 voltios, que consiste en una indumentaria
eléctrica de gas nedn para ‘N’ ejecutantes, destacando Alejandra Bogue y Javier
Marroqui.

CH-Chrysler
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El performance es un trabajo serio,
no he podido todavia armar una accién improvisada

DM ;Cudndo empezaste a hacer performance y al tomar conciencia de ello, cua-
les fueron tus influencias?

MAC No tiene principio ni fin aparente, cuando uno conscientiza que esta ha-
ciendo arte o arte de acciones partes de experiencias inevitablemente au-
tobiograficas. En 1986 se hace el primer evento que se llama Pelea entre
artistas, no era precisamente un performarnce; evidentemente era un rom-
pimiento de la convencién formal de una inauguracién de una exposi-
cién colectiva que tuve por titulo Patologias. Dimos gelatinas de leche
en forma de cerebro y vino tinto en vez de sangre, evidentemente causa-
ba cierto terror, era un juego necréfilo. Considero que fue el primer per-
formance o la primera accién de ruptura. Queriamos establecer otra rela-
cién con el piblico. Esta primera accién, no tuvo ese nombre de accidn,
sino reaccién. Hubo la intencién de mostrar una enfermedad que esla de
tener esta sensibilidad creativa o destructiva. Fue en la Galeria del Queso,
Unidad Cultural Jaime Torres Bodet del IPN, Zacatenco. Como no hubo
autoridades inauguramos peledndonos, y la gente se sac6 de onda, no en-
tendia. Raiil Tame, irma Cervantes y yo hicimos los moldes de las gelatina
a escala natural, yo casi propuse que nos encuerdramos delante de la foto
para estar en vivo, en la cuarta y quinta dimension... aparte de la foto bidi-
mensional.

A partir de ahi vino en 88 un especticulo interdisciplinario que se lla-
mo Los hijos de la Catring, un boceto de tzompantli colectivo que armé con
varios artistas, armé una catrina del tamano de un edificio en la fachada
de Hacienda para que tuviera una perspectiva desde el Zécalo. Para tener
a la Catrina contenta -la muerte es el tinico patrimonio asegurado de los
seres humanos y no quiero que me lleve- le armé este numerito escribien-
do un rockanrolito. El grupo Oxonodanza, con Raidl Parrau que empezaba
a trabajar como grupo de danza bizarra, se dejaron dirigir, fue toda una
accién necrofilica pero liidica, hasta rompimos una pifiata en forma de
calaverita y salian calaveritas. No era la vida y salia la vida sino queerala
muerte y salia la muerte. De ahi se sucedieron una serie de acciones calle-
jeras efimeras. Con Dulce Ma. Lépez, que tenia el grupo La sociedad del
espectéculo, un término burlén. En su primer proyecto [Central telefonica
wrapped de TELMEX. Christo, 1989] no intervine, pero si en el segundo en
1989, lo armamos en la Merced, La muerte su santa voluntad, en toda una
calle, con instal-acciones (apartir de ahi les atildo el término porque las
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acciono) efimeras de un grupo de artistas pldsticos. Evidentemente no éra-
mos i los primeros ni los tltimos en salir de los espacios convencionales. En
la Plaza Tols4 por ejemplo, Eloy Tarcisio, Mario Rangel y Santiago Rebolledo
hicieron las instalaciones de Dia de muertos. Jorge Alberto Manrique dio las
facilidades. Este proyecto fue de los mas sonados. En ese época también ha-
cia proyectos Aldo Flores, con sus tomas de edificios [Balmori, Rulle}.

En los 90 se consolida el trabajo del performer. Pricticamente toda
esta década hasta el 97 es cuando mds he desarrollado el arte-accién, se
me facilité por mi experiencia como museégrafo y mis estudios de esce-
nografia en la Escuela de Arte Teatral.

En 1990 organicé El amor, desdicha o fortuna, exposicién efimera en una
calle de la colonia Guerrero, que en la noche concluyé con los performance
en el restaurante de Paquita la del barrio. Hubo instalaciones, performance,
actos efimeros desde la mafiana hasta muy tarde en la noche. De los parti-
cipantes que recuerdo: César Martinez, Inseminacién artificial. Yo con las
sillas con penes y vaginitas, la gente se sentaba, era el juego de las sillas, se
iban eliminando con la muisica, fue la primera vez que yo utilicé unos falos
tremendos y la gente no se espantd. Los puse paraditos, eran de cera a
escala natural, eran venosos, vigorosos, y con cinta de colores los fijé, eso
les restaba cierta violencia y la gente se sentaba, hombres y mujeres. Gana-
ron las mujeres. Fue unc de los performances més lidicos.

En el mismo afio hice otro evento de caricter urbano: Madre sélo hay
una, donde los artistas invitamos a nuestras mamads, para performatearlas,
el 10 de mayo, las integramos a nuestro discurso, ese dia hice una action
painting de una foto familiar donde yo todavia no habia nacido, estaban
mis 7 hermanos, hice un autorretrato en vias de gestacién, una probetita
con semern, y mi autorretrato ahi con mi mama a escala natural en la pintu-
ramural y yo me ponia en posicion fetal. La lluvia también nos puso “en la
madre” como parte del concepto y aun asi siguieron los performance, re-
cuerdo que César Inchaustegui presento la madre enajenada de la limpie-
zay de la planchada y la responsabilidad del quehacer, muy grueso. Mar-
tin Renteria comenzaba a hacer sus “desfiles de moda”, él estaba explo-
rando por ahi. Hubo algunas dispersiones pero que todas encajaban en
la dindmica de la exploracién de la calle, del garaje, del 4rbol, de la
banqueta, la coladera, las texturas urbanas y cémo se involucran en
una accién virtual y real con estas “teméticas-pretextos”. Eran efime-
ros, habia instalaciones, acciones, performance, proyectos que iban
generando lecturas con el peatén, con toda la escenografia urbana,
con los artistas, 1os invitadoes, y jugdbamos a cerrar la calle, a armar
eventos, porque se nos daba la gana en primer punto, y segundo
porque la gente estaba de acuerdo (pediamos permiso).




También armé Lidica-Disefio, una identidad de disefio interdisciplinario,
como parafrasis de esas empresas que tienen [departamento de] ventas,
mercadotecnia, etc. Lidica es como un pretexto de cobertura quesque ins-
titucional, empresarial, para jugar con un respaldo que a mi me ha funcio-
nado cuando pido apoyos, y también cuando no los hay.

En Guatemala 8, abusando de la confianza que me tenia la directora
del Centro Cultural de Hacienda, Juana Inés Abreu, siempre traté de con-
vertir las inauguraciones en performativas. En 1990 armé un performance
con modelos y joyerias comestibles, joyeria de bisuteria y alambres de los
juegos imposibles, de tornillitos y clavos doblados, alambritos enrollados,
y se los ponia a la gente. Habia de plata, oro, bronce, limina galvanizados,
unicel, cobre, industrial, kitsch, popular, de tedo tipo.

También ahi armamos en 1991 }a colectiva Dia de la Santa Cruz, en
torno a la celebracion del 3 de mayo, integrada por instalaciones y perfor-
mance, se abatié literalmente la fachada del edificio que estaba en remode-
lacion, desdoblé la fachada en el piso, bajé los sonotubos de construccién,
de cartén, andamios, tubo conduit, etc.

En 1991 organicé Hay amores que matan, en la Plaza del Centro Cultura
José Marti, a unlado de la Alameda, invitamos a diferentes artistas plasti-
cos y a “los otros”, porque como no los queriamos clasificar les deciamos
“los otros”. Se dieron cita gente que hacfa esas cosas por primera vez. Me
di cuenta de las posibilidades del arte efimero, de c6mo utilizar los espa-
cios piiblicos oficiales, porque haciamos los especticulos piblicos anéni-
mos. No es lo mismo un jardin que un museo, o la plaza de un museo que
el vestibulo de un teatro. Hay lecturas del espacio que prejuician un evento
y lo hacen mids propositive o mds alternativo. Me di a la tarea de armar-
los dentro de los espacios urbanos.

Dentro de esto en 1992 organicé los 10 afios del MUNAL. La propuesta
de armar el cumpleafios les encantd, pero como el INBA estaba acéfalo no
se atrevian. Fui irreverente, irrespetuoso, convenci a la maestra Griselda
Alvarez de que finalmente mi trabajo demostraba mas que la grilla.
Emboleté a mis alumnos de 1a ENAH para que pretextaran su produccién
a partir de obras del museo: instalaciones, accién efimera, danza, poesia,
hubo un juego interdisciplinario. Le pusimos “Museografia peatonal”, eran
obras expuestas de otro modo, tensadas, flotantes, puestas en E! Caballito
(de Tolsd], en el piso, etc., con la envolvente arquitecténica abierta de la
fachada del Palacio de Mineria, del Palacio de Comunicaciones y la obra
maestra de bronce de Tolsa. Fue de 10 am a 10 pm, concluimos con un
performance de Maris Bustamante y otro de unos colados. Tuvieron que
abrir el vestibulo del museo por la lluvia. El espacio se desacralizé por
primera vez en diez afios. Se repartieron diplomas performativos, con in-
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genieria de papel suajado, con El Caballito. Hubo pastel, mariachi con
mafianitas, todo eso. Hubo mucha energia desplegada ese dia, nos rebasé
a todos, era un montén de eventos paralelos, simultaneos. No por la es-
pontaneidad se le resta calidad a los proyectos.

Cuando rompi mi primera Macintosch por hacer un berrinche, fui a
dar a] hospital. Fue toda una experiencia del homo Neanderthal que todos
llevamos dentro, violento, jodido, incapaz de reflexionar en sus actos. Pero
también la virtud de poder reciclar esta experiencia y de ahi nacié en 1994
el MACAcintosch, Maca (Miguel Angel Corona de Alba). Estaba de moda
Miguel Angel, el virus que le rompia su madre a la informacién. Fue un 6
de marzo, aniversario del nacimiento de Migue! Angel Bounarroti. Coin-
cidiamos el virus y yo. De ahi nacié este proyecto performativo. El moni-
tor de la computadora se convirti6 en un casco, le puse una serie de impre-
sos en la pantalla a manera de rotafolio, con luz negra. Calcé unos cotur-
nos como los que se utilizaban en las batallas grecorromanas. A estos co-
turnos tecno, transparentes les meti luz y bichos dentro. Vesti un overall,
arneces y un soplete. Hacia referencias sobre la contaminacién de los sen-
tidos mediante los sistemas de informacién. La tecnoestética es uno de los
lenguajes contemporaneos. Uno tiene que recurrir a soluciones primitivas
del foquito y la pila para hacer “arte virtual”, como dice Ménica Mayer: en
Ciberchilanga.

DM La experiencia personal la conviertes en experiencia coletiva.

MAC Exactamente, esa es la materia prima del accionista, que nos escuchen,
que nos saboreen. El artista es una gente que quiere serescuchada, com-
prendida o no. A veces nada mis quiero divertirme y hago performance.
Como La mdguina, fue en X’ Teresa en 1993. Puse a unas muchachas como
carretes, con tocados en forma de cintas de maquina de escribir y un rollo
de pldstico de 15 mts. de largo y se iban enrollando una y desenrollando la
otra. Pasaron las “portadotas” del periodico Generacién, era un homenaje
por sus 33 niimeros.

[El performance] es un trabajo serio, no he podido todavia armar una
accién improvisada, improviso sobre el concepto que traigo mascado
pero si hay un trabajo de metodologfa atris. Me considero ecléctico, no
estoy casado con ninguna linea, me retroalimento de todas, me he fusi-
tado las que he podido en términos sanos, por ejemplo de Melquiades
Herrera, que es la parte del merolico y de la utileria. Siempre lleva lineas
de discurso bastante dirigidas y claras, simbélicas, metaféricas y eso me
ayudé mucho a definir algunas lineas de performance cémico que maneja
Melquiades. Por ejemplo, en 1991 armé en la Galeria Frida Kahlo de la
Unién de Vecinos y Damnificados (UVyD), con una exposicién de Maritza
Lépez, un performance en la calle que consistié en globos-gliteos para




ponchar y la gente comenzaba a tronar globos, yo daba premios, iba vesti-
do de muerte. Empecé abajo de un camién y conforme pasaban los coches
iluminaban el piso previamente tapizado con papel fluorescente con tex-
tos alusivos a la muerte tapados con una sibana de plastico transparente
entonces pasaban los coches y la luz rasante prendia automaticamente esos
papeles, y yo pasaba cerca de las llantas y obviamente se tenian que parar o
pasar despacio. Me les pasaba casi abajo de las llantas de los coches, era como
un juego con la muerte, cbviamente con precaucién, uno no es un suicida;
tengo que cachondedrmela para tenerla chida y que no me lleve, tengo mu-
chas cosas que decir, cuando llegue ~como decia el Ché-, bienvenida.

Otra experiencia fue cuando Carlos Martinez Renterfa organizo por
segunda ocasion Encuentros de primavera [21 de marzo de 1993] en el MAM.
Presenté un performance que tenia que ver con el equinoccio de primavera.
Hay toda una conceptualizacion. Yo siempre explico mis acciones en “ho-
jitas”, que vienen a ser performance grifico, de alguna manera es la con-
ceptualizacidn, la cobertura, el antecedente histérico, si lo hay. Siempre
grafico todos esos puntos. Es como darle herramientas al ptiblico, aunque
tampoco es la intencién de entenderlo “a huevo”, porque puede hacer mil
lecturas, pero son reforzadores, es una manera de auxiliar. Esas hojitas que
entrego son parte de un rito, en términos de produccién. Desde que estds
tecleando en la médquina, estds visualizando tu accidn, porque es irrepetible.
El concepto hay que desarrollarlo y trabajarlo. Los artistas no se preocu-
pan por llevar su hojita. Marco Kurtycz por ejemplo, daba objetos, sus
viboras, etc. Es como testimonio grifico visual, porque la gente no se
puede llevar el performance asu casa, pero se lleva una obra conceptual.
El performance que presenté en X'Teresa (1996), era un homenaje a Juan
Cordero, y qué mejor que el Dia de muertos para hacer una “resucitacién”,
armando siete virtudes, que ya son siete “virtuales”; yano hay fe, esperanza,
caridad. Desde la ciipula bajé los 400 sinénimos antftesis de esas siete virtuales,
fui accionando cada una y yo personificando a Juan, el corderito.

En 1993 hice en el Chopo La redada, me vesti como “zorro” con un ami-
go, Carlos Notario; estaban de moda las redadas contra los grupos gays, en-
tonces comenzamos la redada a todo el priblico, paranoicos con cuetes de
utileria y con nuestras macanas... la gente se sac6 de onda y evidentemente
cuando me descubrieron, sabian que era un performance. Iba a meter una
patrulta por la puerta principal y de hecho abri el portén le habia dado una
“lana” para que llegara con la sirena, pero nunca llegd. Después in sifu con
Adolfo Patifio como Frida Kahlo, fuimos a rezarle al falo de una escultura de
Reynaldo Velizquez, como acciones espontdneas que iban creando expec-
tacién en la gente. Frida y yo como “zorro”, era una pareja nunca antes vista,
(Ciando habiamos visto a Frida Kahlo abrazada con un policia y represor?
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La tarea de promotor cultural, museégrafo, artista visual y de alborotador
de proyectos inevitablemente me encaminé a seguir desarrollando li-
neas de exploracién desde la dindmica museopedagégica, o sea, llevara
la gente desde al espacio museable y didéctico hasta 1a calle a numeritos
efimeros y eventos callejeros. Siempre he concebido el evento como in-
tegral, que la gente desde que abre la invitacién comience a procesar el
concepto hasta que entra al espacio, la fachada... yo toco todos esos as-
pectos por mi formacién arquitecténica, museogrifica, escenogrifica,
' como promotor y artista plastico objetual .

Museo de Arte Moderno

Bosque de Chapultepec

11 de septiembre de 1997

Miguel Angel Corona de Alba (México, D.F., 1959). Artista pl4stico,
performer, instalaccionista [sic]. Estudié arquitectura en la Facultad de Ar-
quitectura, UNAM. 5u formacién abarca la escenografia, museologia, foto-
grafia y gestiéon cultural. Ha realizado museografias en diversos museos,
galerias y centros culturales oficiales y privados. Es curador y promotor cul-
tural independiente. Como artista visual su produccién adopta diversos
géneros: fotografia, disefio grafico, instalacién, arte objeto, moda alternati-
va, performance y video. Ha expuesto en forma individual y colectiva o grupal
desde 1986. Es fundador y director de Lidica Disefio.

MAC-Miguel Angel Corona
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El asunto tridimensional y de accién
que se dio en Peyote y la Compaiiia
sin duda, se evidencia en mi produccién

¢En qué momento empiezas a formar estos grupos, a juntar gente? ;En
qué momento te das cuenta qué estas haciendo o porqué lo estis hacien-
do? ; Qué hacian al principio? ;Porqué llegé la inquietud de hacer cosas
en la calle y todo eso...?

Bueno, te tengo que comentar que a mi siempre me inquietd este asunto
del happening que yo veia por televisién y que yo veia un poco por revistas
y demds. Realmente creo que no me tocé presenciar ninguno, pere creo
que en el 76 0 77, se anuncié por parte del Museo Universitario de Cien-
ciasy Artes que se iba a presentar la conferencia de un Dr. Détlef Noak,
uno de los curadores generales de Documenta, fue en el Teatro de Arqui-
tectura de la UNAM en colaboracién con el Instituto Goethe, él era como
una especie de emisario, como habia otros en el mundo, ya no de convo-
car a Documenta sino [difundir] lo que pasé en Documenta. Yo habia es-
cuchado mucho de Documenta como el foro de las artes de vanguardia y
de las presencias estéticas mds novedosas. Fui a la conferencia, éramos
cuatro o cinco que estabamos ahi. Para mi Documenta era una cosa muy
vaga, y a través de él supe qué era, qué pretendia. Ademads, fue el primer
ide6logo del performance, del happening y de todas las artes vivas que
escuché. Hablaba realmente del performance y decia: una de las grandes
aportaciones de esta Documenta es el performance art.

El dijo ya performance.

Ya completamente, absolutamente la palabra. Nos dio un resumen, mon-
tén de transparencias de lo que habia pasado y obviamente se detuvoen el
performance porque era una cosa que a él personalmente le interesaba mu-
cho. Para mi realmente fue una ventana impresionante. Uno de los espe-
cialistas en ese momento, europeo, de los curadores de la Documenta que
estaba diciendo su punto de vista. De los cuatro o cinco asistentes yo era el
tinico que tenia un poco de nocién de lo que él hablaba. De repente le
digo: ;cudl es una gran diferencia entre el happening y el performance? y
me dijo: “el happening busca ante todo una participacién fisica, una in-
tegracién fisica con el publico. El performance, como ustedes lo vieron,
ya no es necesario moverse del asiento, embadurnar, pintarrajear, cami-
nar, realmente lo que busca més es una motivacién psiquica, una moti-
vacién psicolégica mis que una motivacién fisica.” Para mi eso es un
punto de vista muy general pero sin duda marcaba una caracteristica
que englobaba muchas otras cosas. A partir de esa especie de citedra
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que ¢l dio yo me hice mds consciente y mucho més dirigido a todo esto
del performance.

En ese momento yo estaba integrado al Grupo Peyote y la Compaiifa.
Realmente haciamos cine super 8, quiza podriamos decir, los Gltimos ful-
gores de aquel cine independiente, aquel movimiento superochero como
se le conocid, fue un movimiento plenamente de los 70, yo creo que inicia
a finales de los 60, pero tomé fuerza en los inicios de 10s 70 y realmente sus
dltimos estertores se dan en el 78-79, pero en ese momento (76-77) ya se
avizoraba que estaba medio en decadencia, ;por qué?, porque no habian
los 50 realizadores de super 8 como habia entre el 73 y el 75. Cada uno de
los integrantes de Peyote y la Compaiia teniamos ya nuestras preferen-
cias delineadas. A alguien le gustaba la pintura, a alguien el arte objeto, en
mi caso, me inclinaba hacia la fotografia aunque no tinicamente. Y de re-
pente empezamos a hacer asuntos tridimensionales y lo que ahora es
instalation art. Instalacién, en aquel momento tampoco era claro el térmi-
no. Utilizibamos indistintamente el término instalacién y ambientacién.
Todavia alguna gente lo sigue usando pero ya con una mucho mayor
definicién y con mayor concrecién. En aquel momento era sinonimia.

Entonces, dentro del Salén Nacional de Artes Pldsticas se creé el
Salén Anual de Experimentacién que realmente seria como el primer
gran salén de instalaciones de México. Nosotros preparamos una gran
instalacion, y como ya teniamos inquietudes de hacer performance rea-
lizamos también un pequeiio ciclo de performance paralelo a nuestra
participacién de instalaciones.

Pero si le llamaste ya performance.

Esto es una cosa muy importante. Hay que recordar que en aquel momen-
to, afios 70, de luchas combativas y libertarias, realmente tratibamos de
darle la otra vuelta de tuerca a lo que nosotros crefamos que era transna-
cional, entonces pensibamos que el performance era transnacional, que
era proimperialista, entonces dijimos: no, no va a ser performance sino
va a ser transformance pero partiendo de la palabra base, lo que mas se
acercaba era la palabra transformer (transformar) la palabra en si misma
ya daba una idea de la transformacién de algo. Entonces si, es un perfor-
mance adecuado a nuestra realidad, a nuestra idiosincrasia, es el
transformance. Me acuerdo que visité a Carla Stellweg [en el MAM]} y ella
dijo: “jEs la primera vez que escucho de un mexicano que vive en México,
performance! y que ademds de utilizar la palabra performance y de compren-
der el sentido, lo est4 transformando y hasta la propia palabra!” Hay mu-
cha gente que ha utilizado y que siguen utilizando muchas cosas de mane-
ra silvestre, bueno ahora ya no tanto en los 90, pero en los 80 sf se dio
mucho “silvestre”, de una manera muy intuitiva, lo de nosotros era muy
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documentadito, imaginate, yo tuve cdtedra de uno de los curadores de
Documenta...

Una fuente directa.

Viendo literalmente cientos de transparencias, era un resumen. Era un asun-
to de informar qué estaba pasando en Kassel.

Pero antes de esa conferencia ya habian hecho cosas ustedes

No, como performance no.

Pero ;los happening que dices? .

No, para mi el happening era un asunto de interés. Recuerdo que en aquel
momento se presenté todavia como happening Martha Minujin!, artista ar-
gentina que venia de! Instituto Torcuato di Telia, un instituto de arte que
encar$ de una manera més radical y mas frontal la ensefianza de las artes
conceptuales, mientras que [aqui en México] en La Esmeralda ni por aso-
mo y en la UNAM era asi como un fantasma vago. Este Instituto argentino
lo encard, incluy6 en sus planes de estudio el performance, el happening, el
arte conceptual, presentaron una exposicion verdaderamente deslumbrante
en el MUCA y Martha Minujin vino a presentar un evento que se acercaba
mucho al performance con naranjazos y todo, incluso Raquel Tibol fue, y
comenzo a aventar naranjas junto con ella, entonces Martha en algiin mo-
mento dijo: “jme encanta cémo la sefiora Raquel Tibol se integré!” Y Ra-
quel Tibol dijo: “No, yo no me integré, yo estaba lanzando naranjas en
contra y en protesta.” De una manera muy inteligente y muy ambigua
también dijo: “Porque es un fraude lo que esta sefiora vino a hacer a Méxi-
co”. Estd documentadisimo, yo no fui, y lamenté no haber ido. Lo que si
me acuerdo y vimos con Adolfo Patifio, en el mismo foro, es a Antonio
Muntadas, el barcelonés, venia bautizado por Documenta y por varios fes-
tivales europeos. Era un asunto de invitar, él estaba quemando periédicos,
nosotros entramos a quemar peri6dicos, era una mezcla de happening y
performance. De repente aquello amenazaba casi en incendiarse, entonces
le bajamos de tono, creo que Raquel Tibol también estaba presente.

En qué fechas fue lo de Martha y lo de Antonio...

Todo en los setenta, todo estd muy cerquita, 76-77. El grupo Fotégrafos
Independientes se fund$ en el 76. Utilizamos las calles como espacios de
difusién, espacios exhibitorios, pero no haciamos eventos vivos, siempre
estuvo muy claro por nosotros. Una cosa era el grupo Fotografos Indepen-
dientes, (que eramos los fotdgrafos per se) y Peyote y la Compaiiia (que era
tridimensional, arte vivo). En realidad las primeras producciones que tuvo
Peyote fueron en el cine super 8 y después nos sentamos a trabajar el pro-
yecto que ibamos a inscribir a la Seccién Anual de Experimentacidn 1979,

1 Ver conferencia: Transgresién o masturbacién, de Alberto Hijar.
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dentro del Primer Salén Nacional de Artes Plasticas. En el 78 fue como el
crisol y realmente nos sentamos a planear bien toda la accién. Con el Salén
se inaugura la Galeria del Auditorio Nacional, un nuevo espacio del INBA
que permanecit hasta el 89. Y fue una de las sedes basicas del Salén Nacio-
nal de Artes Pldsticas ahi se llevaron a cabo las bienales de fotografia, las
bienales de grafica, Salén de pintura creo que nunca lo tuvo porque era
basicamente el Palacio de Bellas Artes, pero albergé la seccion de pintura
del Salén Nacional de Artes Plasticas. Después ese salén anual de experi-
mentacion se suspendié y se volvié a revivir ahi mismo pero con el nom-
bre de Espacio Alternativo, ese nombre, mas o menos permanece. Real-
mente Peyote se cuaja bien en el 78, y los performance que en este caso eran
los transformance, los hacemos en enero-febrero del 79 ahi en la Galeria del
Auditorio Nacional ?

DM  Dentro, siempre en espacios interiores.

AC

Si, porque Peyote y la Compaiiia, no yo como integrante, se hace quizas el
performance de més éxito de Peyote y uno de los performance de aquel mo-
mento, de repertorio: Pareja amor y muerte.

DM ;Como era?

AC

Era muy sencillo, lo ejecutaba Adolfo Patific y Ramén Sanchez Lira
[Mongo]. Era: ellos encapuchados con un par de monigotes que finalmen-
te atravesaban. Era como un asunto también de romance, de amor y core-
naba todo aquello con centenares, casi miles, de rosas rojas, de una gran
belleza.

DM  Se trataba todavia de un especticulo que querian ver una y otra vez.

AC

Y también hicimos uno en el MAM? Julian Adame lo documenta muy bien
en la Revista Artes Visuales* con toda una seriedad, con todo profesiona-
lismo, lo narra y después lo critica, nos pone como “chancla” y con justa
razdn, porque no hicimos pruebas y la actistica de ese duomo nos tragé,
no se oye nada, entonces nos escuchaban cinco perscnas que estaban en la
primera fila y todo mundo veia. Era un performance de accion, de palabra
y de musica...

DM Fue en el espacio de la escalera. ;Cémo se desarroll?

AC Enlasescaleras se sentaba la gente y nosotros nos poniamos en el descan-
so del centro, en el circulo. Era una revificacién también de las tandas po-
pulares, del teatro de carpa. Rogelio Villareal salia como un merolico a

2 Ver texto de Panorama en México, Los setenta.

3 Amor y muerte, masacre urbano-cotidiano, 4 de nov. de 1983, presentado por Peyote y la Cia.,
protagonizado por Ramén Sénchez Lira (Mongo) y Adolfo Patifio, coma parte de la segunda
etapa del Proyecto de Herve Fischer Lz calle ;adonde llega? en el Museo de Arte Moderno.
Ver entrevista a Mario Rangel.

4 Adame, Julidn, Revista Artes Visuales, Niim 27-28, enero-marzo, 1981 pp. 66-67
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invitar al piblico. De repente, nosotros estdbamos entremezclados en el
publico, pero el piiblico no sabia que nosotros éramos parte y comenza-
mos un poco a protestar. Y hubo una parte donde no me acuerdo si era yo
0 alguien del grupo que tenia una botella y decia: “No, no, es que esto no
puede ser, esto no es arte” o algo asi y rompiamos la botella... con la vio-
lencia toda la gente se quedaba perpleja... y de repente alguien gritaba de
arriba: “Ino, tranquilizate!” Una mezcla de carpa, de teatro popular. Siem-
pre nos hemos preocupado por el asunto objetual como el No-Grupo, que
estaba muy preocupado en dejar resquicios, reliquias-objeto. No nos po-
diamos perder un performance del No-grupo, porque si era verdadera-
mente una superproduccién. Hubo una en et MAM que estibamos
apabullados, por la vaca, por la cortina, por 1a Coca-cola que nos repar-
tian, por las galletas, y deciamos: “jqué produccién de dénde la saca!”
Después decian: “La UNAM, los apoya y les da mucha lana...” pero bue-
no, ibamos con nuestro itacate...
Era nuestro salario como maestros.
Bueno, pero ustedes eran maestros, nosotros no éramos maestros entonces.
Ustedes eran los chavos.
No habia mucha diferencia de edades. Nosotros éramos un poquito me-
nores.
¢Por qué dejé de hacer acciones Peyote y la Compariia?
Yo voy a hablar del terreno personal. De repente senti que era un len-
guaje que habia que definir, y que era un lenguaje que estaba creciendo
en México y en el mundo y que realmente mi lenguaje como productor
individual no iba por ahi. Era una parte importante dentro de mi carrera
como o fueron el objeto y demds cosas pero senti que mi carrera tenia
que tener otra definicién, en este caso fue la definicién de fotégrafo.
Para mi es fundamental, verdaderamente, ¢l crisol que significé Peyote
y la Compaitia porque muchas de mis producciones posteriores tienen
que ver y se comprenden con el asunto tridimensional y el asunto de
accién que se dio en Peyote y 1a Compafiia sin duda. Es un asunto que se
evidencia en mi produccién. Esa cierta interaccién siempre con el modele,
con la gente, se evidencia. Para mi fue una base fundamental.
En los 60, en los 70 hay mucha accién y en los 80 baja esa produccién y
todo mundo vuelve a hacer pintura, objetos, a vender ;porqué?
Bueno, puedo rdpidamente blandir dos posibles respuestas. Una de ellas
es cOmo esta estructurada la sociedad de que ya cuando estds treintén o
llevas varios afios de profesi6n en lo que sea, ya tienes que sentar cabeza y
esto tiene que rendir unos frutos, estamos hablando ya de frutos econémi-
cos. Entonces muchos de los productores que estabamos en grupos, nunca
descuidamos o nunca dejamos de hacer nuestra produccién individual,
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pero realmente el performance y todas estas acciones no eran redituables,
no eran capitalizables. Como bien dijo Melquiades, realmente ponia-
mos de nuestro bolsillo. En algunos casos teniamos la suerte de cierto
subsidio, pero la mayor parte de las veces eso no sucedia.

No se cobraba la entrada.

No, nada, era entrada libre. Si bien el estado apoyaba y fue extraordinario
el apoyo que dio, pero no encontré la manera como el administrativo
organizacional se continuara y evolucionara. Por eso si hay una fractura
muy fuerte. La otra razén que hay que ver es que la sociedad se volvio
més utilitaria, como que aquellos resquicios que todavia habia de aque-
llos asuntos: women’s lib, peace and love, gay liberation, todo ese tipo de
cosas se atenuaron. Los 80 se volvieron més metalizados, en todas partes.
Y también en México empezd el boom de las galerias.

Sin duda, si. Y ademds todo ese boom de las galerias y de los nuevos
artistas, sin duda le deben mucho al movimiento de Los Grupos y al
movimiento de arte vivo. Es mds, por ejemplo, no se contempla la
creacion de X'Teresa, -aqui donde estamos parados-, sin ese antece-
dente tan importante, no se puede contemplar de ninguna manera,
ni desvincular.

Aunque estds de acuerdo en que, el tiempo era otro, las intenciones
eran otras y no hay un antecedente formal, aunque si cronolégico en-
tre los grupos y lo que se estd haciendo ahora ;qué piensas?

No hay una linea conductora, no hay un eslabén conductor importan-
te. Lo que si cre¢ que hay es esa actitud, ese dnimo que se mantuvo
presente siempre, o sea, desde los afios 70 en México no se ha dejado
de hablar de performance. Se puede hacer o se puede no hacer, pero
nunca se dej6 de hablar de eso. Y eso fue, por ejemplo una presencia
y una semilla importantisima para que 1a gente dijera: -bueno, y es-
tos ;de qué hablan? Porque incluso se decia como de una manera
casi afiorable: “;Ah! ya no lo hacemos, ya no hay quien lo haga” pero
se hablaba de ello. Incluso en algunas investigaciones voltearon la
cara hacia ello y tengo que decir que incluso lo han magrificado, en
el sentido de las calidades y las aportaciones, creo que tan sélo con
decir que existe y apareci6, tan sélo eso es importantisimo. No como
para subirle de tono, desde mi punto de vista, algunos le suben de
tono. Creo que fue muy importante el hecho mismo como para que
se necesite exacerbarlo mds de la importancia que tiene ya en si mis-
mo. Solito ya se sostiene.

¢Coémo ves ahora todo esto? La gente que viene.es nueva, uno que otro
conocido...

Estoy muy preocupado por el arte y su difusién, también el piiblico y




DM
AC

AC

DM

AC

DM
AC

la recepcién. En aquel momento quizés era un publico en nimero me-
nor. Aqui [hoy] lo veo como un sucedéneo del reventén, un sucedines
del jolgorio y ademés como que la palabrita [performance] también
se la apropiaron las discotecas y la comercializaron, Lo toman aqui
no como una biisqueda, tampoco creo que se debe ser muy solemne
con el asunto pero no lo toman como una bisqueda de las artes vi-
suales sino como para pasarla bien un rato, eso yo veo mucho.

En cualquier campo, si tienes ganas de hacer algo, haya recinto o
no haya recinto, ti lo buscas, td lo creas. Ademads en todo esto de los
espacios alternativos hay un terreno muy fértil.

En esa época [los setenta] ustedes no tenian nada de eso.

Realmente habia muchos espacios, si, la verdad nos dieron apoyo.
Todavia no llegamos, asi, a que nos den Bellas Artes, “Concierto en
Bellas Artes”, con toda la produccién tipo operistico pero para el per-
formance. Eso todavia no lo tenemos.

No, pero si teniamos apoyo que también hay que ver que validaba, -
ahora la palabra en boga-, era importante porque si la Galeria del Au-
ditorio Nacional con todo ese bombo y platillo que el INBA acostum-
braba tener, inauguraba, era suficiente. Era la obligacién del estado
por supuesto pero hay muchos estados o bien en muchos momentos el
estado no ha cumplido su obligacién, creo que en aquel momento si lo
hizo y ademds la prensa se volcaba, entonces, eso se validaba.

Y ahora no veo casi nada de X'Teresa en los periddicos y cada vez que
vengo encuentro a un publico diferente hay unas cuantas gentes cono-
cidas. Los chavos vienen una vez y se van.

En el primer Festival de Performance en el Chopo [1992] yo si veia pii-
blico, de varias generaciones que estaban verdaderamente ahi, que les
importaba todo eso.

Creo que el puablico del performance finalmente, como todo pi-
blico, tiene fecha de caducidad, o sea a nosotros nos tocé un buen
publico ;por qué? Porque la mitad del piiblico eramos nosotros mis-
mos, los propios artistas que estibamos muy interesados en el fens-
meno, muy interesados en el lenguaje, muchos todavia seguimos, a
veces no haciendo performance, pero si interesados en esta -ya no
tan nueva corriente-, pero yo creo que se puede hablar méas que de un
publico permanente, de los asistentes que vienen, los asistentes en es-
tos tiltimos afios no son ni lo fervorosos, -yo lo veo-, ni mucho menos
lo interesados como los publicos, incluso, del I Festival.
5i, que era, me han dicho, el gusto, la frescura, el entusiasmo...
Ahora son medio diletantes, les interesa, pero de una manera muy li-
mitada.
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DM Muy snob.
AC  Muy yuppie. Aunque no sea yuppie.

X Teresa Arte Alternativo

VI Festival Internacional de Performance
Centro Histdrico

octubre de 1997.

Armando Cristeto (México, D.F, 1957). Se inicié como fotégrafo en 1977. Formé
parte del Grupo de Fotégrafos Independientes, y del grupo interdisciplinario
Peyote y la Compatiia. Ha participado en més de 70 exposiciones colectivas en
Meéxico y el extranjero. En 1984 obtuvo la beca para desarrollo de ensayo foto-
grafico (Apolo Urbano) otorgada por el INBA y el CMF. Ha participado en foros
y coloquios de fotografia. Se ha desempefiado como jurado, curador y coordina-
dor en diversas muestras de fotografia. Actualmente es curador de la fototeca
del Consejo Mexicano de Fotografia, donde colabora desde 1981.

ACTArmndo Cristeto
MH-Melquiades Herrera
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No uso la palabra performance,
uso la palabra arte-accién

{Qué es el performance para ti?

Es una forma de expresarme. No uso la palabra performance, uso la vieja
palabra que se usa en todo el continente {[América Latina], menos en
México porque somos muy agringados; yo uso la palabra arte-accién,
que te indica con mayor claridad qué es la obra. A mi el tiempo me es
importante. En una obra pintada, por ejemplo o incluso una instalacién o
una ambientacion, el espectador escoge lo que ve primero y va leyendo la
obra de acuerdo a su propio tiempo. En una obra-accién, uno establece
como en una pelicula o en un concierto, la secuencia temporal requerida.
¢De qué partes para planear una obra de arte-accién ?

Hace 25 afios 0 mds, lo que me motivé fue la biisqueda de una relacién
distinta, mds inmediata con el espectador. Una obra pintada, esculpida o
grabada se desarrolla en la intimidad de tu estudio, que luego entregas a
los muros de un recinto y te apartas de la obra, lo que acontece entre la
obra y el espectador ya queda fuera de tus manos. Yo soy un hijo de mi
tiempo, producto directo de mis vivencias y de la época en que vivo y
desde un principio no tuve inhibiciones para priorizar la pintura por enci-
ma de la comunicacién creativa, yo privilegio lo que me interesa que es la
comunicacién y por alguna extraia circunstancia tengo una facilidad para
comunicarme visualmente, pero no es mi tnica facilidad, por lo tanto me
interesa mucho enunciar mi comunicado de manera directa. Una obra-
accion te permite eso, te permite hacer reaccionar de manera inmediata al
espectador, al ptblico.

¢Crees que estd interrelacionado el teatro con el performance, o es algo com-
pletamente diferente?

En inglés arte-accion se aplica a todas las artes escénicas. Yo empiezo a
hacer arte-accién porque me es insuficiente el lenguaje netamente visual,
pldstico y al incorporar el elemento tiempo y mi presencia personal, nece-
sariamente tengo que aprender del teatro e incluso de cualquiera de las
ofras artes escénicas, danza, teatro, miisica, no hay fronteras claramente
delineadas.

Carlos Zerpa, de Venezuela, por ejemplo, es un artista pldstico que
requirié de lo verbal, de la literatura oral para poder expresarse, pero es
un pléstico, sus obras son eminentemente plasticas. Muchos de los brasile-
nos hacen obra eminentemnente musical, en todo caso el arte-accién no es
ni pldstica, ni teatro, ni danza, ni musica sino todojunto, ni lo rechaza ni se
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asume como tal, es un ambito dificil de clasificar, por lo tanto puede lle-
garle al espectador sin los preconceptos que rodean a cualquiera de las
otras artes. Al que estd acostumbrado al teatro clasico o al teatro ortodoxo,
-te escapas de la ortodoxia-, lo atacas de otra manera. Lo mismo en la
misica, la danza, no es una actividad protestante, es una actividad que se
acumula a las otras artes para poder ampliar los rangos, las avenidas de
expresién. Mucha gente lo toma precisamente porque cree que con eso
asume una actitud de epater les bourgeois, frase que tienen los franceses
para eso de “andar espantando a cristianos.”

Ese tipo de priblico no lo ve.

En el mejor de los casos no lo ven, en el peor de los casos te maltratan, yo
nunca lo hice como protestante sino porque las otras [artes] fueron insufi-
cientes y se extendié de manera orgdnica normal, de mi necesidad de ex-
presarme.

¢En tus inicios estuviste con Jodorowsky? ;Cémo fueron los inicios de las
acciones en México?

Ahora los tiempos han cambiado un poco, sobre todo en paises desarrolla-
dos, ya se ensefia la modalidad, pero antes no, antes era una necesidad ir
inventando un camino tuyo. Eso es lo que establece no sélo los parametros
del arte-accién sino también su diversidad y sus distintas ramificaciones.
Soy hijo de mi época, afortunadamente puedo decir que ya abarco buenos
afios, he sido artista profesional mas de 35 afios y en esos afnos, México
como crucero histérico de culturas y de cosas nos ha permitido, sobre todo
a los que vivimos en el centro del pais, ser pasado inmediato de una cultu-
ra muy importante para el resto de Latinoamérica. Somos un imén para
muchos latinoamericanos. Una de las personas que fue decisiva en mi
formacion, en este sentido, directamente relacionado con el arte-accién
fue Alejandro Jodorowsky. A su proposicién teatral le llamé Teatro P4-
nico. Fue uno de los grandes desobedientes de la cultura en el mejor
sentido de la palabra,

Ei que mejor supo desobedecer el dogma que se va estructurando es
Mathias Goeritz, fue muy importante para mi porque lo conoci desde
pequeiio, era muy amigo de mis padres y desde muy pequefic estuve
expuesto a la forma que tenia de acercarse al arte, de crear. Por un lado,
era totalmente antisolemne, jocoso y lddico, también era sistemitico,
disciplinado y sabfa como fundamentar todas sus desobediencias, de
ahi mi texto se llama La desobediencia como método de trabajo. El méto-
do es la disciplina necesaria para poder vertebrar tu desobediencia. Yo
soy sumamente respetuoso y obediente de los cinones del arte, de los
hospitalarios, pero no puedo tolerar los restrictivos y la verdad es que el
arte como concepto es mas bien hospitalario que restrictivo. A mi me




causa mucha sorpresa cuando cualquier persona que se dice amante del
arte “le choca algo”, o se espanta con algo o se sorprende, lo que quiere
decir que no entiende el arte, no sabe.

DM En qué situacién crees que estd México con respecto al arte-accién a nivel

FE

mundial?

Te puedo contestar de dos maneras, en lo personal no me interesa en lo
mas minimo compararme con el resto de! mundo porque el arte-accién
debe responder a su propia dindmica, contexto y nivel. La realidad de
Meéxico no es la de Paris o la de Jap6n. Casi todo el arte-accién [de otros
paises] sale del territorio de la poesia y la literatura, mientras que en
latinoamérica sale del terreno de las artes plisticas. En lamedida en que
el arte-accién mexicano parte -casi todo- del territorio de las artes plisti-
cas, si creo que podemos aportar al discurso del arte-accién a otras gran-
des capitales de los mundos desarrollados y en vias de desarrollo donde
el arte-accién surge de los otros territorios. Una de mis obras mas
recientes, la que hice en Los Angeles dentro de Terreno peligroso/Danger
Zone [1995] fue calificada como una obra casi perfecta de arte-accién y
esa misma la presenté en México y no tuvo ni un sélo comentario ni
critica o crénica de ningun tipo. Tienen [los artistas] que preocuparse
por aportar a su propio entorno, a su propio contexto, no tienen por qué
andar apantallando a galeros ignorantes. El arte no se trata de eso, mu-
chas de las cosas que estdn haciendo en el Ex-Convento de Santa Teresa,
desde que lo asumié la nueva direccién [Lorena Wolffer]', no es mas que
yuppies tratando de espantar a yuppies.

DM ;En qué momento decides hacer acciones?

Hice varias acciones; presenté una exhibicion que se llamé Umbras y pe-
numbras en la Galeria Metropolitana (1983). Esa muestra no podia presen-
tarse como cualquier otra [por el tipo de obra realizada sobre papel canson
negro], por lo tanto oscureci, sellé las ventanas completamente, apagué
todas las luces y puse unas cajas con linternas a la entrada para la inaugu-
racién. Invité a Evodio Escalante y Alain Derbez, tenian un grupo que se
llamaba La cocina® (hacfan musica), para que tocaran esa noche. El piibli-

1

X’ Teresa Arte Alternativo. Eloy Tarcisio fue su primer director en 1993 cuando et Convento
de San José, Ex Templo de Santa Teresa la Antigua (ahora ilamado Ex Teresa Arte Actual),
albergé el proyecto cultural del INBA y posteriormente de junio, 1996 a junio, 1998. Lorena
Wolffer lo dirige de octubre de 1993’a’ junio de 1996. Actualmente lo dirige Guillermo
Santamarina.

Grupo integrado por: Chac, Ma. Eliana Montaner, Jazzamoart, Alain Derbez, Eduardo Leén,
Rodrigo Gonzalez, Jaime Lépez, Evodio Escalante, Henty West, Miriam Moscona, Beatriz
Navarro, Luisa Fernanda Gonzélez y aledarios [sic]. La cocina. Tertulias, contubernios y festines.
Ed. La flor de otro dfa.Callején sin salida, noviembre, 1983, catalogo: l calle jaddnde llega? de
Herve Fisher, Museo de Arte Moderno, INBA, p. 5, 61
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co accedi6é no solamente a una exhibicién de obra pictérica sinoa una obra-
accién mia, pero nadie la ubicé como tal.?

Mucho antes habia hecho en las Pérgolas de la Alameda una exhibi-
cién que se llamaba Kinekaligrificas (1966), arte kinecaligrafico, kine es
movimiento y caligrafico -porque también estaba yo pisando otro territo-
rio-, el de Ia poesia concreta y usaba muchisimas letras, frases, en fin, juga-
ba con letras pero también hacia de las imagenes glifos y eso era lo caligra-
fico de tal manera que te tenias que mover de manera distinta en los espa-
cios de adentro. La galeria pedia al artista que presentara la exhibicién y
precisamente para esa presentacién me consegui una escalera de burro,
me subi al burro, hasta arriba y empecé a dialogar con el piiblico con una
serie de letreros escritos que habia impreso, ;para qué?, para condicionar
sus reacciones: risas, aplaudan, méfense, y daba yo indicaciones, entonces
dije toda una serie de cosas desconectadas. El dadaismo es un antecedente
importantisimo para el arte-accién.

Yo nunca fui un fandtico de la documentacién por lo tanto han side
pocas las cosas que he registrado de mi trabajo. Otra obra-accién que hice,
a mediados de los setenta, con arfe de rumor: yo escribia con palabras toda
una serie de obras que habia hecho, algunas eran obras pintadas, por ejem-
plo, tenia una obra que media dos cuadras de largo y dos pisos de altura y
toda la parte de abajo era en amarillo, toda la superficie de arriba era en
rojo, una obra enorme y una persona que la camina, se tarda en esas dos
cuadras, en la parte de en medio tiene una serie de rayones en la tela,
porque estd hecha en tela, secciones de tela, surgen toda una serie de bol-
sas con pintura roja, parece sangre. Esa obra no existe, es una obra que yo
te estoy contando en este instante...

En el 76, me invit6 a exhibir la Universidad Veracruzana en Xalapa.
Decidi abarcar dos lugares, uno, las galerias de la universidad en el centro
y la otra la galeria del IFAL de Xalapa, entonces declaré el espacio entre las
dos galerias, Zona de arte. Anuncié que todas las tardes a las 5 .00 p.m., en
equis esquina habria obras-accién mias y me fui a mi casa. La gente que
me veia después me comentaba: “oye, lo que hiciste el otro dia fue
padrisimo, esa golpiza que le puso la sefiora al cuate, que chistoso se veia”.
Yo no me lo esperaba, eran cosas que sucedian en esa esquina. También
hice unas zonas de arte parecidas en el 73 en la Galeria José Ma. Velasco,
con motivo de mi exhibicién Chicles, chocolates y cacahuates, asf se llamé y
esas zonas de arte tenian enfocadas unas cimaras fotograficas, que regis-
traban lo que sucedia en ese momento en la zona de arte. En Bellas Artes

3
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en esa época también hice unas obras-acciones, incluso vino la policia por-
que tenia yo a cuatro luchadores enmascarados déndoles vueltas, con una
linterna en la mano a las cuatro columnas que sostienen el frontén de la
entrada del Palacio de Bellas Artes, todas estas son piezas de obra-accién.

DM Pero en las que ti no haces la accién, i provocas, las causas...

FE  La definicién de obra-accién no es necesariamente que ti la hagas. La ac-
cién se lleva a cabo en el momento en que te lo cuento, no te diste cuenta,
te acabo de hacer una obra-accién en este instante.

DM  Es accidn, pero es conceptual.

FE Las obras-acciones todas son conceptuales, todas. Lo que pasa es que
estds confundida todavia, yo te describi una tela de dos cuadras de largo
y ti fijaste tu atencién en un cuadro y perdiste de vista que, lo que estaba
haciendo enfrente de ti, era una obra-accién para ti nada mas... la obra-
accién es el acto de contarte.

casa-estudio-restordn
Colonia Portales
11 de enero, 1996.

Felipe Ehrenberg (México, D.F, 1943). “Nedlogo.” Artista plastico. Estudié pin-
tura y grabado principalmente con Mathias Goeritz y José Chdvez Morado. Des-
de el inicio su carrera ha tenido caracteristicas eclécticas y experimentales en:
pintura, escultura, grafica, arte ambiental, instalacién, libro-objeto, arte-objeto,
arte-correo, arte-accién (performance) y de medios. Es tedrico, ensayista, colum-
nista especializado, ha impartido cursos y seminarios sobre promocién cultural,
administracion profesional del artista, muralismo colectivo y labor editorial. Se
autodefine como “neélogo”. Es fundador y participante en el Grupo Proceso
Pentdgono y posteriormente en el Consejo Mexicano de Fotografia. Ha recibido
las siguientes distinciones: Beca Guggenheim (1976), Fundacién Fulbright (1950),
Medalla Roque Dalton {1986). En 1991 fue honrado con la presea del Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes a creadores experimentados, en 1993 es de-
signado miembro de! Sistema Nacional de Creadores, nombramiento reiterado
en 1997. Ha realizado cerca de un centenar de exhibiciones individuales y ha
participado en innumerables colectivas, especialmente experimentales en Méxi-
co y las principales capitales y ciudades del mundo.

FE-Felipe Ehrenberg
83



Roberto Escobar

fer »".’-"“";’. o

E}-{«r‘

X

N

é

e

",

o P =R |

b Tk t..ﬂf‘” -k

t‘..ﬂm
P L ALY

DIYDT DIUOIUY OAERY (0104

84




Todo era un enorme juego,
toda la sangre, la violencia

DM Vamos en una “pesera”... esto es una “entrevista-performance...”

RE

El primer evento que hice fue en 1a Escuela de Iniciacién Artistica No. 2,
INBA, lo hice con compafieros que también estaban estudiando, Salva-
dor Parra y Violeta Macias. Se nos ocurri6 hacer algo que se [lamé EI
nacimiento del fendmeno (1987), era una pequeiia accién llena de liqui-
dos, bolsas de plastico, sangre. Lo m4s divertido de todo esto es que los
elementos que yo utilizaba eran completamente caseros: spaghetti o li-
naza hervida que parecia como baba, colorantes vegetales. Es lo que
mucha gente no ha entendido, el concepto de El Sindicato del Terror,
que nacié junto con ese performance, era un concepto muy casero, muy
“vamos a jugar a espantarlos, vamos a hacer las cosas mds grotescas, las
mas torcidas y vas a ver c6mo van a poner cara de jqué horror! y nos
vamos a divertir mucho”. Ademis en ese momento ese tipo de cosas
eran adrenalina pura. Estaba yo muy inspirado en la pelicula alemana
Freaks [Fenémenos, de Ted Brauning, aiios 30). Habia visto sé6lo unos
cortos, los veia varias veces. Todo esto fue después de la Fura dels Baus?,
a quienes considero como detonadores de todo el movimiento de perfor-
mance en México y yo me vi completamente influenciado por elios. Todo
el concepto estaba planteado en estos liquidos, en estas imdgenes muy
fuertes, cuerpos desnudos, jc6mo me encantaba hacer desnudos!, tengo
la fijacién por hacer desnudos, inclusive mi mamad y la gente decia: “jAh,
Roberto Escobar se va a desnudar!”, siempre, en algiin momento del per-
formance me quitaba la ropa, hasta la fecha, lo hago.

Estorba la ropa... aparte la desnudez es como un tabu, eso es buen
cierre para los eventos o muy buen catalizador, verte desnudo y envuelto
en cosas o embarrado ;no? No eran eventos nada mas por jugar sino que
siempre estaban hechos con un trasfondo. En primer lugar el método, por
ejemplo, el evento estaba dividido en partes, primero era un prélogo, y
desembocaba en un epilogo, habia entreactos, manejados de una forma
muy teatral. Otra de mis influencias fue Robert Wilson, director de teatro
norteamericano que es la vanguardia escénica pura, en obras como Einstein
on the beach y La vida y obra de Joseph Stalin, Wilson maneja el tiempo en

Fura dels Baus, grupo catalin de teatro de vanguardia. Se presenté en México por primera
vez en 1987 en el Auditorio Nacional. En su segunda visita a México su trabajo, mucho mas
enfocado al teatro, es ahora una empresa en expansién que tiende mas al especticulo
comercial. Su obra Fausto, se presentd en el Teatro Metropolitan en 1999, con todo un aparato
publicitario y éxito de taquilla pero mucho menos impacto.
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dimensiones distintas, hay obras de él que llegan a durar hasta tres o cua-
tro dias en las cuales las acciones son muy lentas. Eso nos inspiré mucho.
Después se integraron [al Sindicato del Terror] Claudio, Eric del Castillo,
Carlos Salom, Carmen Arellano, Carlos Jaurena. Ahora la mayoria se de-
dican a otras actividades. Algo interesante fue que todo era un enorme
juego, toda la sangre, la violencia. Muchas de las imégenes obviamente se
referian a imdgenes religiosas, de un ambiente familiar que desencadena-
ba en violencia o en tragedia, por ejemplo en E! lugar donde se escuchan las
voces de los niftos muertos (1988), performance que presentamos en el Salén
des Aztecas, era un hombre que quedaba afectado psicolégicamente al
enterarse de que su esposa habia fallecido con su bebé, que era su Gnico
hijo, entonces €] obsesionado habia abierto a su esposa (muerta), habia
sacado al bebé y lo habia colgado en mitad de su cuarto y ahoralo conser-
vaba con una serie de objetos. Entonces el performance que también fun-
cionaba como instalacién era muy grotesco, lleno de bolsas de plastico y de
objetos de nifios, un mufieco que supuestamente representaba al bebé, ter-
minaba destruyéndolo, le salia sangre por todos lados, muy shocking ;no?
Recurriamos mucho a esas imagenes que eran para impresionar. Lo
maés curioso es que la relacién con mi familia no tenia nada que ver con lo
que yo planteaba. Mi familia es perfecta, mi mamd me daba para comprar
materiales, ella misma participaba. Estaban también mi sobrino, mi tio era
el que se encargaba de llevarme, mi hermano de recogerme, mi mama al-
gunas veces me ayudé con el vestuario, todo era trabajo de familia,
involucraba a todo el mundo en el concepto. Después el Sindicato del
terror fue evolucionando, quisieron modificar muchos de los elementos,
Jaurena empez6 a trabajar solo; a Eric del Castillo ya no le parecia que
hubiera tanta gente, llegamos a estar 30, ya era un caos, me terminaron
hartando y los mandé a todos al demonio... Empecé a hacer mis eventos
solo, en esta etapa recurri a las imagenes religiosas como San Jorge y el
dragén en La cruxada de los nifios?, fueron mis nuevas obsesiones. Combi-
naba imdgenes en aquel entonces realistas-socialistas, todo era “comunis-
ta” y al mismo tiempo imdgenes religiosas. Algunos resultaron exitosos,
otros no me gustaron, armar eventos solo no era tan facil
;Ahora haces acciones solo?
Si, el Sindicato del Terror estd muerto. Uno de los tiltimos eventos lo hici-
mos en el Centro Cultural Santo Domingo. Volvi a armar al grupo, pero ya
no fue lo mismo que antes, “con esto se acabd”, en aquel entonces Carlos

2 Performance %ue Ppresenté en el Museo de Arte Carrillo Gil en noviembre de 1990, dentro de
e

las Jornadas
mitad de la tierra, La guerra santa, San Jorge y el dragn,

erformance. Se compuso de un prélogo: La imagen de Dips. Cinco escenas: La
. !%:wluc:’éni concreto y Lamento. Epilogo:

La imagen de Dios.
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Salom iba a montar una exposicién de fotografia de todo lo que habia sido el
Sindicato del Terror y no se hizo, finalmente se hicieron los puros eventos.
DM  Una definicién tuya de performance...
RE Mis que definicién, lo interesante es realmente transformar imagenes
mentales o conceptos, darles un concepto escénico y que ese concepto se
convierta en toda una experiencia, no solamente para el piiblico.

Av. Insurgentes, transporte colectivo Metro y microbiis
San Angel
21 de agosto de 1997

Roberto Escobar (México, D.F, 1967). Artista plastico de formacién principal-
mente autodidacta. Ha expuesto de manera individual y colectiva desde 1987.
Ha realizado arte objeto, escultura, instalacion, performance y video en muy di-
versos foros: museos, galerias, centros culturales, discotecas, teatros, escuelas de
arte, bares, librerias, centros universitarios, aparadores comerciales y casas par-
ticulares. En 1987 fund¢ y dirigié al grupo E! sindicato del Terror que presentd
acciones hasta 1990. Pint6 los murales del Disco Bar Rock Stock (1992) y Boutique
Dangcing (1993). En radio (arte) particip6 en Rock 101 con diversos programas de
1989 a 1993; en 1997 en 100.9 de FM. Como DJ. se ha presentado desde 1993
hasta la fecha en bares y discotecas.

RE-Roberto Escobar
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Yo soy cien por ciento objetual.

El arte conceptual, no lo niego, pero me es ajeno,

DM
MF

DM
MF

no me interesa en lo mas minimo

{Cémo empezaron a hacer acciones?

Alejandro Jodorowsky, llegé a México a fines de los 50, era mimo de Mar-
cel Marceau y llegé a Bellas Artes, alguien le sugirié que diera clases de
mimica en Bellas Artes.! Se quedé en México como maestro, él si tenia,
desde siempre, inquietudes de hacer su propio trabajo teatral, tenia ganas
de ser director de teatro, formé un teatro y comenz6 a hacer teatro.
¢Tenia conciencia del happening?

Por esos afios € habia ido mucho a Europa, estaba informado como todos
nosotros. El happening, no es un invento, es una cosa que existe desde hace
mucho tiempo, incluso la palabra todavia no estaba tan difundida. Ale-
jandro cambié el nombre por “efimeros”, “teatro efimero”; nunca hablé
de happening.

Su espiritu como director de teatro era enconirar obras que le pare-
cian, sobre todo, visualmente vilidas, era un director pero también pudo
haber sido un gran core6grafo. Su gran preocupacién era el movimiento
de las personas en el escenario, las posturas, los agrupamientos de los
actores, tenia ese gusto por la escena. Siempre se le criticé el que no
seguia fielmente 1a obra de los autores, los acontecimientos que suce-
dian a partir de esa obra no correspondian al espiritu de la obra original
5ino que era una creacién a partir de un texto. Esa creacién muchas veces
incluso era contradictoria, el autor era un pretexto para reinventar, por
supuesto él mismo no sabia qué iba a pasar. Cada vez que se iba a mon-
tar una obra leiamos todos en grupo y después la obra se iba creando a
través de muchos ensayos, de ocurrencias que él iba teniendo o que acep-
taba de cualquiera de los miembros del grupo.

En la primera obra que monté llamé a Rafael Coronel. Yo habia pre-
sentado una escenografia para La Dama de las Camelias y estaba muy pica-
do por hacer teatro por dos razones: primero porque mi familia materna
viene del mundo del teatro, mi abuelo era el dueiio del Teatro Ideal, lo
habia construido y era empresario teatral. Yo de chico vivi mucho en los
camerinos, los palcos, en fin, todo ese mundo. Hubo un primer detonador,
digamos, del teatro en México, el cambio, el equivalente de la Ruptura con
el teatro que se montd bajo la inspiracién de Octavio Paz, que se llamé,

1 Ver entrevista a Raquel Tibol.
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Poesia en voz alta®. Uno de sus grandes aportes también era un intento de
modernizar el teatro, de poner escenografias de artistas modernos, como
por ejemplo Leonora Carrington, y sobre todo Juan Soriano®. Yo tenia
muchas ganas de entrar a eso pero se acabé. Entonces cuando Jodorowsky
me llamé dije: jqué maravilla!, por fin voy a poder trabajar en teatro.

Tanto la formacién de Octavio Paz y su consecuencia, Poesia en voz
alta, tienen raices surrealistas, desde 1a puesta de Leonora Carrington y
demds. Alejandro también, pues el surrealismo habia sido la tiltima van-
guardia vilida de Europa, él se habia formado un poco en el surrealis-
mo, como admirador.

El surrealismo porun lado tiene el mundo de lo fantistico y por otro,
lo que seria la espontaneidad, lo automitico, el automatismo, si juntas
estos dos elementos, te da una descripcién de lo que era el teatro de
Alejandro. El primer teatro que formamos se llamé “Teatro de vanguar-
dia” y después de un viaje en el que Alejandro estuvo con Arrabal y
Topor, un francés con el que formé un movimiento pinico (a partir del
Dios Pan), le puso: Grupo de teatro panico. El dios Pan es ese que anda
persiguiendo ninfas entre otras cosas.

Con Alejandro hice unas 20 escenografias. En ellas éramos siempre:
Lilia Carrillo, vestuario y yo, escendgrafo, pero como Lilia era mi mujer
trabajabamos juntos, era un trabajo en comiin. A este tipo de teatro, por lo
inesperado y ademas por la facilidad con que se improvisaba, los medios
oficiales le tuvieron mucho miedo y actué muy duro contra este grupo
teatral, hubo censura.

(Dénde eran esas funciones?

En diferentes teatros, porque nunca habia dinero, no habia patrocinio de
Bellas Artes, no habia FONCA, entonces montar una obra era caro, porque
implicaba la renta del teatro por un minimo de 15 dias, anuncios, federa-
cién teatral, habia gastos de escenografia y vestuario, musica y demds.
Durante los primeros cinco afios no hubo ninguna obra que recuperara su
inversion,

.Y no iban los cuates?

Si, pero los cuates van gratis, teniamos funciones con seis o siete gen-
tes... era mds bien una necesidad de expresarse como artista que un ne-
gocio, por el gusto de hacer teatro y Alejandro como director se divertia
cemo loco, inventaba escenas, ponia todo lo que se le ocurria.

Una de la que se acuerde...

2 Veren textointroductorio (Pananorarma en México), lo que al respecto dice José Luis Ibdfez.

3 Un colaborador muy cercano a Juan Seriano para la elaboracién de estas escenografias fue
Tomds Parra, que afios después fundaria y dirigiria El Foro de Arte Contemporaneo.
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Digamos que dos de las més importantes en ese sentido son La sonata de los
espectros de Strindberg y La dpera del orden, fueron las més creativas. La
primera se estrend y después no se volvid a presentar al piblico; la segun-
da ni siquiera nos dejaron estrenarla...

Cuando inauguramos el Deportivo Bahia, ahi si le echamos ganas por-
que hubo un poco de dinero para hacer el gran espectaculo, fue un apoyo
de Gelsen Gas. Creo que fueron més de mil gentes a la inauguracién. Esta-
ban todos los actores de la compafiia de teatro, Javier Francis, bailarin de
teatro con su grupo, estaba la mujer en turno de Alejandro, que hacia cine.
Ella hizo un cine sobre cinta velada con tinta china y eso se proyectaba
contra el mural, con miisica viva. Mientras se recitaba el poemat pasaban
cosas. Alejandro era el personaje central, tenia que bajar en helicéptero,
empezaba la miisica, empezaba todo aquello y los reflectores sobre el mu-
ral, la gente enfrente.

Tres horas antes de inaugurar estibamos ensayando, Alejandro tenia
que bajar por una cuerda desde el helicéptero y de repente que baja de
mas con el helicoptero al agua, explot6 el motor, saltaron las aspas y cuan-
do llegé la gente vio el helicéptero todo roto en medio de la piscina, eso
fue parte del happening. Al centro de la alberca habia una plataforma en
donde iba a pasar la danza, y qued6 en una orillita.

Raquel Tibol cuenta que en los camerinos habia muchas parejas...

Habria que reconstruir el escenario fisico, el mural media 100 mts, que
cubria una pared de vestidores, estaba a una altura de aproximadamente 3
mits., abajo todo era puertitas, vestidores, estaban iluminados. Entonces
de repente se abrian las puertas y en todos tenjamos actores, bailarinas, lo
que fuera y todos hacian algo, ejecutaban algo, lo que quisieran, como una
cosa de la vida y habia gentes moviéndose siempre en plan estético y como
cada puertita era diferente alguien podia figurar que acuchillaba a otro, o
que estaba besando a alguien. Parte de la funcién del happening erala
creacién en el momento, cada actor o cada participante tenia que inven-
tar, improvisar su acto. Casi siempre habia maisica de jazz, bateria, en-
tonces iban haciendo cosas.

En otro happening, creo que el 1iltimo, pasaba un doctor y sacaba san-
gre a todos los actores y la echaba en una copa que se llamaba Alejandro,
como una cosa surrealista, simbdlica, chupando la sangre de sus discipu-
los, comunién en otra forma. Todo ese tipo de simbolos es lo que molesta-
ba a la gente, lo que los agredia. No habia desnudos ni pornografia, no
habia nada que justificara la censura, eran actos conceptuales, ideas eje-
cutadas de equis manera. El hecho de espantar al espectador de epater

4  Cantos de Maldoror de Lautreamont.
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les bourgeois, era claro, era uno de los elementos clisicos del arte moder-
no como lo fue el surrealismo.

Recuerdo que uno de lo primeros que se hizo como efimero fue el de la
Academia de San Carlos. Los espectadores fueron los alumnos y algunos
amigos invitados pero no era abierto al pblico. Me acuerdo de cosas suel-
tas. Como siempre la preparacién del escenario me tocaba a mi, entonces
Alejandro me pidid una tina, un piano, etc. Queria tal cosa y habia que
conseguir lo que hiciera faita. La decoracién de fondo era una pared llena
de tortillas clavadas, medio secas y el chiste era que soltdbamos 100 ratas
blancas ligeramente hambreadas para que subieran a comer al escenario.
Habia una actriz que, por ejemplo, se tenia que meter a bafar en la tina
pero la tina estaba llena de pulpos, entonces se metia y salian un montén
de pulpos muertos. Habia un actor que le decian “el loco”, que si agarréd
una paloma viva, la destaz6 y se la comié delante del piblico. Hubo un
piano que fue roto a hachazos, creo que en ese me toc participar. Yo tenia
una modelo vestida con varias capas de ropa blanca y me tocé irla desnu-
dando pero no quitdndole la ropa sino cortar pedazos, y sobre la tabla ir
clavando pedazos de ropa (blanca, roja, negra), ir haciendo como un cua-
dro, luego con pintura y la ropa hacer un cuadro abstracto, todo eso mien-
tras corria la escena. El hecho de estar participando te hace estar profun-
damente concentrado, los que pueden tener memoria son los que estaban
abajo viendo.

Hubo otro en la Sala Villaurrutia, que estaba en la Unidad del Bosque.
Ahi es donde, por ejemplo, me tocd hacer un cuadro de action painting. Ahd
el happening fuerte fue cuando ibamos entrando, habia un gran grupo que
no nos queria dejar pasar y empezaron a apedrear el teatro y a apedrear-
nos a nosotros, nos metimos, entré el publico que pudo y entonces se pidio
ayuda. Llegd la policia, entonces el happening se desarrolld con dos hileras
de policias de un lado y otro de las bancas y en la puerta del teatro. Tuvi-
mMos que escaparnos por una ventana de atras porque estaba no sé si Ac-
cién Catélica o Pro vida, un grupo de estos, estaban enervados.

Alejandro hizo un tercero, creo que en el teatro que era de Margarita
Urueta, en la calle de Puebla, donde los actores se sacaban la sangre y se la
tomaban. Cada quién se inventaba su propio acto, otros se unian a Ale-
jandro en la idea general pero no habia un guién, era improvisacién
total, como una locura colectiva, se rompian cosas, todo pasaba.

Pero siempre en un escenario.

Siempre en un escenario, nunca en la calle. Siempre escondidos. Afios
después lleg6 eso a la calle pero llegé de otra manera. En e] lapso de
1960-65 lo mismo se inauguraba un mural, haciamos happening y tea-
tro. Fue un fracaso econémico todo su teatro. La otra vanguardia que
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habfa—como la competencia- era de Gurrola en la Casa del Lago, estos
fueron los dos movimientos que conformaban un teatro que no tenia
nada que ver con el teatro tradicional. Tiempo después Alejandro se
fue y cuando regres6 empez6 como a montar las mismas obras; esta
segunda entrada al teatro dio como resultado que tuviera publico y al
haber publico ese teatro si le hizo ganar dinero y con ese dinero hizo la
pelicula Fando y Lis de Arrabal; después de ésta consiguié un produc-
tor e hizo El topo que tuvo gran repercusion, incluso llegé a estrenarse
en Broadway. La tercera pelicula en la que me tocé intervenir se llamé
La montafia sagrada y te podria decir que fue un gran happening. En esta
pelicula una de las cosas que se le ocurrié y que fue lo que le caus6
practicamente su salida de México, -no lo expulsaron pero le pidieron
que se fuera- fue que una penitente llegaba de rodillas a la Villa ¥ cuan-
do estaba frente a la Virgen de Guadalupe, se desnudaba. Se enojé el
abad Shculenburg, la CJM, la Asociacién de Charros y empezaron a
sacar letreros, pancartas, anuncios en los periédicos pidiendo la ex-
pulsién de Alejandro. Después hizo Santa Sangre...

Para mi, en ese entonces era tan efimero, tan happening, hacer la
pelicula como hacer las obras de teatro, como hacer los famosos efi-
meros, todo era un mismo mundao.

(Se sabia de los happening que se hacian en Europa y Estados Unidos,
0 no?
$i, pero por revistas. Algunas veces fui a Estados Unidos o algiin otro
pais, pero a mi nunca me tocd ser espectador... si, si fui espectador de
uno, y ahi Mathias tiene que ver.
Segiin sé Mathias Goeritz hizo acciones.
Mathias Goeritz me pidi6 que le llevara una escultura para una expo-
sicién que iba a tener en Nueva York, era una serpiente de madera que
por cierto no cabia y tuve que serrucharla. Al llegar alla tuve que
parcharla y restaurarla para que no se notara. Me invit6 a la inaugura-
cion, hubo un gran happening que él hizo en el Museo de Arte Moder-
no de Nueva York (MoMA). La mdguina que se destruye a si misma, Ho-
menaje a Nueva York, MoMA, [Nueva York, marzo de 1960], era una
escultura de Jean Tinguely [escultor suizo], que media 10 o 15 mts.,
estaba calculado que empezara a moverse aquella maquina cinética, e
iba desbaratindose hasta que quedé en nada. Tinguely estaba en la
misma galeria donde estaba Mathias y él iba a hacer un acto simulta-
neo que consistia en pararse en la puerta del Museo de Arte Moderno
(MoMA} con su gabardina, hacia frio, con unas bolsotas, iba sacando
papelitos de china en donde protestaba contra Tinguely, decia que ese
era el arte de la basura, que no tenfa por qué ganarle al arte de todos
93



los tiempos, al arte con contenido mistico, habia que regresar al arte de
las catedrales.” Era la contra. Esto servia para crear polémica y apoyar a

Tinguely, era de comin acuerdo. Era un acto absolutamente individual,
pero un acto de happening.

DM ;Por qué ya nadie siguié haciendo esto?
MF  Bueno, porque como siempre ha pasado en la historia, el pais se transfor-

ma, la gente crece, se casa, se va de México. De repente todos estan cerca y
luego todo mundo quién sabe dénde acaba. Muchos de los que te he plati-
cado ya estin muertos, otros enfermos. Estamos hablando de principios
de los 50, en los 60 todavia todos, sin excepcién, viviamos en la Roma, en
la Condesa, en la Juérez, las galerias estaban todas en la Judrez, los cafés,
como que habia una comunidad. Cuando eres joven el tiempo no existe y
a medida que vas madurando llega un momento en que el tiempo empie-
Za a contar, entonces ya no es tan facil perderlo. No importaba ganar dine-
ro, ni hacer obra, no habia la exigencia que hay actualmente. Nadie tenia
coche, todo mundo viajaba en camién, era otro México.

DM ;Hubo alguna influencia o relacién con el movimiento de Los Grupos que

surgieron posteriormente?

MF Este grupo del que te hablo nunca se llamé grupo, nunca actué como

grupo, era un conjunto, los que no participaban en é1 nos llamaban “la
mafia”, dicen que era muy cerrado, nosotros no sentiamos que fuera as,
sentiamos que cualquiera que tuviera tantito talento se jalaba, pero si era
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Marndifiesto de Mathias Goeritz :
iPor favor deténganse!

Paren las bromas estéticas calificadaas de profundas. jParen el aburrimiento de otro
ejemplo de arte folclérico egocéntrico! Todo eso se ha vuelto pura vanidad.

Hoy es Jean Tinguely quien quiere hacernos creer que su Homenaje a Nueva York , nos
conduce a una realidad maravitlosa y absoluta. Pero descubrimos que nada ha pasado desde
los momentos decisivos de Dadd. Sigue dominando la misma miserable realidad neurdtica
que, por fortuna, nunca llegs a ser absoluta. No es cierto que necesitemos aceptar la
inestabilidad. Ese es de nuevo el camino ficil. Necesitamos valores estables. jSeamos
consecuentes! ;Honremos la tradicién de Hugo Ball! Vayamos adelante para dar el paso
definitivo, el mas deficil, el del Hombre Nuevo de Huelsenbeck jDe Dad4 a la fe!

Por supuesto es dificil creer que DIOS fue declarado muerto. Resulta més ficil vivir sin
DIOS, sin catedrales, sin amor. El inconformismo se vuelve més facil de enfrentar que la
Biblia, la vulgaridad funcional nos parece mas accesible que las catedrales, o el sexo mis
facil que el amor. Y conforme las vias faciles se ponen de moda, la totalidad de nuestro arte
moderno se hunde en una triste situacién.

Es un hecho que el ser humano no estd constituido sélo para racicnalizar. También lo
estd para creer. Cuando cree se vuelve capaz de realizar el trabajo mds importante.

iNecesitamos fe! Necesitamos amor! jNecesitamos a DIOS! jDIOS significa vida!
jRequerimos leyes definitivas y los mandamientos divinos! ;Necesitamos catedrales y
piramides! }Necesitamos un arte mayor significativo! No nos hace falta otra autodestruccién
gratuita.

Nueva York, 17 de marzo de 1960.

Tomado de: Reyes Palma, Francisco, Los hartos y el manifiesto como profesia, CURARE, Espacio
critico para las artes, nim. 6, abril-junio 1995, p. 1



muy selecto. Era muy excluyente, asi se fue haciendo la amistad de una
generacion que luego quesque era “la Ruptura”. En aquellos tiempos no
nos llamabamos asi ni mucho menos. Pero si fuimos una generacién que le
toco transformar el sentido del arte que habia con anterioridad, es decir el
nacionalismo. No hay escuela, cada quien por su lado y lo que mas nos
horrorizaba era el grupo como tal. Me acuerdo que nos decian: a ver ensé-
name un manifiesto de ustedes, Nunca hicimos ningin manifiesto,

En el 68 de casualidad fui a dar al Comité de lucha de artistas intelec-
tuales. Antes de que tomara el ejército la Universidad nos dio por hacer
actos culturales, la Universidad estaba en huelga y sin embargo la gente
se reunia. Me tocé a mi organizar ese mural colectivo que se hizo alre-
dedor de la estatua de Miguel Alemdn a la que Ie habian cortado la
cabeza. Habia unas grandes laminas, muy altas de 10 a 12 mts., consegui-
mos unos andamios en la Universidad y corrimos la voz para que fueran
a pintar lo que quisieran y poco a poco se fueron lienando las ldminas,
fue un arte colectivo heche por gusto, algunos con protesta, otros con
pintura muy fuerte. Si se hubieran conservado tendrian un valor histé-
rico, quién sabe qué hicieron con esas laminas. También fue un acto
efimero, acto colectivo piiblico.¢

Se nos vino el 68 y cuando salié [junio, 1968] la convocatoria de la
Exposicion Solar [del INBA] pensamos que era muy feo participar con
un Estado que estaba ejerciendo la represién en los estudiantes y deci-
dimos no participar con Bellas Artes en la [XIX] Olimpiada. Y dijimos:
¢Por qué no hacemos nosotros un salén independiente que no tenga
nada que ver con el gobierno? [en agosto, 1968, hicieron priblicas las
Objeciones a la convocatoria)’ El primer salén lo hicimos como pudi-
mos, con muy poco tiempo; luego el segundo tuvo también este caréc-
ter efimero. Todos los participantes -éramos como 50- teniamos cada
quien un espacio como de 5 x 5 mts. y cada quien tenia que hacer una
obra en papel, como papel periédico, hecha para destruirse después
de la exposicién, eso fue en 1969. Entonces el Salén Independiente fue
como el iltimo acto generacional en este sentido.

El acto del mural colectivo, el arte en la calle, el Salén Indepen-
diente, y el trabajar con cualquier material, dié un poco el origen al

6  ”|..] enseptiembre [68], un grupo de pintores demostraron su solidaridad con el movimiento
estudianti] por medio de un mural improvisado y colectivo que fueron pintando durante
varios domingos en los festivales populares que organizaba el Comité de Huelga en Ja
explanada de la UNAM, sobre laminas acanaladas de cinc que cubrian las ruinas del
monumento a Miguel Alemén.” Tibol, Raquel. Confrontaciones, Ed. Sdmara, 5.A. de C.V.,,
México, 1992, pag. 152
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movimiento de Los grupos, Empezaron a organizarse. Es el final de
una época y el principio de otra.

{Qué piensa de lo que ahora se llama performance?

No he vuelto a ver nada, serd la nostalgia de que todo tiempo pasado fue
mejor. [Aquellas acciones-especticulos] Eran tan espectaculares y tan vio-
lentos, tan llenas de espiritu y de ganas, que lo que hacen ahora lo sien-
to bastante preparado, bastante concebido. Todo lo actual ya trae mucho
la carga del arte conceptual, mucho. Ya no importa el especticulo plasti-
<o, el visual sino que importa mis el concepto, la idea. Yo soy cien por
ciento objetual. El arte conceptual, no lo niego, pero me es ajeno, no me
interesa en lo mis minimo,

Entre el priblico del performance no hay pintores, no les interesa ;Por qué?
Porque ya no es visual. Usar tu cuerpo como un elemento de arte, -como
este sefior polaco [Marcos Kurtycz, q.e.p.d.], que se cuelga de ganchos y ia
otra francesa [Orlan]® que se opera cada vez que viaja- todo eso no me
importa, es derivado de un concepto, no la veo como obra de arte...

La instalacién ha pegado més porque es una manera a la larga de ha-
cer “turismo cultural”, te invitan a hacer una instalacién, todo mundo le
entra porque es una oportunidad de moverse. Las instalaciones en general
-puede haber una que otra que me guste- las siento mas cargadas al mun-
do de lo conceptual que al mundo de lo pléstico. Son efimeras en princi-
pio, no todas, pero muchas pretenden ser efimeras y lo efimero hace que
los valores principales sean otros, no lo niego, pero tampoco me interesa.
El teatro mismo, el tealro libre, la escenografia también era una instalacion
para el artista, cuando es libre, no cuando hace escenografia. La instala-
cién actual va para homenaje a si mismo, va para el ego, un ego que no
deja huella... hay pocos egos que me convencen. El ego me convence
cuando estd apoyado en el arte plistico. Cuando el ego produce una pin-
tura maravillosa, porque a fin de cuentas el autor desaparece y lo que
importa es la obra, la obra supera al creador. Siento que la instalacién no
tiene ese objetivo de heredar a la humanidad, comunicar sentimientos es-
téticos, quieren comunicar sensaciones, conceptos personales, y si a ellos
les importa mucho, a mi no me importa nada. Me tiene que convencer por
la calidad plastica. Es una derivacién, valida absolutamente, porque igual
trabajas en un espacio de una tela en blanco, que en un espacio de 2 x 2
mits., el reto es el mismo. No busca conseguir un placer estético en el espec-
tador, busca normalmente producir un mensaje, y este mensaje muchas
veces lo escriben, lo explican, entonces, para eso mejor que me lo den a
leer. Entonces es como ilustrar una idea y a mi me gusta mds en dado caso,

8 Ver nota, conferencia Alberto Hijar.

96



la idea expresada por la palabra como un simbolismo. En cambio el obje-
to plistico no pretende comunicar ideas, pretende comunicar sensacio-
nes, el arte no se explica, se siente y esta sensacién debe ser todavia para
mi generacién, estética.

Cuando haciamos con Alejandro los famosos “efimeros”, nunca pen-
sabamos que estdbamos haciendo teatro, pero tampoco pensabamos que
estibamos haciendo plistica, sino un nuevo género, con sus propias re-
glas. El performance, 1a instalacién, son nuevas proposiciones que enri-
quecen el mundo de la plistica, pero no estin en la esencia, mientras
que la pintura, escultura, grabado, dibujo y demds siguen siendo un todo
con sus propias reglas también,

DM ;Lo que ustedes hacian lo relacionaban de alguna manera con Dad4, o con
los futuristas?

MF  En todo caso yo creo que era una herencia surrealista, claro que el su-
rrealismo no existe si no existe Dadé, todo es consecuencia de lo mismo,
es decit, el arte viene del arte y todo tiene antecedentes, nadie inventa
nada, todo esta ahi.

MF  ;Qué performance ha visto?

DM  Es un mundo que me toca de vez en cuando, de casualidad, no lo busco. A
lo mejor lo que pasa es que, ni modo, ya me estoy volviendo viejo, mis
ideas ya son ideas del pasado y todas estas cosas nuevas no las entiendo y
no por no entenderlas las voy a negar. Me da mucho gusto que lo hagan,
qué bueno, algo saldrd, pero mientras, lo que voy viendo de casualidad,
no me convence, pero entiendo que a otras gentes las puede volver locas
de pasion, les puede comunicar y darles un lenguaje cifrado, que tiene sus
propios creyentes y me parece muy bien. A mi no me interesa.

Casa-estudio
San Angel
12 de noviembre de 1996.

Manuel Felguérez (Hacienda Valparaiso, Zacatecas, 1928). Pintor y escultor. Es-
tudi6 en la Escuela Nacional de Pintura, Escultura y Grabado La Esmeralda. Su
amplia formacién y larga trayectoria se ha enriquecido con diversos conocimien-
tos y practicas que van de la taxidermia hasta la antropologia. En su larga estan-
cia en Europa trabajo en los talleres de Brancusi y Sadkine. A su regreso a México
materializé sus conceptos de arte contemporaneo en lo que fue la primera obra
mural con ensamblaje. Protagonizé hechos relevantes en el dmbito artistico y
cultural de la década de los sesenta. Es figura principal dentro del panorama
artistico de nuestro pais y reconocido en el extranjero.

MF-Manuel Felguérez
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El concepto de realismo cae hecho pedazos

RG Yo me preguntaria porqué resulta tan escandaloso to de SEMEFO si no-
sotros hemos podido ver por la televisién en los dltimos afios toda clase
de caddveres en exhibicién, lo que hacen los de SEMEFO no es violencia
mas que simbélica, ellos lo tienen clarisimo. Se refieren a un imaginario
violento, su relacién con el arte contemporaneo en ese sentido es una rela-
¢ién fragil porque lo que ellos hacen en términos de arte contemporaneo
estd muy pasado de moda, su verdadero punto de referencia creo es ese
imaginario hiperviolento de los medios de comunicacién de masas o que
tiene una violencia implicita muy grande. Por ejemplo, en uno de los con-
cursos de arte joven ellos mandaron un ataid, estaba vacio pero era un
atatid real. Tere Margolles me conté c6mo lo consiguié, fue a un panteén y
dijo: “Quiero un atatid” y la respuesta fue: “Si, ;c6mo lovaa querer?” Los
miembros del jurado al verlo quedaron todos pasmados viendo el atadd,
querian dejarlos fuera, pero uno de ellos dijo: “No vayan a dejar esto fue-
ra”, realmente los sacé de onda. Era un ataid usado sin muerto, ademds
estaba atado con unas cadenas todas feas, lo impresionante de eso es que
lo que en una pelicula o un programa de TV resulta mis que tolerable,
convertido ya en una “presentacién sin representacién” se vuelve
violentisimo. Lo que hacen ellos es algo que me parece interesante, es
restituir la literalidad de ciertas cosas, por ejemplo hicieron una vez -yo
creo que de lo mds afortunado que han hecho— una tableau vivant, ellos los
llaman instalaciones o performance, basados en famosas obras. Hicieron unc
en la ENAP basado en La critica, de Julio Ruelas. Era profundamente gro-
tesco; hicieron otro que es una de las cosas mds terribles que he visto basa-
do en Goya. Eran unos empalados, supongo que no los empalaron de ver-
dad pero en el video no se ve el truco, se veian desnudos y empalados,
con el palo atravesdndolos, enfrente de ellos circulaban varios personajes
con rebozos y una foto de Tere a manera de mascara y enseguida Angulo
disfrazado de demonio.

Yo creo que lo interesante mds que estos personajes que pasaban en-
frente y que el Sr. Angulo los hostigaba sexualmente, es la idea de decir
cosas que vienen de la vida real, se supone que el grabado de Goya viene
de la realidad, es terrible porque es realista, ese es su valor; entonces [ellos
dirian}: “vamos a construir una realidad, vamos a tratar de reconstruir la
realidad a partir de esta representacién, vamos a convertir la representa-
cion en presentacién, y vamos a ver qué pasa...” el concepto de realismo
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cae hecho pedazos pero ademas lo que pasa es bien perturbador porque
es terrible y a lo que te enfrentan no es a cosas que ocurren sino a cosas
en las que crees, cosas que puedes poner en la sala de tu casa. Es lo mis-
mo que ver la tele y mientras te comes tus com flakes, ves toda clase de
desgracias fingidas o reales y la verdad es que te vale ;no?

Entonces, -en términos literarios- lo que hacen es mostrar la violencia
de nuestro imaginario, es decir, la violencia que no estd en las calles sino
en las imdgenes y en las representaciones que son socialmente aceptables,
claro que a veces eso los acerca peligrosamente -en el caso del Sr. Angulo-
a cierto autoritarismo, hasta la fecha él sostiene que es fascista, pero lo que
es curioso es que los que estin alrededor de él no, es decir, esto no es
doctrinario ni pragmatico, no est4 en el centro de sus preocupaciones.

La cultura popular que nosotros conocimos en nuestra infancia para
nada estd libre de conflictos, es una cultura de una gran crueldad y claro,
nuevamente se puede pensar en el fascismo que fue en muchos sentidos
una cosa populista y que si hizo rescates, precisamente rescaté de cierta
cultura popular sus aspectos mds violentos, pero no s6lo fue la historia del
fascismo, si tu ves a Grosz, a Otto Dix, [tienen una] fascinacién por el cri-
men sexual, estds encontrando una situacién muy parecida. Y claro, hay
una historiografia contemporanea que desea que Otto Dix y George Grosz
hubieran sido fascistas y los hace iguales al fascismo, cosa que no fueron, y
estos chavos [de SEMEFQ] tampoco son [fascistas], es decir, aunque tie-
nen todo este “culto a la violencia”, no pienso que sea un culto porque no
hay una sacralizacién de la violencia que es lo que quiza resultaria fascis-
ta. Lo que hay mas que una sacralizaci6n de la violencia es una presenta-
cion. Es la traduccién a términos cotidianos de lo que serian esas iméage-
nes que si han sido sacralizadas en efecto; es ponerte frente al hecho de
que tu consideras arte cosas que son caddveres mutilados. Yo asilo veo, y
tienen toda esta propuesta del inconformismo, es de llevar la contra, no sé,
a mi me parece que esencialmente estd bien, muchas ganas de fregar.
¢Qué piensas respecto al ritual en el performance? Creo que SEMEFO lo
retoma.

Son gente muy heterodoxa, la mayoria de los artistas conceptuales que
conocemos de repente pueden recurrir a cosas que vienen de la cultura
popular. Su acercamiento es sumamente irnico, tiene un universo cultu-
ral en el que el ritual si existe, vienen de rock and roll, vienen de los marge-
nes de la cultura, pero de los margenes reales, su caso no es retérico. Ellos
realmente se alimentaron de la cultura popular. Dentre de eso ellos si-
guen en una dimensién ritual muy importante, un concierto de rock es
un ritual. Hay una dimensi6n ritual profundamente irracional, un dis-
curso surrealizante que se filtra a la cultura popular, un irracionalismo
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muy cursi, muy vanal a veces, muy evidente y de zhi pienso que en el
caso de ellos, esa dimensién ritual es un intento por detener el tiempo.
Tengo la impresién de que por un lado, no es ritual en el mismo sentido

que lo ha sido gente que se dedica al performance que viene quizas de otros
medios.

;Como quiénes?

Pienso en gente como Kurtycz, que era un tipo de lo mds refinado, pues
la violencia de la que él hablaba es distinta; ¢l utilizaba un aparato cul-
tural muy sofisticado para hablar de una violencia real, era la violencia
de la guerra...

Yo creo que lo gue SEMEFO hace es sofisticado, pero el origen de lo
que ellos hacen no lo es, es decir, es algo que estd vivo, que recogieron
de fa tele, no sé, y utilizan ese aparato cultural cuyo origen no tiene nin-
guna sofisticacién para referirse a la violencia que esti en el discurso
piblico, en el discurso artistico bajo una violencia imaginaria y es una
capacidad muy curiosa, son como las minas del Rey Salomén vistas a
través del Nintendo. Hay mucho del Nintendo en lo que hacen, tienen
pot ejemplo un video que nada mds es una vela clavada en el ano de
alguien’, la vela estd encendida y cuando ya estd a punto de terminarse
se acaba el video, es un razonamiento deveras de Nintendo, es decir,
catastréfico, es el apocalipsis, el agotamiento de ese tiempo es lo intole-
rable y entonces el ritual lo que hace es suspenderlo... no quisiera decir
que es posmoderno o alguna de esas tonterias que se dicen mucho, creo
que en el caso de ellos, es real. Yo creo que ellos efectivamente estin
usando algo con lo que de alguna manera crecimos todos, lo estin con-
virtiendo en su cultura. Con eso se meten a los museo, pretenden que se
hagan catédlogos, ellos quieren ser y son artistas y punto.
¢Quiénes, ademds de Kurtycz tienen que ver con el ritual?

Yo creo que hay un abuso de términos religiosos en la cultura contempora-
nea en general, por ejemplo lo que hace SEMEFO es una nocién de ritual
que si lo examinas desde otro punto de vista, no tiene ningun sustento
{no?, es una nocién muy vanalizada. En la cultura contemporanea eso pasa
con mucha frecuencia, las palabras ritual y mito se dicen demasiado, por
eso no me gusta mucho usarlas, es una confusién generalizada donde se

1 Una accién muy similar, la realiz6 Wally Stevens en Amsterdam 1978 dentro de una
muestra colectiva de performance: Het Verschijnse! Performance in Amsterdam. Museum
Fodor, Amsterdam, Holanda. En la fotografia aparece desnudo, con una vela encendida
en el ano. Stevens caracteriza su trabajo como soul art (arte del alma), pero mejor
descrito como: dar expresién a emociones basicas en una forma estética. Aparte de los
performance puiblicos también hace performance en su estudio en forma de autorretratos
fotograficos y los muestra a través de publicaciones. Tomado del catdlogo de la misma
exposicién efectuada en Amsterdam, junio, 1978. La traduccién del holandés fue una
cortesia del ceramista mexicano, Gustavo Pérez.
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oponen a: razén y occidente, términos como: irracionalidad, subconscien-
te, ritual, religi6n, fe; llega un momento en el que todas esas cosas son
equivalentes entre si. Es una significacion deveras intolerable, la religion
y el ritual normalmente son otra cosa. Se puede hablar de ir a un museo
como un ritual en términos metaféricos, pero nada mds y es una metéfora
que ha perdido la mayor parte de su poder explicativo, es decir, cuando
dices eso, dices muy pocas cosas, estamos hablando de nada.

Lo que ocurre entre las cuatro paredes de un museo en un perfor-
mance es muy distinto de lo que ocurre en un ritual para hacer llo-
ver. Pero ya llevado al extremo, el arte puede equipararse con una
religién, porque la gente que la adopta, adopta el arte como sentido
de su vida de la misma manera que las religiones lo hacian. Para
SEMEFO no hay confusi6én, quieren exponer en museo, que alguien
escriba el catdlogo, quizids vender sus obras o los derechos de autor
o lo que venda, recibir premios siendo artistas.

En Marcos Kurtycz, quizd habia algo de gran sacerdote, 81 si de
repente actuaba como gran chamdn, pero en el caso de los demas,
pues no, [porque] son chavos fresas que vienen de buenas escuelas
y la dimensién ritual de sus vidas fue cuando acompafiaban a su
mamad a misa, no hay mis.
¢Una definicién cercana al performance?

El performance no es una de mis dreas de mayor interés, no es mi pa-
sién por ningiin motivo.

¢For qué?

Porque no confio en la iconoclasia, creo que es muy natural el arte
llamado conceptual porque actualmente es un arte vacio, conceptual
no es, pero es muy explicable el éxito que tiene el arte conceptual enla
cultura sajona, que es una cultura profundamente iconoclasta. Y si hay
elementos iconoclastas muy de fondo que vuelven al arte conceptual
facilmente en esos paises, no sélo un arte posible sino el dnico legiti-
mo como oralmente vélido... y yo creo que detras de esa iconoclasia
estd el inquisidor, esti el puritano con el machete, yo no le tengo nin-
guna confianza.

¢Y algo de los origenes del performance?

Seguramente estidn en Dad4, pero lo desconozco. De los origenes del
performance en México deben estar en Felipe Ehrenberg, Marcos
Kurtycz, Jodorowsky, en el caso de éste dltimo lo que fue importan-
te es que fue dadaista. Tengo la impresién de que en las artes escéni-
cas y en el cine dej6 una huella bastante fuerte. Los origenes pueden
estar donde sea, estin totalmente dislocados, ubicados en cualquier
lugar, [incluso] en el internet. Hay un supermercado cultural, esco-




ges lo que se te da gana y tii decides cusles son tus origenes, no es como
era antes que el conocimiento de las cosas fue directo y vital... ahora tit
eliges cudl va a ser tu dogma y un poco lo recreas, lo reconstruyes.

Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM
Ciudad Universitaria
septiembre de 1996.

Renato Gonzdlez Mello, (México, D.F, 1964). Historiador de arte, critico, cura-
dor e investigador. Estudi6 la licenciatura de Historia y la maestria en Historia
del arte en la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad Nacional Auténo-
ma de México. Ha sido investigador y curador en el Museo de Arte Alvar y
Carmen T. de Carrillo Gil. Es investigador de tiempo completo del Instituto de
Investigaciones Estéticas, UNAM. Imparte la catedra de Arte Contemporaneo
en la Facultad de Filosofia y Letras, UNAM. Ha publicado los libros: Orozco,
¢pintor revolucionario? y José Clemente Orozco. Ha sido Consejero Técnico en la
Facultad de Filosofia y Letras, UNAM. Consejero Interno en el Instituto de In-
vestigaciones Estéticas, UNAM. Forma parte del Consejo del Museo de Arte
Alvar y Carmen T. de Carrillo Gil desde 1996 y de la Coordinacién de Anales del
Instituto de Investigaciones Estéticas desde 1994. Actualmente estudia el doctora-
do en Historia del Arte en la Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM.

RG-Renato Gonzilez Mello
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Yo participo de la estética que si separa la vida
del performance, debe haber un distanciamiento
brechtiano entre éste y la vida real

DM ;Qué vertientes o venas de arte-accién lo han influenciado?

MH Primero, quisiera hacer énfasis en que las obras de arte son produc-
to de otras obras de arte... mis influencias son principalmente del
mundo estético como una contrapropuesta a las influencias del mun-
do artistico que considero més tradicionales. Lei en Ia historia de la
pintura de G. Gilli que Leonardo Da Vinci y Miguel Angel eran inex-
plicables, porque tienen poca influencia del arte anterior, tienen
mds influencia de su entorno estético. En el caso de Duchamp, él
decia que lo habia influenciado més Impresiones de Africa, obra de
teatro de un literato que una pintura, entonces si se esti haciendo
referencia al arte. En mi caso, es una referencia mas hacia el mundo
estético, puede ser visual, aunque si puedo por supuesto tener in-
fluencias del mundo artistico. En mi pieza La venta de peines no
niego que mis influencias son Duchamp -con su peine de perro-, eso
es indudable, mis peines de aluminio -que venden aqui en México-
» son parecidos, aunque no es igual al peine de Duchamp. Tengo
influencias del arte, pero del arte del teatro. Hace muchos aiios vi en
el Teatro Lirico, a un actor que sacaba un peine y se lo ponia asi y
decia: “;Heil Hitler!". Esos elementos los empecé a trabajar y de all{
salen mis peines. No niego que mis influencias vienen del arte, pero
estin mas en el mundo de la cotidianeidad, en el mundo estético,
que ademads es mds dificil, porque tienes que procesar, en cambio
del arte que ya estd procesado, es mds ficil.

Mis antecedentes son, por un lado la linea de la revista mexica-
na, el Panzén Soto es una de sus miximas estrellas en la época de
[Ldzaro] Cdrdenas, la revista mexicana se genera en uno de sus mo-
mentos como contrarrespuesta al bataclan francés en esos afios. La
revista es una tradicién internacional, quien sabe desde cuando, por
ejemplo en Paris el Moulin Rouge. Por otro lado los merolicos de la
calle, son otra de mis vertientes. Y la tercera es el gabinete de fisica o
de matematicas recreativas. He hecho dos performance con el material
avanzado del Mapa de los cuatro colores y eso es gabinete de matemati-
cas. Lo presenté ante unos veinte performanceros, y les dije: ;de qué
se rien?, yo no estoy diciendo nada cdémico, yo soy un impostor, no
estoy haciendo performance, lo que estoy haciendo aqui es gabinete de
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matemadticas o gabinete de fisica. Como lo que hacia Galileo ante las
damas de la corte y ante la corte misma, aquello era investigacién de
vanguardia desde el punto de vista cientifico, pero al mismo tiempo lo
presentaba con amenidad para que lo viera el salén, la corte... Es una
cosa que divierte, no es algo aburrido. La manera de presentarlo es
asi, de gran efecto. Entonces, ésto convertido en un especticulo se ha
hecho desde hace mucho, al menos desde el siglo XVIII, o antes, desde
Galileo, como evento espectacular, jteatral!

Pero el performance noes precisamente especticulo...

No es un especticuio en el sentido hollywoodense. Yo traduzco per-
formance como arte-accién y el cine de Hollywood es arte de accién,
ahi estd la sutil diferencia, pero también es la sutil diferencia de con-
texto. La 1ltima pelicula Batman eternamente es la accidn, pero es
una accién sin contenido, es la accién por si misma, sin sentido. Pero
en el performance se supone que la accién si tiene las citas, los ele-
mentos que refuerzan. Entonces ahi esta la diferencia entre el cine
de accién y el arte-accién.

Felipe Ehrenberg propone o dispone sus elementos en el tiempo y en
el espacio y dice: en un cuadro, el espectador decide si ve primero a la
izquierda, arriba, abajo, en medio. En la accion él como autor decide
qué ve primero el espectador.

Esa es una tendencia muy respetable. Yo pienso que el pintor también
tiene una voluntad para mostrar qué se ve primero y qué se ve des-
pués. El artista del performance le da un orden, pero no estd produ-
ciende una lectura, sino que estd “presentando”. El arte conceptual
precisamente lo que hace es estar en contra de la representacién. No
estd haciendo un drama clisico que tiene principio, nudo y desenla-
ce. En el performance no hay esa estructura aunque se parezca, sino
que es la “presentacién”. El artista puede marcar ciertas cosas pero
el espectador es el que jerarquiza de alguna manera.

¢Cudl considera una accién representativa de su trabajo?

Mi intervencion en el Museo de Culturas Populares. Me invitaron a
dar una conferencia, la tomé como pretexto para hacer performance -
que no tenia mercado en ese momento-, hice la exposicién: Piezas maes-
tras de Borolé Tacuchoff, que consistia en 30 cuadros disque dibujados
por la Borola, y la gente me tenia que preguntar: “;usted pinté los
cuadros?” “No, los pinté la Borola, yo nada més los cogi del camién
de la basura”, como no agarran la onda de la ironia, de ]a metéfora, les
tienes que contestar: “si, sf, yo los pinté” la Borola es la que se adapta
a mis mentiras. Después de esta accion museografica hice mi visita
guiada a través de diapositivas. Todo esto se publico en la revista Los
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Universitarios', yo llevaba mi portafolio de disefiador con cémics, te-
nia un juego de lentes -que consegui en el mercado-, me los ponia, y si
era un lente de corazoncitos, decia: “este lente sirve para revistas por-
nogrificas y estos lentes en forma de estrellita -asi como en los cémics
aparece cuando gritan en el globito- digo: estos lentes son para ver
comics de luchadores”; ese mecanismo sutil aparentemente causé en-
tre los espectadores risa loca, yo senti un éxito, estd mal decirlo pero
fue un éxito glamouroso en el sentido de que “el teatro se venia aba-
jo.” Cada tonteria que yo hacia era el teatro venirse abajo...

Habia una respuesta...

Una respuesta emocional muy importante. Incluso estaba Alfonso Arau
y ¢uando lo vi “orindndose” de la risa, pues creo que fue mi mejor
logro; porque la gente de la calle hasta con una payasada se rie, pero
que Alfonso Arau estuviera muerto de la risa, me parecié mi mayor
éxito. Convenci al experto. A partir de esto, Alfonso Morales, el mu-
seégrafo, hablé con Alejandro Gamboa (sobrino de Fernando Gam-
boa) para que me metieran a la Caravana. La TV me llegé asi, era uno
de mis suefios dorados. Yo sentia que la accién se prestaba para hacer
algo televisivo.

Si usted fuera inicamente tedrico, un libro llegaria a mucha gente, pero
como artista de la accién, la TV podria alcanzar a mucha gente ;no?
8i, alcanza una gran cobertura.

El problema es lo temporal. Alcanza a ese gente en un momento de-
terminado, en un programa, en un dia, pero no permanentemente.
Bueno, el libro abarca poquitos cada vez, como dijo Séfocles o no sé
quién: A mi no me importa que me lean millones, basta con que me
lean cinco cada generacion, de aqui a forever ;no? Es otra manera de
penetracién pero obviamente el libro tiene grandes tirajes.

(Acepta usted el video como una forma de divulgacidén o bien como
un registro visual de un arte-accidn ?

Yo creo que la TV como instrumento por si mismo alcanza una ampli-
sima cobertura, mis performance, que antes hacia solamente para uni-
versitarios, en la TV los veia todo el mundo y tuve mis 15 minutos de
fama, como decia Andy Warhol. Me saludaba el vendedor de peritdi-
cos, los mecdnicos y todo eso, una alta cobertura. Ahora, yo no estoy
trabajando para ser popular, en el sentido de la amplia cobertura, en
realidad a mi me gustaria trabajar para esos “cinco lectores” y que
permaneciera a través del video.

1 Revista Los Universitarios, UNAM, mim. 17, noviembre 1990. Melquiades Herrera, Piezas
Maestras de Borolé Tacuchoff, p. 20
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Muchos artistas no aceptan que se les grabe en video, como Laurie
Anderson’, por la razén de los derechos de autor. ;Qué tan vélido es quela
accién sea divulgada en video?
Depende, es como el cuadro, lo que pasa es que hay una diferenciacién de
entrada entre la obra artistica y la vision en video, la reproduccién. Creo
que es Gombrich el que aborda el museo de copias, porque considera que
la copia es mejor que la reproduccién en un libro o la reproduccion en
diapositiva, ese es un problema largo... Pero ;Qué pasa si ti estds produ-
ciendo un arte -que se puede disfrutar en vivo como el teatro- que esta
aspirando a tener como soporte de comunicaciéon no tanto la accién en
vivo sino la accion traducida o conducida por el video? El arte-accién yo
siento que estd pensado, disefiado para tener validez por si mismo en
vivo, pero también para tener validez por si mismo en la TV. Es la para-
doja a la que se enfrentaban los artistas del teatro con el cine y los que se
enfrentaron del cine mudo al cine hablado, o al color. Tiene que haber
una adecuacién y yo siento que el arte-accién por naturaleza, por su tipo
de trabajo en el tiempo es algo mds cercano al original, no tanto en vivo,
sino en video por ejemplo, entonces asi se alcanza a permear un método
de comunicacién de nuestro tiempo. La accidn se adecia a una repro-
duccién en video o en TV. También se puede disfrutar en vivo y tiene
otra estructura por su naturaleza de movimiento, por su naturaleza ciné-
tica. En términos generales es més propia para estar en esos medios de
distribucién.
¢Qué quisiera Melquiades Herrera expresar acerca del performance en un
testimonio como el que pretendo hacer sobre este género?
Soy un cineasta frustrado... me hubiera gustado hacer peliculas. En Méxi-
co no hay las condiciones propicias para hacer cine. No tengo dinero para
hacer una pelicula. Pero eso no es obsticulo para que yo pueda expresar-
me, puedo hacerlo por escrito puesto que puedo hacer un texto que recree
el aroma del performance. En el campo del dibujo, -aunque tiene fines
didécticos- explicar qué es el dibujo. Entonces ahi la idea estd transmitida
por escrito. Lo mismo pasa con un performance que se llama Vendedores
ambulantes, yo lo hice con 150 pesos que saqué de mis domingos, y cuando
se quiso hacer el primer proyecto de filmacién me dijeron: “;Usted cuanto
cobra?”... bueno, mis materiales me costaron 150 pesos, y pedi 300 mil, eso
ya es aparte. Es como el dibujo ;S6lo porque estd hecho a lapiz ya no vale
un Rembrandt? Ese proyecto, no se realizé.

Después con Jorge Prior hicimos un video experimental para TV

2 Laurie Anderson {Chicago, [llinois, 1947). Artista de vanguardia que incorpor6 la tecnologia
multimedia y la miisica, especialmente el rock a sus performance.
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UNAM: Vendedores ambulantes, ya no es 1o que yo hice con 150 pesos porque
el programa cost6 50 mil pesos. Ahi interachia mi visién y la visién del direc-
tor, sin embargo creo que se transmite mucho de lo que yo queria decir, el
director hace un esfuerzo por “agarrarme” qué es lo que estoy planteando.
El resultado tiene registros que yo no puedo alcanzar, por ejemplo, de un
cieguito en la calle de Corregidora vendiendo pajaritos, el video si. Lo
que yo quiero comunicar, lo puedo hacer con 150 pesos sacados de mi
bolsa y comprando chacharitas, haciendo sonar el pajarito y dando laidea
general que se transmite en quienes vieron el evento y también se puede
transmitir la misma idea a través del video ya con una produccién de 20
personas donde la miisica se compone especialmente para video, etc. A pe-
sar de esta transposicion, yo creo que lo fundamental queda, lo abstracto en
iltima instancia es el analisis del sonido de la ciudad, sus cambios. En
términos de sonido ambiental, de situacién urbana en la Ciudad de Méxi-
¢o, puede ser representativa de evoluciones urbanas en otros sitios.
¢Seria esto un collage de acciones urbanas o conceptuales, donde el artista
elige qué va a poner?
Si, también hay diferencias. Por ejemplo, Jorge Prior escogi6é muchos
vendedores de Chapultepec, vendedores de globos, de paletas, si yo
lo hubiera hecho -que no es el caso- yo hubiera escogido vendedores
del tianguis del viernes en mi colonia; que venden revolvedores de
huevos, agujetas o agujas, o que venden suelas, plantillas para zapa-
tos, me hubiera ido por ese lado.
Entonces el autor seria Jorge Prior.
En ese sentido si, pero también vas a interactuar en la esfera del otro artis-
ta que es Jorge Prior, porque también él me escoge por una serie de razo-
nes, no escoge a ofro, es trabajo en colaboracién.
Es un trabajo al alimon...
Si, le doy mis elementos, por ejemplo los cieguitos de Corregidora y
registra una gran cantidad de ese material que yo elegi, pero también re-
gistra lo que é ve. Hay una interaccién.
Jorge Prior dio otro aspecto al video, con el disefio, la parte visual y otras
cosas que entraban en el tema, y que no precisamente eran parte de un
performance, é} hizo un programa...
5i, pero esta haciendo un prograra en seguimiento de Melquiades. El vio
mi performance en vivo en la galeria La Agencia de Adolfo Patifio, en-
tonces le dije: eso que viste, las reacciones de la gente cuando se hizo
en vivg, vamos a hacerlo en video. En otro video, Venta de peines, edi-
tado por Jorge Prior, también me esté reflejando a mi. Este si es el per-
formance filmado directo, como filmar teatro. Lo que él hizo fue adap-
tar un performance al video.
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Muchos se adjudican las primeras acciones en México, ;cual fue el detona-
dor? ;De dénde viene esa actitud? ;En su opinién de dénde surgieron en
Meéxico las acciones?

Yo no voy a decir que soy el primero de nada porque no me corresponde a
mi decirlo, les corresponde a los historiadores.

Yo hago performance como resultado de la formacién del No-grupo,
que se funda en 1977-78. Al principic era un grupo donde tomabamos
cafecito, platicdbamos, jugdbamos poker (detesto jugar poker), pero si ha-
bia una intencién, una voluntad. A mi me invitaron Alfredo Niifiez y Rubén
Valencia, dijeron: “Alfredo toma fotos, Rubén hace esculturas geométri-
cas, Melquiades escribe...”, entonces el conjunto de talentos diversos pue-
den realizar algo comiin, cada quien lleva su “capital”. Desde la escuela
éramos inconformes con la ensefianza nula, -razén por la que abandoné la
escuela- y coincidiamos en que la cultura oficial en México es aburrida, no
sé ahora. Teniamos que dar una contrarrespuesta simplemente por inquie-
tud, por inconformidad -nosotros somos egresados de San Carlos, excepto
Maris {Bustamante] que era de La Esmeralda-. Pero el No-grupo eran an-
tes: Hers1ia®, Roberto Real de Leén, Andrea di Castro, Sandra Isabel LLano
y Katya Mandoki. Entonces invitaron a Herstia a dar una conferencia para
el Salén Anual de Invitados® -que eran Gunther Gerzso, Carlos Mérida y
Rufino Tamayo- y él nos invitd, aceptamos: “para que consolidemos lo
que hemos venido platicando desde endenantes”, dijo Hersia. Hablar de
Gerzso iba a estar muy aburrido, “Nosotros ne sormos teéricos ni escrito-
res, somos artistas plasticos, mejor vamos a opinar con nuestra obra.” Lo
entrevistamos y con esos datos decidimos: opinar pero con obra, no con
un discurso. A Herstia se le ocurrié una escultura de lona y madera pinta-
da anunciando el evento afuera de la sala Ponce, a Roberto Real una peli-
cula Stper 8 con transformaciones a partir de un cuadro que se pinta y se
vuelve a pintar. Andrea di Castro hizo un plane sonoro de Gunther Gerzso,
sonaba cuaaa... Yo hice una peliculita Stper 8 sobre la manera en que se
quema un plano de Gunther Gerzso, se veian dos planos de color que eran
en realidad de papel, de pronto uno empezaba a arder. Yo habia observa-
do que el papel kraft ardia como unos gusanitos muy bellos y que eso
valia la pena. Sandra Isabel Llano reparti6 figuritas de origami. Hersua
regal6 seis cubos de acrilico, para que la gente lo hiciera maceta o lo que
quisiera. El Gerzso desmontable que presenté lo realicé en el taller de
Hersua, la maqueta la hice en una tarde pero su construccién me llevé tres

3 Hersua asegura haber bautizadoe al No-Grupo.

4 Seccion Anual de invitados. Homenaje a Gunther Gerzso. Accibn pléstica presentada en dos
ocasiones en la Sala Manuel M. Ponce del Palacio de Bellas Artes en 1978.
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meses. Empezaba por sacar los planos del cuadro de Gerzso, entonces
comienzo a quitar los cuadritos de Gerzso y detras hay un dibujo, el es-
quema del cuadro, detrds los elementos en los que se inspiré Gerzso, se-
gun yo, las pirdmides prehispanicas y sale la foto de la pirdmide, pero
luego -como é] decia- se inspiraba en lo que podia ver en una azotea, en-
tonces después de la piramide era una foto grandota, se volvia a retirar la
foto, era como un desmontable anatémico, aparecia una ventana de cartén
con su mica transparente; detrds de eso esta la realidad... se le quitaba el
papel y aparecia la foto de Gerzso y se cerraba. Era una accién como de
cinco minutos que tardé tres meses en armar. Ahi empezaron las desercio-
nes en el seno del No-grupo, porque este trabajo yo lo podia repetir por la
naturaleza del material, otros hicieron un evento que era efimero, no po-
dian repetirlo, entonces ahi es donde empezé el pleito. Quedamos nada
mis cuatro. Hice otro que era un Gerzso al que se le salian unas hojas de
papel de china y hacfa la reflexién: esto es un paisaje, 1o sacudia y caian
las hojas como de otofio... Entonces las acciones nos llevaron a presentar
algo en el tiempo, ya sea peliculas, acciones efimeras, etcétera.
¢Pero, ustedes sabian en ese momento que existian unas acciones de Beuys
y de no sé quién mds?
En ese momento -a Rubén y a mi en particular- nos impresioné mucho un
programa de la IBM que hablaba de Leonardo da Vinci, de sus figuras
teatrales, las muchachas sentadas y los sistemas planetarios y que abajo
estaban moviendo unas poleas y las famosas fiestas para el duque y todo
eso. También conociamos los antecedentes de que Jodorowsky habia que-
mado un piano en la TV, antes del movimiento del 63. Rectifiqué el dato
porgue me encontré a su ayudante en Puebla: Jodorowsky, en el patio tra-
sero de San Carlos, -que ahora es de unos arquitectos- quemé un piano.
Los 1inicos antecedentes que sabiamos en ese momento eran: Jodorowsky
y Leonardo da Vinci. Qué Beuys ni que nada, para nada.
¢Y el movimiento de los happenings, de Kaprow, tampoco?
No, para nada, tal vez si lo conocian otros, nosotros no, seguramente llegd
esa informacién, pero nosotros no la tuvimos.
¢En qué momento tomaron conciencia de que estaban haciendo algo que se
estaba hadendo en todo el mundo, que se lama happening o performance?
Fue cuando nosotros le llevamos nuestro trabajo, los carteles que habfa-
mos hecho, yo llevé mi maquetita a José Luis Cuevas, Maris lo conocia. Le
gustd y dijo: “Vayan a ver a mis amigas del museo [MAM].” Fuimos y lo
primero que dicen las senoras: “Es que no hay dinero.” Entonces hicimos
una peliculita donde recredbamos -con las tias de Maris- a las sefioras del
museo, que liegdbamos con cartelones y nos decian: no hay dinero. Des-
pués cuando ellas vieron la proyeccion en el museo, dijeron: “jAhh, ya nos
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desenmascararon! jNos encueraron!” Estas sefioras buena onda nos pu-
sieron en contacto con Karla Stellweg y cuando vio lo que haciamos, ahi
fue donde por primera vez oimos la palabra performance. “Ah, lo que
ustedes hacen es performance-" No, lo que nosotros hicimos fue una con-
ferencia de Gerzso. La palabra performance nos parecia muy rebuscada,
muy pedante. “No, -dijo- también una conferencia es performance.” Ella
ya tenia camino andado con sus visitas por Estados Unidos, ella si podia
haber sabido de ]. Beuys, esa si era la gente que podia haber tenido o tenia
{no me consta}, ese tipo de informacién o de Fluxus, porque a ella le llega-
ba seguramente.

Esto fue cuando estaba Karla Stellweg encargada de la revista Artes
Visuales, fue aproximadamente en 1980. Se llamé La venganza del hijo pré-
digo o algo asi, con el tema de Cuevas que estaba exponiendo en el museo.
Rubén hizo una peliculita donde ;qué pasaba si un mufieco de Cuevas
saliera a la realidad? Filma, como si un mufiequito de los dibujos de Cue-
vas saliera del cuadro y empezara a caminar, entonces la cdmara camina
con el mufieco, pero luego sale al patio un mufiequito de cartén, con ani-
macion tosca, llega al estacionamiento del museo, de pronto Rubén que
estaba en su Volkswagen se echa en reversa y atropella al mufiequito de
Cuevas, y en lugar de salirle sangre, le sale tinta negra. Todo esto con re-
cursos muy limitados, con figuras de cartén toscamente animadas, ade-
mas eso nos trajo la conciencia de que nosotros no éramos Walt Disney,
entonces no queriamos hacer peliculas del cine, sino que las nuestras eran
peliculas de pintor.

Es el aire de la época, el escritor chiapaneco Eraclio Zepeda dice que el
aire del siglo llega hasta el pueblito més escondido. Creo que en mi caso, a
través del No-grupo nos llegé el aire del siglo. No sabiamos de Kaprow ni
nada de eso, pero si teniamos una necesidad de revelarnos en contra de la
pintura. Yo me junté con Rubén porque que era grosero, aparentemente,
pero con mucho ingenio, yo visualicé -porque uno de mis suefios era lle-
gar al Museo de Arte Moderno de Chapultepec- y en efecto llegamos ahi...
Curiosamente, las cosas se hacen cuando no tienes toda la informacién,
mis alumnos me preguntan: “oiga maestro, ;c6mo se hace un performan-
ce?” Hasta me enojo, cuando yo lo hice ni me lo pregunté, simplemente lo
hice y después reflexioné. Las cosas se hacen, después te vas informando y
la vida profesional te va llevando. Al principio es inconsistente, no las tie-
nes todas contigo, sin embargo te avientas. Cuando hice mi primer per-
formance, nunca habia hecho uno y no sabia que estaba haciéndolo, fue
el de Gerzso.

DM Asi empezaron Dad4, los Futuristas, por el aire del siglo.
MH Como No-grupo entramos “a la cola” [del movimiente de Los Grupos] y
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por eso teniamos que ser de otra manera, tratarmnos como iguales, discutir,
que no hubiera representantes, eso nos dio una dinamica diferente, por
€50 NOS pusimos No-grupo. Una feliz coincidencia con una teoria de Juan
Acha que se llama Lo no objetual, que nos ha metido felizmente en ese ca-
jon. Aunque no es gratuito porque ya Alfredo y Rubén habian asistido a
unas reuniones que organizé una vez Juan Acha donde habia tratado de
reunir a los artistas para un encuentro, poco antes de que yo entrara al No-
grupo. En cuanto a performance hicimos como unos diez, mas una agenda
para Colombia, un libro del No-grupo y otras actividades, fue relativa-
mente poco. Sabiamos que habia Los Grupos y que nosotros éramos la
reciente formacién, nosotros teniamos otra organizacién y otra postura que
incluso se reflejaba en nuestro nombre.

¢Ustedes veian a Los Grupos en los foros donde se presentaban o no?
No, tal vez los demis alcanzaron a ver algo. Supimos que Proceso Penti-
gono habia ido a la Bienal de Paris, que habian hecho una cosa asi... pero
no los habiamos visto, al menos yo no los vi. Aunque eres contemporéneo
de las acciones que hacian los otros grupos no las ves, vi el Primer Salén
Anual de Experimentacién, que nunca se volvié a repetir, que después
adoptd otro formato donde estuvo Complot, Proceso Pentdgono y noso-
tros ahi si participamos, en los domingos experimentales, que eran unas
como conferencias, los domingos en los ventanales del Auditorio Nacio-
nal. Nosotros no participamos con obra como Proceso Pentdgono, Peyote
y la Compaiiia, que tenian sus instalaciones de objetos. Esa vez lograron
que en lugar de premios, se repartiera entre los que ya estaban selecciona-
dos los fondos para hacer sus trabajos, aunque que no alcanzaba para
producir todo. Nosotros hicimos nuestra propuesta: Repartimos un lunch
con leche en polvo con una vaquita de Alfredo, un Marcel Duchamp de
Rubén que arrojaba chochitos de dulce de una bolsita pegada atrds. Yo una
Coca-Cola auténtica con una etiqueta que decia: “si usted quiere o no be-
ber...”, cada quien tenia un elemento, todos metidos en una lonchera, re-
partimos una en cada silla. Otra de las caracteristicas del grupo, que al
menos yo reconozco que se generd en Maris, es que hacia regalitos, para
obsequiar entre los integrantes del grupo en el evento, -en la vida perso-
nal no podemos hacer regalitos-, luego el No-Grupo toma la idea para
regalar “recuerdos”, “reliquias” o “promocionales” al ptiblico de los per-
Jormance. El germen estd desde el principio, ya después se va tomando
concienciay el regalito viene ya impreso en serigrafia o en fotocopia, se

“Esta coca-cola, recién descubierta por el Pop-Ari, hace apenas 10 afios, nuevecita, la rescato

del arte para proponer reintegrarla a la realidad, s6lo que hay un detalle, entre conservarla

o bebérsela, que sea 0 no sea arte, la decisién es de Ud.”’
Museo de Arte Conternpordneo Carrillo Gil, INBA, México, 1

Catdlogo De los grupos los individuos,
gBS, pag. 37
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conceptualiza porque eso no es un regalo, yo lo sigo viendo como un
promocional, si yo te regalo una postal es con interés de que a lo mejor
Hega el dia en que me compres algo. Tienes que generar mercado a tra-
vés de la muestra gratis jja! Todavia ese mercado no me lIlega, es un
promocional pero al mismo tiempo conectado con otra cosa, con la
desmitificacién de la obra de arte, que solamente compran los ricos.
Entonces, regalar una cosita asi que cuesta dos pesos, es la oportunidad
de tener un Melquiades y ya. Ahora, que eso valgala pena, eso ya es otra
cosa, pero 5i existe esa actitud en contraparte del cuadre costoso.

Es distinto cuando te venden el catilogo y los cerillos que tienen impreso
el nombre del artista. No, aqui no se trata de la propaganda en el sentido
habitual sino de la obra artistica a bajo costo. Ahora, que yo produzca en
fotocopias para 100 gentes no le resta méritos a la intencién porque esc se
podria hacer en un tiraje de miles. En un momente dado la revista equis
podria regalar un Melquiades Herrera pegado adentro de su revista, eso no
es problema, lo importante es generar la concepcion del objeto.

Ahora también el objeto puede ser muy caro; Gilbert y George, ha-
cen reliquias con sus cenizas o colillas de cigarro, o sus mechones de
pelo y obviamente me imagino que una de esas debe ser muy cara, como
un Manzoni, creo que cost6 100 dolares, era un tiraje de 100 de la mierda
de artista y ahora es muy codiciado. [En este caso] No se trata de hacer
reliquias caras, se trata de crear masivamente. No es para hacer 100, la
mentalidad es para hacer mil o 50 mil o las que se necesitaran. Lo que
pasa es que son 50 6 100 los que te van a ver a un performance.

Walter Benjamin, La obra de arte en la época de la reproduccion mecdnica...
Helguera que hace cuadros para ser reproducidos. Pero creo que el pro-
blema va més all4, no se trata de hacer pinturas en cartel, sino de hacer
obras que por sus caracteristicas tienes el original en esa muestra en ese
modo de reproduccion masiva que obviamente viene de la revolucién in-
dustrial, entonces en lugar de que yo haga un grabado, puedo hacer una
fotocopia y llegamos a la reliquia como lo define Maris, yo la defino como
un promocional.

En Colombia me sorprendi agradablemente porque habia un graba-

dor Barrios, que hacia unos monstruos raros, y en tugar de ser grabado,
era la plana del periédico y podias mandarla para que te la firmara el au-
tor, entonces dije, jesto!, encuentras a alguien que tiene una sensibilidad
para hacer algo parecido a lo que ti quieres.
Tiene [Barrios] una conciencia de lo que puede ser actualmente la re-
produccién para llegar a la masa de otra manera, como antes llegaban
los grabados de Durero. Toledo manda faxes ;Un Toledo!, estd utili-
zando otro pincel, el fax.




MH i, hay exposiciones de fax, yo he participado en dos o tres, por ejemplo la

que se hizo en Colombia hace 5 afios, El paisaje americano, curada por Juan
Acha en México y ofro curador en Colombia, mandé por fax la obra, se
hizo una gran exposicién, me mandaron el catalogo.

DMG Como la exposicién en fax que mandé6 David Hockney a México.
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51, ya el fax se volvié un vehiculo. El futurismo es el primer movimiento
que asume sus caracteristicas, que se autobautiza a si mismo, eso es de-
cisivo y luego curiosamente sus primeras manifestaciones vienen sien-
do, -aunque entonces no se llamaban de esa manera- eventos o perfor-
mance, antes que la pintura, entonces es mas valioso lo que hacen en
sus mitines, olo que publican en el periédico Le Figaro, es ahi donde ya
estd ese tipo de mentalidad.

Dadé contribuyé, lo que pasa es que el futurismo todavia es un movi-

miento que trata de analizar la maquinaria, el movimiento, la época mo-
derna, pero Dadd es la negacién de si mismo, ya es otra cosa. El futurismo
sigue dentro de la linea, observa su tiempo, pero Dada es la negacién, es la
caracteristica diferente.
¢Qué es para Melquiades el performance?
Es dificil, porque ningtin campo serio define las cosas, si td le preguntas a
un cientifico qué es la ciencia no te va a contestar. Pasé una vez con un
gran maestro que expuso y un alumno pregunté ;para usted qué es la
arquitectura? “No -dice- es que no traje mi libreta de apuntes.” Lo estd
haciendo irénicamente porque el sefior es un gran poeta de la arquitectu-
ra, entonces en términos altos y serios no hay definicién. Ahora yo gene-
ralmente contesto con una definicion de diccionario y todo mundo se que-
da muy contento. Yo podria decir que el performance es el arte de la ac-
cién, para esto hay antecedentes en los antiguos griegos que ya marca-
ban la diferencia entre 1as artes del tiempo y las artes del espacio. Pintu-
ra, escultura, misica, danza. Lo que me parece que es la “innovacién”
del performance es que lleva la plistica al tiempo o a lo efimero, a la
duracidn y esa es su contribucién. Es algo que no habia llegado a la plasti-
ca de esa manera deliberada y que con el performance se consolida como
una conciencia que ya venia en el arte conceptual, que ya venia en el
futurismo, pero hasta donde yo creo que tiene conciencia es en el perfor-
mance. Entonces yo lo defino como el arte de la accién, perc no es la
accién hollywoodesca como ya habia mencionado antes.

El problema estd en definir los ingredientes que intervienen en esa
accidn, entonces hay tendencias. En lo personal mi tendencia es obje-
tual, o sea, mi accién corporal simplemente es una conductora o presen-
tadora de los objetos, incluso hasta por razones econémicas, es mds fa-
cil Bevar dos bolsas de chacharas que llevar una escenografia costosa.
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Es la forma que me resulta més accesible por una serie de razones. Re-
flexionando -yo sin los objetos no soy nada-, mi vertiente no est en el
cuerpo, que si estd en el caso de Marcos Kurtycz (q.e.p.d.), porque él se
atrevia a desafiar, seguramente él encuerado haria una cosa muy intere-
sante, sin objetos, pero yo no.

Otra de las caracteristicas que le atribuyo al performance, siento que
tiene que ser -asi muy vagamente definido- algo verdadero, pueden ser
objetos, puede ser una emocién. Recuerdo, por ejemplo, cuando vino
Carlos Zerpa a México, se emborrachaba en el performance pero ademis
él estaba divorciado, entonces tenia un conflicto tremendo que hace que
se emborrache y se lo llevan cargando a su hotel. Raquel Tibol lo en-
cuentra muchos afios después, que vino a México y le dice “oiga, pero
usted salié borrachisimo”, “si, claro, es performance, sino seria teatro.”
Puede haber una serie de acontecimientos que en el mundo de la estéti-
ca pueden parecer performance, pero la diferencia esta en la conciencia,
en la intencionalidad. No cualquier borrachazo que yo me de en la calle
va a ser performance, tendria que estar contextualizado. El performance
es algo verdadero, estoy consciente de que es producto del arte concep-
tual, el arte conceptual a diferencia del arte anterior, no representa, pre-
senta, puede ser improvisado, no hay un formato.

El performance que hice en la V Bienal de Poesia Visual, lo hice en la
calle, tenfa que gritar porque si no, no me oian, entonces como estaba
desgafiitindome, tenia que ser breve, no podia desgafiitarme dos horas. El
formato puede ser intenso, breve, con fuerza, de gran especticuio, pero
también puede ser una cosa muy pequeiiita. Yo participo de la estética
que si separa la vida del performance. Estoy consciente de que debe ha-
ber un distanciamiento brechtiano entre el performance y 1a vida real,
para que la gente razone en lugar de emocionarse como hacen en las
telenovelas. En la medida que me acerco a la vida cada vez mas, deja de
ser interesante para el mundo de la estética, eso es lo que creo, pero hay
artistas que indudablemente llevan al performance elementos de su es-
tética cotidiana y lo hacen brillat, yo no lo haria, yo Jo diferencio.

Yo trato de que el performance sea espectacular, pero en el senti-
do del arte moderno, debe ser espectacular pero no es espectaculo.
Yo si acepto que soy de la feria porque esa parte de especticulo me
sirve de gancho para jalar a la gente hacia otras cosas, si uso elemen-
tos de la feria o elementos de la revista mexicana o del merolico,
pero sélo para llevar a la gente a donde me interesa, para hablarle de
Picasso, de Leonardo, o de un fenémeno de percepcién, entonces ahi
tendria otro de los elementos, 1a espectacularidad, la verdad, la ac-
cién. Es alge complejo no es una sola cosa.




Muchos creen que yo soy obra de arte, asi han escrito las criticas, yo creo
que no, yo simplemente soy un mero conductor, presentador en el sentido
conceptual de los objétos, de lo que voy a decir; no tengo una voz de actor
ni nada, voz tosca, etc. para decir ciertas cosas. Me atribuyen cualidades
histri6nicas, seria estupendo, pero no es ese mi objetivo. Entiendo por arte
-mas que performance- una cosa seria, rasposa, obscena, cinica como creo
que es nuestra época.

El performance es interesante desde el punto de vista artistico. Es un
suceso estético, pero en el momento de contarlo se convierte en un suce-
so artistico, o sea debe ser interesante para los demis no porque me haya
ocurrido a mi en el mundo estético sino por la validez que puede tener
en el mundo artistico. Para que sea vilido debe tener criterios de objeti-
vidad y de fuerza, independientemente de que te ocurran a ti 6 no, debe
ser socialmente interesante.

Colonia Narvarte
18 de febrero de 1996

Melquiades Herrera {(México, D.F,, 1949). Artista plastico egresado de la Escuela
Nacional de Artes Plasticas (San Carlos), UNAM. Ha incursionado en la poesia,
el cine, la escenografia, teoria del arte, disefio. Es uno de los pioneros del perfor-
mance en México, miembro fundador del No-grupoe. Ha impartido las citedras
de: Principios y Orden Geométrico, Educacién Visual y Disefio Basico, en: Es-
cuela Nacional de Artes Plasticas, UNAM; Academia de San Carlos, UNAM;
Escuela de Disefio , INBA. Actualmente es candidato a la maestria de Arte Urba-
no por la UNAM, donde imparte entre otras las cdtedras de: Seminario de arte
urbano y Metodologia de la Creacion Artistica. Es articulista especializado. Ha
presentado exposiciones individuales, colectivas y ms de cincuenta performance
en México, Estados Unidos y Colombia, destacando La Galeria del Prof. Melguiades
Herrera (en La Caravana, canal 7 Imevisién, Red Nacional) y Melquiades Herrera
en “Con cierto”, de dos horas de duracién. Como investigador destaca su trabajo
El Tetraedro Imposible (contribucion al estudio del cubo de Rubik). Es miembro
del Circulo de conocedores de Marcel Duchamp.

MH  Melquiades Herrera
DMG Daniel Morales Garcia
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¢Transgresién o masturbacién? *

[..]JEI problema es que la globalizacién capitalista a lo que ha dado lugar
es a que las relaciones entre premodernidad, modernidad y posmoderni-
dad hayan dado lugar a un desorden mundial, como nunca antes en la
historia habia existido. Y no habia existido porque no habia existido un
modo de produccién dominante que abarcara al mundo entero, en cambio
el capitalismo es mundial por definicién, por esencia. De modo que ahora
que ya llegé a su fase terminal extrema hace que esas contradicciones que
empezaron desde el siglo XVI, produzcan este enorme desorden. Esta es
una conferencia de economia politica, pues si, ya veran cémo tiene que
ver en parte con la performatividad.

El racionalismo nos convencié a lo largo de toda nuestra formacién
escolar de que no habia otra manera principal y fundamental de conocer
y de apropiarse del universo, que siguiendo ciertas normas, ciertas pau-
tas de un corte contra la pasi6n. Desde la primaria fuimos disciplinados
y esto ha sido terrible, de manera tal que, saber que las materias impor-
tantes son las que tienen fundamento fisico-matemdtico y lo demds es
eso: lo demas.

El racionalismo nos educa en una disciplina en que desde la primaria
hasta el posgrado esto se nos repite de manera constante, tiene que ver con
un uso de! tiempo, es decir, estd mal visto hacer el amor a las 12 del dia,
por ejemplo. El tiempo estd organizado productivamente, hace uno sus
necesidades corporales de exoneracién a las horas que no interrumpa uno
el sistema productivo, hace uno el amor a ciertas horas en las que es bien
visto hacer el amor, no a otras.

El racionalismo es un poder cultural paradigmitico, en el sentido de
que no es necesario decir las sentencias, estd supuesto, estd funcionan-
do, su operatividad es fundamentalmente prictica: cada cosa en su lugar
y un lugar para cada cosa -me repetia mi mamd desde que era chiquito-y
me ensefi6 a ser abominablemente ordenado. Sobre esta base, este enorme
caos econdmico-politico que son los tiempos actuales, ha dado lugar a una
critica no sélo tedrica sino también practica al racionalismo. La critica te-
rica ha sido hecha por importantes filésofos, citaré a los que me caen
mejor, que son los que formaron un instituto de sociologia en Frankfurt,

* Conferenciadictada E or Alberto Hijar dentro del V Festival Internacional de Performance. in
memoriam... Marcos Kurtycz, Ex-Teresa Arte Alernativo, el 25 de octubre, 1996, Versién
autorizada por el autor.
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todo un movimiento que se conoce como Escuela de Frankfurt. Ahi Walter
Benjamin y Theodor Adorno, y arin el entonces joven Habermas (ulti-
mo sobreviviente), se propusieron reflexionar sobre las consecuen-
cias de suponer que el racionalismo es la fundamental manera de
vivir, de hacer, de conocer. Sus criticas fueron, son implacables, lo
mismo tocan al marxismo que reivindican la figura de filésofos no
sistematicos como Nietzsche.

[...] La Escuela de Frankfurt reivindicé entre otras cosas la
asistematicidad y con ello también incursioné en modos de conocimien-
to que no tienen que ver con esa serie de pasos que nos ensefiaron los
légicos, los matemdticos como garantia de produccién de la verdad, sino
por el contrario reivindicaron modos poéticos de conocer, por eso les
interes6 tanto Heidegger, por eso les interesé tanto la reflexién que
emparenta y hasta identifica la verdad con el acto poético, con el conoci-
miento poético que nada tiene que ver con lo racional.

Con ese afin de los alemanes por sintetizar en una palabra este tipo
de argumentacién, me encuentro ahora en Vattimo con el uso del térmi-
no Lichtung?, que quiere decir esa iluminacién en el bosque. Esto tiene
que ver con el planteamiento que él remite a Heidegger de cémo la ver-
dad, la certeza, se da por excelencia como ese rayo de luz que se filtra
entre el tupido ramaje de un bosque en el que todo es penumbroso, en
el que no se distinguen las diferencias entre los follajes, entre los tron-
cos, sino que todo aparece oscuro y confuso; penetra el rayo y empiezaa
iluminar las mazavillosas diferencias que constituyen la rica sabrosura
de un bosque en su interior. Pues bien, eso es el conocimiento.

La Escuela de Frankfurt abrié la necesidad de reflexionar sobre esto y
lo importante es que lo hizo desde la perspectiva abstracta de la filosofia,
pero también lo concretd en una actividad tan importante de dilucidar
como es la dimensién estética denominada asi por uno de los mas impor-
tantes tedricos de Frankfurt que es Herbert Marcuse. Casualmente en el 68
sali6 la traducci6n del primer libro de Marcuse en México -se tradujo aqui-
que es Eros y civilizacion. Marcuse fue calificado por Diaz Ordaz como “fi-
16sofo de la destruccién...” Yo no sé si Marcuse se enter6 de esto que dijo
Diaz Ordaz en su informe presidencial de 1968, porque seguramente le
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“Lo verdadero que acontece y que se da en primer lugar en el arte (primero y mas
fundamentalmente que en la ciencia donde quiz4 rige cabalmente el pr'ind;la‘iu dela evidencia
fisica), es un verdadero “de media luz” y a esa media luz alude el empleo heideggeriano del
término Lickturg (claro en el bosque). La poesfa es férmula también en el sentido en que este
término indica una expresién linglistica consumida por el uso, no (ya) plena. [...] Lo que se
persigue con la operacién poética es el acaecer de un Lichtung, de esa medialuz en la que la
verdad se da ya no con los caracteres impositivos de la evidenda metafisica.” Vamo, Gianni,
E! fin de la modernidad. Nitulismo y hermenéutica en In cultura posmoderna. Ed. Gedisa. pp. 70, 71




hubiera dado mucho gusto este “reconocimiento” de un poder arbitrario
y criminal como el de Diaz Ordaz que reconocia como destructor a un
filésofo jQué gran homenaje! Pero no es éste el punto que quiero abordar
sino el punto de la performatividad.

Si se desconstruye el racionalismo se desconstruye con él toda posibi-
lidad de ordenamiento jerdrquico de las cosas y toda manera de acercarse
a esto por la postulacién de sistemas, es decir, se nos “viene abajo” todo lo
que nosotros aprendimos desde la primaria.

El racionalismo ha sido tan fuerte que ha sistematizado las cosas de tal
manera que nos ha dividido en profesiones cada una de las disciplinas y
sus lenguaje de manera que ya nadie a estas alturas podria conocer en su
totalidad las cosas. No solamente el racionalismo dio lugar a una teoria
sino también a una fragmentacién de la realidad que nos determina a to-
dos nosotros. Cada quien a lo suyo, y esto entonces, es lo que en estos
momentos de crisis total del racionalismo ha estallado de manera tal de
advertir que frente y en contra de la tradicién racionalista, habria que pos-
tular otro modo de apropiarse de las cosas. Tendria que intentar hacer las
cosas contra todo eso: ordenamiento, clasificacién, jerarquia, etc. y propo-
nerse la totalizacion.

Hay una hermenéutica racionalista, quiero decir, un dar a entender
las cosas que parece no poder hacerse sin el dominio racional, por lo
tanto Vattimo y otros plantean: habria que producir una hermenéutica
distinta a esto, una hermenéutica que no explique sino que dé a enten-
dery aqui empezamos quiz4 a entendernos con los “performansélogos”,
performancistas y performanceros, porque parece que de eso se trata el
performance, de dar a entender no de explicar nada. Un performance que
explica ya fue fallido, ya fue otra cosa, ya fue una conferencia, cualquier
otra cosa, es decir, un performance no explica y de ahi su emparentamiento
con el happening, con aquella definicién que daba Oscar Masota en los
60, cuando en aquel Instituto Torcuato di Tella, en Argentina, habia tode
un equipo de reflexi6n sobre el happening de la que surgié alguien tan
famoso y mercantil como Martha Minujin. Oscar Masota acufié una fra-
se sintética para explicar qué era el happening: “simultaneidad en la si-
multaneidad”, y atind, y algiin dia tendra que ser reivindicado como un
precursor de este hilo negro que estin descubriendo los posmodernis-
tas; la simultaneidad en la simultaneidad es esto que integra una reali-
dad mucho mis compleja, mucho mis totalizada, mucho m4s sabrosa
que esas clasificaciones, que esas jerarquias, que esos sistemas que el
racionalismo pregoné como tnica via para el conocimiento. Todo lo que
hacemos parece, segtin el racionalismo, tener una sola dimensién y no es
cierto, es decir, estamos todo el tiempo inmersos en esta simultaneidad.
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En la simultaneidad, pasan muchas cosas simultineamente, porqué en-
tonces privilegiar una de ellas y decir, ésta es la bella, ésta es la buena, ésta
es la verdadera. En momentos de crisis total de las culturas, habria que
asumir que, bueno, ni hay ya definicién de arte. Ni hay ya definicién pre-
cisa de comunicacién, ni hay ya esta division entre las artes -que se sigue
pregonando en las escuelas de arte- sino que mas bien lo que ocurre es la
necesidad ansiosa y angustiada de dar cuenta de la totalidad en la que se
da esa simultaneidad en la simultaneidad. En este sentido hay quien pro-
pone como [Carlo] Ginzburg, lo que él llama “paradigma indiciario”,
que es esa capacidad para entender los indicios, las sefiales [...] Ginzburg
por ejemplo, narra una antigua narracién drabe sobre los hijos del rey de
Serendipo, que son aprehendidos como indiciados por el robo de un ca-
mello ¢ojo, entonces cuando se le pregunta al fiscal por qué los ha apre-
hendido dice: “Es que yo les pregunté si habian visto ese camello y me
dijeron: “jah, si!, usted se refiere a un camello, mire, nosotros venimos de
acé del desierto y si claro, debe ser un camello cojo con pelambre café que
lleva en el lado derecho un odre de vino y del otro un odre de aceite, ;A
ese camello se refiere usted? “jAh son los culpables, seguramente ellos
lo tienen!” No, los hijos del rey Serendipo no hicieron mas que leer las
sefiales que iba dejando. Esta manera de entender las cosas, de com-
prender y dar a entender las cosas, es una manera tan prestigiada y
tan aparentemente espontdnea que todos la seguimos usando. Si al-
guien nos pregunta ;dénde estd tu casa?, yo estoy seguro que ninguno
dice 48 grados de latitud norte, asimud 46 y quién sabe qué, sino que
nosotros decimos sefiales: “Te vas a encontrar una tienda en la esqui-
na y un arbol caido, etc.” Esta que seguimos usando y que parece ser
un modo de comunicacidn y de conocimiento no deseado, no deseable, no
cientifico, porque es no cientifico y no racional, es lo que reivindica
Ginzburg. Y hace una minuciosa descripcién de descubrimientos cientifi-
cos, de aportaciones artisticas que han estado fundadas en ese modo de
conocer que nada tiene que ver con el racionalismo. Por supuesto hace
referencia al Serendipity, que es esto que un grupo de ingleses inventaron
como homenaje a los hijos del Rey de Serendipo. Toda una manera de dar
a entender las cosas por vias no racionales.

Sobre estas bases, te6ricos actuales hablan de performatividad como
esta destruccidn, este estallamiento de los 6rdenes de los sistemas que
hace que la complejidad se imponga por encima de cualquier orden y que
por lo tanto la manera de comprender las cosas esté mds bien fundada en
la arbitrariedad, concretada en lenguajes muy diversos. Lyotard y Vattimo
hacen referencia a como esta complejidad extrema significada por siste-
mas de significacién muy diversos -prefiero no llamarlos lenguajes, para




que no se confunda este lenguaje doblemente articulado con el que nos
estamos entendiendo- con otros sistemas de significacién, ¢on las sefias,
con el insulto cifrado, etc., todos esos son sistemas de significacion.
Bueno, tanto uno como el otro hace referencia a cémo esto suele resol-
verse por la via del terror y creo que aciertan, porque hay un terror de
estado impuesto por el racionalismo que es el que nos hace vestirnos
de cierta manera, usar nuestro cuerpo de cierta manera. [...] Aqui hay
todo un sistema de prestigio y de poder sumamente fuerte, sumamen-
te poderoso que determina el vestirnos, portarnos de cierta manera,
de usar nuestro cuerpo, de usar ciertos ademanes. De ahi también este
regocijo que nos produce Marcos cuando les falta al respeto a los fun-
cionarios, cuando hace malas sefiales y todo esto y cuando en lugar de
responder asi cesudamente a un comunicado de la Secretaria de Go-
bernacién, responde con una interjeccién, porque ya no se merecen
mds. Sobre esta base entonces, la performatividad de la que hablan
los tedricos es esta necesidad de asumir la totalidad del universo
por vias no racionales. Pero como ésto tiene que ser comunicado, si
no pues es masturbacién absoluta, entonces esto tiene que dar lugar a
sistemas de significacion complejos. Y esto entonces se concreta en
una nocién que suelta Lyotard con un nombre muy sofisticado, la
nocién de “adlingiiisticidad”, lo dice en su libro La posmodernidad
explicada a los nifios, la adlingitisticidad es esta interseccién entre
sistemas de significacién muy diversos. De hecho histérica y tradi-
cionalmente todos nos valemos de esta manera de comunicacién com-
pleja yo creo que casi siempre. Esto es algo que tradicionalmente ha-
biamos usado pero no nos habiamos dado cuenta, porque, entre otros
complices del racionalismo, los artistas de la modernidad nos habian
insistido que la pintura es una cosa distinta al grabado y aparte esté la
escultura y luego la arquitectura y luego el disefio y luego van inven-
tando disefio ambiental y disefio de jardines y disefio de ciudades y el
urbanismo. De manera que los artistas de la modernidad, a su manera
contribuyeron también a fragmentarnos algo tan importante como los
sentimientos y las sensaciones. Hay criticos de arte que les da mucho
coraje que poetas escriban presentaciones de los pintores o de los es-
cultores, bueno nos quitan la chamba pero ;Por qué no? El racionalis-
mo se nos impuso también con una jerarquizacién, con una sistema-
tizacién de las artes que contribuyé a esta fragmentacién de las ar-
tes, que contribuyd a esta fragmentacién de la realidad. Cuando el
desorden llega a una dimensién histérica y social sin par en la histo-
ria, es cuando la performatividad histdrica y social es asumida por
los artistas y por los comunicadores, de manera mucho mas vilida,
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mucho mds intensa que, a mi manera de ver, han hecho los teéricos.
Es decir desde Dad4 sobre todo, ha habido este afin de deconstruir
el racionalismo. ;De dénde si no esos maravillosos manifiestos de
Tristan Tzara? En los que parece no seguirse una cosa de la otra y de
repente se encuentra uno una pigina de: “grito, grito grito...” y la
palabra se repite por toda la pigina para terminar diciendo: “y en
efecto yo me encuentro muy simpatico.”

Desde entonces estos artistas alertas ante el desastre de los 6rde-
nes, en aquel entonces por la Primera Guerra Mundial, por la emer-
gencia de algo tan aparentemente absurde como el nazismo y el fas-
cismo, estos artistas ademds judios que asumieron su condicién de
perseguidos, de hostigados, construyen un modo de entender las
cosas y de usar la significacién que ciertamente agrede y transgrede
a todo lo ensefiado en las academias artisticas. De ahi la escultura de
Marcel Duchamp, que presenta un urinaric como escultura... Enton-
ces llegé Marcel Duchamp, y tede mundo esperindolo, llegé el maes-
tro europeo tan famoso, y lo que hizo fue llegar perdido de borra-
cho, empezarse a desabotonar la bragueta, entonces las sefioras sa-
lieron corriendo. Nadie entendié que esa era la ponencia, es decir, se
estaba pitorreando de todos ellos. Era una interjeccién gestual equi-
valente al jJa! 0 al ;Uy! de Marcos como respuesta a las amenazas de
este racionalista...

Entonces, la performatividad es esta simultaneidad y con ello la
necesidad de descubrir, de proponer maneras nuevas de conocer, de
comprender, de entender las cosas. El performance en ese sentido,
creo que es la respuesta concreta de los artistas y de los
comunicadores a esto que los tedricos estin planteando desde la abs-
traccién filoséfica para los problemas del conocimiento. La réplica
de los artistas que me parece mucho mds clara, directa, mucho més
concreta es entonces el performance. El punto de partida puede ser cual-
quiera si todo es simultineo, bueno pues para explicar cualquier cosa
yo puedo empezar de lo aparentemente mds trivial, mas débil, etc.

Foucault llamé microfisica del poder a todas esas pequefias estruc-
turas de dominacién que, precisamente por pasar inadvertidas son tan
poderosas, -esta necesidad de vestir de cierta manera, de mear en un
lugar especifico y no donde tengo ganas, de portarse de cierta manera,
etc.- De manera pues, que los tedricos por su lado y los artistas repli-
cando con este entrarle por cualquier terrenc, por cualquier elemen-
to, por cualquier procedimiento y con una capacidad que tiene que
ver con la performatividad. Es decir la capacidad de volver aconteci-
miento lo que puede pasar inadvertido o lo que puede resultar una




trivialidad, si esto tiene apariencia de autocomplacencia extrema, de
obscenidad, de pomografia, de masturbacién, habria que tratar de
entender a quienes hacen estas cosas y no pretender fusilarlas. Orlan?
describe (en la conferencia que dio aqui) cémo uno de sus primeros even-
tos que fue ponerse desnuda de la cintura para abajo y con las piernas
abiertas para que quien quisiera pudiera ingresar al evento La cabeza de
Medusa, entonces a Orlan se le ocurrié, en plena menstruacién abrir las
piernas, tefiir la mitad de su vello piibico de azul y poner una lupa frente a
ello para que quien quisiera pudiera contemplar esto. Habrd a quienes les
escandalice esto, entre ellos a mi que no sélo tengo el aspecto de cura sino
una formacion catélica, apostélica y romana, e hace estremecer frente a
tanta obscenidad, pero habra otros que digan: “Bueno, tratemos de enten-
der ;Qué no toda esta cuestién de la Medusa implica ciertas relaciones
simbélicas? ;Qué, no es valido utilizar el propio cuerpo para significar?”
Yo diria que por lo pronto tomemos nota y no digamos: “Vieja perversa,
miserable, vamos a pedir su expulsién de México...”

Auin lo que parece masturbacién, pero también la transgresion con orien-
tacién politica, evidentemente tienen como problema: el producir un aconte-
cimiento y volverlo un acontecimiento comunicable, asi sea un sinsentido, el
sinsentido también se comunica... Entonces sobre esta base, hay un
emparentamiento que a mi me parece muy importante, entre la reflexién
de los tedricos y la practica de los artistas, es decir, entre estos dos poderes
que no se encuentran entre si se va produciendo una réplica fundamentat
al dominio racionalista y esto es lo que creo muy importante.

Sobre esta base, alo que yo estoy 1lamando es a no reducir esto auna
especie de universo de lo empirico, de reino de la autocomplacencia en
el que todos nos aceptamos, “qué suave....” sino que a mi me parece un
esfuerzo muy importante el que a un dinosaurio como yo se le invite a
platicar con ustedes a pesar del terror que esto me ha implicado. Es de-
cir, que esto tendria que desarrollar no su propia teoria en el sentido de
racionalizar todo esto sino tendria que dar lugar a que la interseccién de
los sistemas de significacién, es decir, la interseccién de los lenguajes
no fuera resuelta por la via del terror. El terror puede venir de un lado y

2 Orlan (Saint-Etienne, 1947), artista francesa que realiza acciones relacionadas con cirugias
que se hace practicar para modificar su fisonomia de tal modo que el resuitado se aleje de
los cinones de armonia y belleza de cara y cuerpo. “Orlan, pionera de la cirugia plastica con
fines artisticos, sostiene que siempre considers su cuerpo material E;ivilegiado para la
construccion de su trabajo. <jArriba la morfina, muera el dolor!> [...Jse ha sometido a nueve
‘operaciones-performance’. [...]considera cada operacién como una ‘travesia ritual’. [...] Aclaré

ue el ‘arte carnal’ rechaza el dolor como fuente de redencién y purificacién” Miryam
1udiffred, Art. Cuestiona la belleza a través de su cuerpo, Periddico Réforma, secc. cultura, vie,
10dejulio, 98. [Publicado con motivo de su visita a Méxiccsvgsra dictar una conferencia que
enel Museo de Arte Carrillo Gil, acompanada de Oswaldo Sanchez, Director de este museo. ]
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del otro: “Queda prohibido anuncios con viejas que estén ensefiando los
pechos”. Pero también es un acto de terror el que se haga un acto de comu-
nicacion, un performance. Y entonces: “Nadie diga nada, si alguien dice
algo pues entonces es un fresita y no entendié nada”, eso también es un
ejercicio del terror, es decir, no acompanar todo esto con algo que dé lugar
a una reflexion, que le dé sentido al sinsentido, que reivindique esta nece-
sidad ciertamente importante de hacer de la individualidad la
personalizacién de la vida y de las cosas. Es decir, no pasar por un indivi-
duo mds, como un niimero, sino como esa personalizacién que implica
significar para mi las cosas y comunicar. Es decir, todo los eventos con-
ceptuales, los performance, los happening, me parece que tienen este sen-
tido y que lo peor que podemos hacer es dejar abierta la arbitrariedad
extrema, sino que tendriamos que encontrar ciertos modos como para ir
comunicando. De ah{ la importancia de este espacio que da lugar tam-
bién a las reflexiones inevitablemente racionales.

Finalmente quiero terminar haciendo alusién a esa palabreja de la
hermenéutica tan querida por algunos posmodernistas que hace referen-
cia a esta necesidad de dar a entender las cosas, ya no de explicar, de
describirlas, de sistematizarlas, de clasificarlas sino de darlas a enten-
der. Si en algo estd siendo positiva la crisis actual del racionalismo y del
capitalismo, es el dar lugar a una relativizacidn de las culturas en las que
ya nadie sensato, minimamente informado, puede seguir insistiendo en
que “la belleza es esto y no es esto otro”, ¢ “el arte es este y no es esto
otro.” Esta apertura, esta explosion que hace decir a Lyotard: “Lo que
importa ahora es ver lo que esti pasando y ya no tanto definirlo. Y a
partir de lo que estd pasando tratar de explicirnoslo dentro de la
totalizacién.

Hay dos grandes maneras que tienen que ver con el titulo de la platica:
Transgresion o masturbacién, de hacerse entender y de legitimar lo que uno
hace. Una es una totalizacion tan abstracta que a fin de cuentas quepa en
ella cualquier prictica que se invente, en este sentido, una abstraccién tan
general no sirve para concretarla en un acto, en una préctica especifica.
Pero igual parece ocurrir con la autocomplacencia y la masturbacién ex-
trema, es decir, es un acto tan individual, tan extremadamente individual
que mucho satisfara la curiosidad o la morbosidad de quien lo contempla
y nada mds. Yo quisiera poner como ejemplo de esto a la propia Orlan, es
decir, a todos nos estremecid estar viendo sus operaciones, el bisturi y la
sangre y todo esto. Y luego la narracién que hizo de eventos tan terribles
como la Cabeza de la Medusa. Sin embargo la mujer explica, la mujer dice:
“Esto 1o hago por esto, y este retrato que llevo construyendo 20 afios”, es
decir, explica de qué se trata y en este sentido la posible masturbacidn del




individualismo extremo y radical se parece, se emparenta con la transgre-
si6n; descubre uno lo que quiere transgredir, ciertos modos de entender el
cuerpo, ciertos modos de entender la piel, ciertos sefialamiento de que el
cuerpo es obsoleto a estas alturas. Citando a una compafiera australiana:
“El cuerpo no sirve para todo lo que estamos viviendo ahora, por eso
tenemos que tener tantas ‘extensiones’ en la computadora y en el fax y en
el teléfono celular y en todo esto ya el cuerpo es una obsolescencia, porlo
tanto hay que ponerlo en crisis y no seguirlo cultivando de la manera
como lo hemos hecho hasta ahora. He ahi un caso en c6mo el individua-
lismo extremo y aparentemente obsceno, de mostrar lo que parece abso-
lutamente privado. Esa es la obscenidad, resulta un acto de transgresion
que tiene un interés mucho més alla de lo que parecia ser un acto de puritita
masturbacién. En este sentido obviamente esto tendria que trabajarse para
abrir la percepcidn, los sentimientos, las sensaciones mas alld de estos
prejuicios racionalistas que nos formaron desde nuestra mas tierna
infancia 0 nuestra terrible infancia hasta ahora. Y esto tiene por su-
puesto implicaciones morales y esto por supuesto da lugar a una ética
no evidente pero si eficiente... )

Ex-Teresa Arte Alternativo

V Festival Internacional de Performance
Centro Histérico

25 de octubre de 1996.

Alberto Hijar (México, D.E, 1935). Filésofo, critico de arte e investigador del Centro
Nacional de Investigacion, Documentacion e Informacion de Artes Plasticas
(CENIDIAP) del INBA. Jefe de Difusién Cultural de la UAM-Xochimilco (1981-
84). Sus textos sobre filosofia, politica, estética y arte moderno han sido publica-
dos en México, Estados Unidos, Cuba, Nicaragua, El Salvador, Puerto Rico, Ita-
lia y Espafia. Actualmente es colaborador semanal de El Financiero. Es funda-
dor del Curso de Arte Vivo en la UNAM, ex-director del Taller Siqueiros en la
Sala de Arte Publico Siqueiros. Es curador de exposiciones y conferencista. Estu-
dioso de las teorias de Carlos Marx y el revisionismo marxista especialmente de
la Escuela de Frankfurt (Max Horkheimer, Theodor Adomno, Walter Benjamin y
Herbert Marcuse) y Louis Althusser. Es profesor jubilado de la Facultad de Filo-
sofiay Letras y la Escuela Nacional de Arquitectura (Autogobierno) de la UNAM.
En diciembre de 1998 fue nombrado Miembro del Consejo del CENIDIAP-INBA.
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Las drogas siempre se han usado ritual o
religiosamente, para aliviar dolores
y para despertar la imaginacién

DM  Estamos con el maestro Francisco Icaza para platicar sobre las drogas y la

FI

relacién -si es que la hay- con el arte...

Le voy a hablar de las drogas porque es un tema que me ha interesado...
Para que el ser humano pudiera, digamos, conocer las propiedades del
tomate, o de la lechuga, tuvo que probar todo durante miles y miles de
afios. El hecho de que conozcamos hoy en dia las propiedades curativas
de las plantas, las propiedades alimenticias de las plantas, el ser humano
tuvo que experimentar en su propio organismo, tuvo que probar todas las
plantas, para saber cudles eran beneficiosas, cuales eran alimenticias y cua-
les eran alucindgenas. Realmente se ha perdido el origen de éstas drogas,
es decir ;cuando el ser humano empez ritualmente a usarlas?

Las drogas siempre se han usado ritual o religiosamente. Y se han
usado para aliviar dolores y para despertar la imaginacién y es ahi don-
de el arte juega un papel importante, 1a imaginacién.

Ahora bien, testimonios, conocemos el rito de Ulises, de los griegos,
que eran hongos. También Robert Graves en La diosa blanca, habla de los
ritos con ciertas plantas en el norte de Europa. Pero hoy en dia tenemos
nosotros paises que todavia viven dentro de un sistema mitico como es el
caso de América, Africa y Asia. Las drogas en México con los tarahumaras,
tenemos estos ritos.

Ahora en el mundo actual en este siglo conocemos por ejemplo la vi-
sién de Aldous Huxley. Un dato curioso que muy poca gente sabe, yo era
amigo de él y con Ray Bradbury, a raiz de mi exposicion Metamorfosis de un
pdjaro, que presenté en la Zora Gallery en el afio 62, en Los Angeles, él
quiso hacer una pelicula, y no la lograron hacer nunca.

A Aldus Huxley le avisaron que se iba a morir, que no habia manera de
evitar su muerte, entonces €1 quiso morirse en un viaje de LSD y rodeado
de sus amigos, se tomd unas pastillas de LSD e hizo una crénica, empezd a
platicarles su viaje de agonia. En su libro Las puertas de Ia percepcion, habla
sobre el color del mundo como lo vio Van Gogh, con la brillantez... Ahora
lo interesante de €l es que dejd un testamento a la humanidad, que se di-
fundié muy poco porque murid exactamente el mismo dia que mataron a
Kennedy, si se publicé la noticia pero en las paginas interiores de los perié-
dicos, inclusive yo tenia ese testamento de Los Angeles Times pero se lo
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regalé a un investigador y muchos afios después lo busqué en las
hemerotecas de Estados Unidos y de alguna manera estaba perdido, cen-
surado. En ese testamento €l decia lo siguiente: que el mundo, que el ser
humano del siglo XX vivia bajo tal presion, bajo tal estrés que seria impo-
sible poder soportar esta vida sin drogas y que las préximas guerras mun-
diales que iba a haber en el mundo, iban a ser las guerras de las drogas.

Ahora como ultimo dato para entrar a experiencias personales, quiero
decir que la primera vez que se prohibieron las drogas en el mundo fue
en 1922 en Estados Unidos. En el siglo pasado y a principios del siglo XX
todavia el opio se vendia en las farmacias porque era la tnica droga que
podia adquirir la gente -cuando tenia un céncer fuerte- para soportar los
dolores. Esto [ahora] ya no es posible.

Una declaracién mia: El problema de las drogas no es un problema
policiaco, es un problema médico. Se ha convertido en un problema
policiaco entre otras cosas porque es un gran negocio para los estados.
Ahora hay mds dinero en Estados Unidos que nunca, porque es una de las
“industrias” mds importantes. Después del armamentismo y del dinero
que tienen invertido en la cuestién del espacio y del petréleo vienen las
drogas, o sea, es el cuarto mds o menos. Es un gran negocic y es una tram-
pa. Yo concuerdo y he firmado documentos junto con Garcia Marquez y
mucha gente, diciendo que las drogas no se deben prohibir.

Ahora, vamos a ver qué tienen que ver con el arte. Salvador Elizondo
tiene una pequefa investigacién, en donde ciertos cuadros del siglo XIV,
XV y XVI en [talia, se han encontrado particulas e hilos de la cannabis
con la misma tela.

Yo creo que entre las drogas menores, la més dafiina es el alcohol y
luego el tabaco. Yo antes del 68, como toda mi generacién, bebiamos mu-
chisimo, somos la generacidén que conocié nada mads el alcohol y el tabaco.
En 1968 después del movimiento con mis companieros del Salén Indepen-
diente que eran Felguérez, Rojo, todos ellos, tuve que salir del pais por-
que estaba metido hasta adentro en el movimiento. Y me fui a vivir a
una comuna en Estados Unidos que se llamaba Libre, que estaba en
Nuevo México, tal vez era la comuna mds importante de Estados Uni-
dos. Ahi, por ejempio antes de poder entrar a la comuna, habia una
especie de cura para la gente que venia demasiado drogada. Recuerdo
al editor de Fellini, lo curamos ahi, él venia demasiado loco con 4cido,
después de eso se curd, regresoé a Italia y siguio con Fellini.

Yo estuve por ejemplo en Woodstock, encargado de que los 4cidos
que se vendieran fueran auténticos y no dafiinos. Yo estaba en la comi-
sién de andlisis de los acidos en Woodstock. Yo he probado todas las
drogas menos heroina. Pero actualmente inclusive yo ya no bebo, y
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fumo muy poco porque nado 1 km. diario, pinto 8 hrs. al dia, fisica-
mente tengo que estar en condiciones.

Si usted es un asesino y toma una droga, seguiri siendo asesino. Si
usted es un hombre inteligente y toma droga, seguird siendo un hombre
inteligente, porque seguramente la droga no la va a cambiar a usted.
Las drogas menores son: alcohol, tabaco, mariguana, hongos, peyote. Yo
ya pongo unas grandes dudas al LSD, a la morfina. La coca se me hace
espantosa y dafiina. Yo le puedo decir que la coca es una estupidez, yo la
he probado y lo tinico que me da es una cruda espantosa. Pero si he proba-
do el peyote, todas clases de hongos y la mariguana.

(Las nuevas, el éxtasis?

Todas esas drogas quimicas son fatales, no sé, yo ni me atrevo a probarlas.
Bueno, a ver, vamos a “agarrar” pintores: Franz Hals, uno de los grandes
retratistas que ha tenido la humanidad, nunca pintd sobrio, él pintaba en
lo que se llamaba la bodega de Vermeer. Vermeer siempre decia a sus ami-
gos que no le dijeran a nadie que... Y Franz Hals siempre pinté borra-
cho y es uno de los grandes retratistas que tiene la humanidad. Yo
creo que no hay un solo pintor, de los grandes pintores, que no haya
probado el vino. En Estados Unidos, prohibieron el vino al mismo tiem-
po que prohibieron el alcohol y las drogas en 1922, pero esos son los
puritanos sajones que siempre son asi.

Francis Bacon pintaba en la cruda...!

Pues si, asi salieron sus cuadros, crudisimos. Es la crudeza mis gran-
de que hay...

Bueno, yo no creo que ¢l arte tenga que ver nada con la realidad.
Decia Picasso: “el arte es una gran mentirz por Ia cual probablemen-
te se llegue a la verdad.” A mi me gusta la definicién de Karl Kraus,
que en el siglo pasado, en Viena dijo que: “una obra de arte propone
como aportacién un enigma.” Dicho de otra manera més fécil, una
obra de arte como aportacidn, -la palabra aportacién ahi, es relaciona-
da al conocimiento-, entonces las grandes obras de arte que se han
pintado, esculpido, tejido, escrito, son las que proponen un enigma.
La droga ha sido fundamental para encontrar el enigma, porque el
enigma se encuentra, a mi modo de ver, no en el consciente, sino en
la ensonacién, o sea, que hay que tener un estado muy especial, por
ejemplo, se sabe muy bien que en la meditacidn, los grandes ejercicios
vienen... producen en el organismo una sustancia que es la morfina, lo
mismo la danza. Yo tengo una hija bailarina, que baila de 12 a 13 hrs.

1 “Aunque el hangover (la cruda) le convenia, pintaba siempre en estado de plena lucidez,
cosa que aclaré en varias ocasiones.” Del Conde, Teresa, Tres maestros. Reflexiones sobre Ba-
con, Motherwell y Tamayo. Grijalbo, UNAM, México, 1997, pp. 16, 17
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diarias, el cuerpo produce la morfina. No pueden dejar de bailar por-
que llega el momento en que el cuerpo necesita esa sustancia. Lo mis-
mo una meditacién, los éxtasis de la meditacién, cuando se llega a los
grados de meditacién, el organismo mismo la produce. Son sustancias
alucinégenas, hay una serie de organismos que estdn en las plantas
pero que también estan en el cuerpo humano.

DM Es un laboratorio.

FI

El cuerpo humano en el suefio genera, crea una sustancia que permite
esa tranquilidad que, inclusive, en el momento en que ud. despierta
esas sustancias desaparecen, o sea, hay una enorme ignorancia con
respecto a la biologia.

DM O més que ignorancia, hay miedo a difundir todo eso.

F1

Si, hay miedo a difundir porque estamos viviendo en un siglo apoca-
liptico en donde parece ser que la politica y la economia es la base y es
lo mas importante y eso es o que nos trae bien amolados.2 En cambio
la parte de las ciencias y de las artes... El cientifico y el artista son dos
gentes muy parecidas, la dnica diferencia es que la ciencia busca
probar y el arte busca lo improbable. En los 70, antes que la droga,
habia un gran rechazo a la politica y la economia del mundo. Habia
una especial preocupacién por la paz, no por la droga. No soy anarca,
soy Acrata, tengo una ética propia.

Cuando mi padre era embajador de México en Alemania, en las
olimpiadas de 1936, un tarahumara gané la carrera. Hitler impresio-
nado lo mandé llamar, £l iba con un antropélogo como traductor y
estaba mi padre como embajador. Hitler le pregunté qué tiempo en-
trenaba diariamente, el tarahumara dijo al antropélogo que con un pe-
dacito de peyote alcanzaba a correr desde su casa al pueblo, que era
una distancia considerable. E! antropélogo lo repitié a mi padre y éste
dijo a Hitler que el tarahumara tenia contacto con los dioses... que esa
era la razén de su fuerza. Hitler interesado en esas cosas se qued6

2
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“Como especie, hemos de reconocer la profundidad de nuestro dilema histérico. Seguiremos
jugando con media baraja mientras sigamos tolerando las orientaciones del gobierno y de
1a ciencia, que presuponen que deben dictar a qué lugares puede dirigir y no puede dirigir
su atencién de un modo legitimo la curiosidad humana. Estas restricciones de la imaginacién
humana no tienen sentido y son ridiculas. El gobierno no sélo restringe la investigacién
sobre las sustancias psicodélicas, que puede posiblemente proporcionamos descubrimzentos
médicos y psicol6gicos muy valiosos, sino también se atreve a prevenir su uso espiritual y
religioso. La utilizacién religiosa de las plantas psicodélicas pertenece al &mbito de los
derechos civiles; su restriccion es la represitn de una legitima sensibilidad religiosa, De
hecho, no es una sensibilidad religiosa [a que se reprime, sino la sensibilidad religiosa, una
experiencia de la religic basada en la relaci6n plantas-humanos que existia mucho antes del
advenimiento de la historia,” McKenna, Terence,El manjar de los dioses. La biisqueda del drbo!
de la ciencia del bien y de! mal. Una historia de las plantas, las drogas y Ia evolucién humana. Ed.
Paid s Ibérica, Barcelona, 1993, p. 22




maravillado y pregunté: “;c6mo?” Y mi padre le dijo: “Es una cultura
muy antigua...” En ese entonces nadie conocia el peyote...

Museo de Arte Moderno
Bosque de Chapultepec
6 de noviembre de 1997

Francisco Icaza (Embajada de México en Centroamérica, 1930) -hijo de diploma-
ticos-. Pintor, tuvo su formacién en la Academia de Bellas Artes de Bruselas,
Bélgica. Estudi6 con Rufino Tamayo en Nueva York y con Antonio Rodriguez
Luna en México. Junto con Arnold Belkin formé el grupo Interioristas o Nueva
Presencia al que se unieron ocasionalmente José Luis Cuevas, Leonel Géngora y
Rafael Coronel, inspirados en el libro The Insiders de Selden Rodman. Desde la
década de los sesenta ha expuesto en forma individual y colectiva en México,
Argentina, Canada, Colombia, Espafia, Estados Unidos y Guatemala. En 1997
ingreso al Sistema Nacional de Creadores de Arte del Consejo Nacional para la
Cultura y las Artes.

FI-Francisco Icaza
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Somos realmente traductores

hace visible el aire, el agua,
la vida y la muerte

moro

MK Llegué [a México)] en el 68, a fines, en el peor momento, ademads estaba en
relacién con mucha gente, los post-sesenta, que era una especie muy ex-
trafia de personas, los conoci a todos y anduve diez afios de ilegal. Mi
formaci6n en pldstica es nada més porque desde nific pinto y dibujo, pero
eso no lo hago seriamente. En Polonia en aquel tiempo, pais socialista, no
se consideraba serio, lo serio era ser ingeniero y mi padre dijo: “ti vas a ser
ingeniero”, cuando armé y desarmé el reloj, yo tenia como seis afios. En
Polonia terminé la maestria. Me casé con una mexicana extraordinaria y
me arranqué a México para encontrarme con ella, me casé en La Habana.
Fui maestro de la Escuela de Ingenieria, en la Universidad de La Habana.
Me dediqué un par de afios después de terminar la carrera a la investiga-
cion e instalacién industriales, sistemas automaticos; en la mayoria de los
casos de mis performances e instalaciones aqui en México, uso la ingenieria,
la uso nada mds que como burla, para darle cierto valor a ciertas cosas.

Y te puedo decir algo que me ocurrié, gracioso, ahora, hace pocos dias,
mi hija de 14 afios, mi segunda hija, me pidié ayuda en su proyecto cientifico,
para concursar y me dijo: “Quiero que nazcan los pollos en la incubadora” y
hacer una incubadora sin tener medios es una cosa practicamente imposible.
Yo la hice en dos dias, perfecta, funciond, me dio mucha gracia esto.

Y entonces en México yo si tenia la idea de, como soy especialista en
controles automdticos, decia, no pues perfecto, hay petréleo, iba a trabajar
en el Sistema del Metro pero mis “palancas” no funcionaron, entonces
quedé asi varios meses sin trabajo.

Nacié mi primera hija y entonces fue Alejandro Orfila, un amigo nues-
tro en aquel entonces, [de la editorial] Siglo XXI, dijo: “Hazme un libro”,
entonces hice un libro, que se edité aqui pero con sello de una editorial .
francesa. El libro se llamé Le fournal del Metropol de I’ Amerigue , mucho
trabajo, portada... y Orfila me dijo: “No lo puedes firmar porque eso es
castigable”, este fue el libro que no firmé, pero todos los siguientes que
hice para la Editorial Nueva Imagen, Editorial Casa Chata, Fondo de Cul-
tura Econérnica, varias editoriales, todo firmado y nunca sirvié esa provo-
cacién. Segui hasta que diez afios después me llamé la policia, me encon-
trd la policia y dije: ;Ya, al fin!, diez afios, y me citaron, no quise que me
agarraran, no, yo voy, fui a Gobernacién.
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Fue chistoso, es una anécdota mia muy graciosa porque los policias no
sabian para qué llevaban a ese “criminal” all4, ellos tenian nada mis la
orden y tardaron como un mes en localizarme, vivia yo en la Condesa.
Llegué a Gobernacién y un alto funcionario me dijo: “Pues le voy aplicar
una multa”. Y yo dije: “Pues no le voy a pagar la multa porque no tengo
dinero, no tengo derecho a trabajar”. Me dice: “Estd bien, firme aqui”. Y
veo el documento y decfa: {Nacionalidad mexicanal, y lo firmé. Y dijo: “Léa-
lo”, -no, no, no lo voy a leer- y dijo: “Yo creo que ya no nos vamos a volver
a ver, vayase mafiana a Relaciones {Exteriores) y ahi estd su pasaporte”. Y
ahi estaba mi pasaporte. Y se acab6 mi cdrcel de diez afios, por que yo
obviamente no me pude acercar a la frontera, fue una experiencia para mi
muy desagradable no poder moverme.

Y acto seguido, en cuatro dias imprimi un cartel que se [lamé ;La
bomba de maiz!, gigantesco cartel, papel delgado, papel biblia, 1o enro-
11é y me fui a Nueva York a pegar a las calles. Fue mi primer evento', Una
mazorca como de un metro veinte centimetros, gigantesca, bestial y que
decia: BOMBA DE MAIZ., intuitivo. Lo que me interesaba, ya me comen-
zaba a interesar en esos problemas de c6mo se altera el espacio urbano.
Ese es un terna que si me interesé siempre, como que tenia yo esa defor-
macion de cientifico. ;Una persona puede modificarlo? Obviamente era
una reaccién muy natural a toda esa bestialidad de imagen comercial que
para mi era muy claro, yo lo sentia muy fuerte viniendo de un mundo
socialista, que tiene arquitectura asi como fatal pero intacta. Tal vez en
Nueva York con ese cartel... por esa cosa con celebracién personal de tener
el pasaporte, poder cruzar, y jNo cualquier pasaporte, un buen pasaporte,
mexicano, de los buenos! para moverte en el mundo ;no? Obviamente
estoy plenamente consciente de que no soy mexicano y los mexicanos no
me lo van a perdonar, que lleve un pasaporte... Obviamente no tengo la
méas minima duda, tengo mas de mil libros hechos aqui.... Una personal
celebracién sin gran maquinaria sino muy privada, [era] como una inves-
tigacion. Fue en el afic del 80-81, cuando recibi mi valioso documento “el
pasaporte”. Ademas fue un poco un acto mexicano, fue como un mexica-
no que fue a chingar a los gringos, ademas el artefacto, no solamente era
de forma falica, sino también era el maiz, yo entendia muy bien la fuerza
del maiz, fue el afio que comencé a entender esos fendmenos tan mexica-
nos. Entonces es curioso porque en Nueva York no sclamente hacfa esa
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investigacién de la alteracién de la calle, tan cadtica en Nueva York, mis
caotica que las calles de México, por que ahi pegan miles de anuncios en
las paredes, entonces 1o mio vencia de cierto modo, porque lo hacia con un
ritmo, con un espaciamiento, se repetia la misma imagen y si se lograba
ver, la gente me pedia los carteles, eran muy delgados, de papel biblia,
precisamente para la “tecnologia” de llevarlos encima colgadosy pegar-
los facilmente con esponja.

Comenzaba a interesarme c6mo se altera el espacio urbano. Me di cuen-
ta de que me interesaba esta cosa, ;Cémo alguien modifica la calle?, ;Cémo
se puede luchar contra esa erosién? Mucho después me di cuenta de que
no es tan fdcil luchar, aunque volvi a hacer cosas de calle, aqui en Méxi-
co en varias ocasiones. Lo ultimo que hice fue un trabajo de tres meses,
ya para saltar al tiempo presente, octubre, noviembre, diciembre [1995],
La serpiente del metro, ya con mucha conciencia, la calle y una sola per-
sona que despliega una accién y de repente puede captar la atencién,
articular un discurso coherente, un discurso muy preciso, es descubrir
algo que es invisible, como el agua invisible, la gente de la ciudad no ve
el agua. Bueno, “la calle” es para mi un escenario, el mas querido, més
natural, muy querido por cabrén, tal vez por eso me gusta, porque sies un
reto, no es sencillo aunque ltimamente ya me estoy dando cuenta que
hay método para hacerlo de tal manera que te apropias de la calle, 1o hice
en varios lugares; en Guadalajara, lo hice una vez ahi hace afos, se me
antojé exponer mis pinturas de gran tamano como estandartes y armé unan
especie de desfile, como procesion religiosa. [Imaginate qué tarado! Se lla-
maba La exposicién procesidn, en Guadalajara. Como mofa de las procesio-
nes con estandartes y por muchas razones tuve que contratar 40 cargado-
res de mercado que sabian cargar los estandartes muy bien, cargaron, atra-
vesaron la ciudad. Yo iba primero, llevando estos cuarenta estandartes,
era una cosa muy extrafia. Era pintura abstracta, yo hacia pinturas asi como
de multiples simetrias y todo esto. En aquella ocasién no me pasé nada, a
pesar de burlarme un poco de los sistemas de procesién religiosa. Estas
cosas no fueron calculadas, pensadas, te estoy hablando de los afios 70, en
aquel tiempo no habia gente que hiciera performance. Fue hasta que {se
hizo] uno de esos extrafios eventos, el Salén Anual de Experimentacién
[1979] , de esas cosas “atrevidas” de Bellas Artes, entonces se reunieron
varias personas. Estaban -ahi los conoci- el grupo SUMA, que era de los
dnicos que trabajaban en la calle, aunque de otra manera, eran de San Car-
los y lo hacian de manera muy artistica, no solamente en relacién a su
academia, continuando e] trabajo, pero en Ia caile, imprimiendo imégenes
politicamente sonadas mas o menos delicadas y hacian diversos actos. Con
ellos me conecté muy bien y desde entonces tengo una amistad con los dos
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linicos que mantienen firmeza de seguir trabajando, Ricardo Rocha y Ma-
rio Rangel, en fin...

En el Salén yo hice un evento tremendo, creo que yo, sin saber, era de
los estridentistas, jtan estridente la cosa! ¥ era umn... amor, reconstruccién
de la muerte de un impresor, obviamente el tema viene salido de mi tierra,
Polonia. Experiencia de impresores que durante la guerra morian cuando
alguien los agarraba en el delito de imprimir volantes. Se podfan morir en
Polonia en aquel tiempo -para darte un dato mexicano- cantando Cielito
lindo, con una letra violentamente antihitleriana, los alemanes no enten-
dian tal vez las palabras en polaco, pero la tonada era algo violentamente
antialeman. Entonces en el Auditorio Nacional, en todo el vestibulo, muy
grande, El impresor muy grande, tremendo, mdscaras, cosas, pinturas, una
cosa pesada. Casi siempre las cosas que hacia yo o hago son de trabajo asi
como impreso; entonces imprimia una cinta, asi con los pies, con letra
hacia la impresién y cuando llegaba después de 100 metros de recorrer
con mi cinta, mi maquinota de imprimir rollos, llegaba, se realizaba el fu-
silamiento, como acto seguido, como consecuencia. Entonces me quitaba
tedo, quedaba como una imagen tremenda, la boca tapada con un espara-
drapo, rapado, asi como para hacer simulacro, que no era tan simulacro,
en cierto sentido, entonces hay disparos jpa, pa!, entonces el mono, o sea
yo, caigo, y caigo mal, -porque me protejo-, no quiero romperme Ja cabeza;
corrijo, entonces me levanto y le digo al tipo que estaba disparando en-
frente, me dispara ofra vez y siento que algo me sucede, me dispara y
finalmente caigo. Y traigo como fres o cuatro litros de pintura roja
encapsulada, caigo, azoto de manera terrible, no siento el dolor, sé que
azoto, -es algo que descubri mucho después, en el performance- cuando
lo haces con cierta intensidad hay unas raras drogas que el cuerpo gene-
ra, sustancias y entonces de repente cambia todo, y eneste casoeraasiy
habia mucha gente, veia por arriba, ofan disparos, me ven ahi tirado -las
fotos lo muestran asi como espantoso- y chorrea la sangre. La sangre ade-
mas la hice con gelatina y no sé qué, estaba tan bien hecha que si corria.
Entonces los de atrds llaman a la ambulancia que llegé exactamente 10
minutos después, yo ya me habfa cambiado, me habia lavado y puesto mi
suéter y me preguntaron: “;dénde esta?”... .

Era una accién del Salén de Experimentacién, todo estaba entre la en-
trada y mi instalacién, yo tenia ahi instalado... un tinel de diversos senti-
dos, olores, tactos, todo, un tinel grandisimo, con un viento que corria a
través del tinel que era largo como de unos 30 mts. Recuerdo que prohibia
a la gente [entrar] con zapatos, no queria que lo cortaran, era de pléstico.
Recuerdo que llegd Bremer, se quitd los zapatos y recorrié todo eso. Y lue-
go Raquel Tibol: ;Y los zapatos? -No. Y no entré. Con Raquel Tibol hay




unas historias. Dos semanas después hice un evento totalmente improvi-
sado, una mini exposicién en la punta del asta bandera, jte imaginas!, vio-
lando cosas sagradas y me subi, ahi enfrente del Auditorio, habia gente
del piblico, algunos me conocian y cuando estaba a la mitad llegé Raquel
Tibol y comenzé a gritar: “bajate de ahi, te vas a matar!, jbijate, bajate!”.
"Te amo, Raquel”, le dije; era como mi mamé, mi tia, y es una cosa curiosa
por que se fue la buena mujer. Habia una patrulla enfrente en Reforma,
fue con la patrulla, -esto me lo dijo mi amigo Adolfo Patifio-, y dijo: ;Se-
fior oficial, haga que bajen a este hombre!”. Te estoy hablando de 19802, y
el policia -eso me gusta mucho- dijo: “Sefiora, ese es su trabajo”, obvia-
mente el policia no sabia lo que yo estaba haciendo, 1o que pasa es que veia
que yo traia un cinturén de electricista y tenia herramienta... habia unas
luces a la mitad que me costaron trabajo atravesarlas, subi, puse mis pin-
turas que traia en la espalda, unos rollos largos que se desenrollaron. Ahi
estaba mi exposicién, las amarré y las desenrollg, cayeron todas, entonces
bajé. Eran de papel delgado, solito se destruyé. Era uno de los domingos,
cada domingo habia algunos eventos, algunas cosas. Recuerdo, no quiero
hablar mal de Felipe Ehrenberg, pero él anunci6 una accién politica y cuan-
do fui a verio, pensé que era performance, mas ya tenia impresas ahi sus
cosas. No va a hacer ninguna accién porque las autoridades no anuncia-
ron que no sé qué... estaba yo furioso. Felipe... Ya luego lo conoc{ mejor y
ya sé quién es. Felipe no cambia nunca, acaba de estar en un rollo tan
initil, tan triste, de pintar a la justicia mexicana en el... hace una semana
que fueron Felipe con un par de gentes a pintar... que se habia metido la
pelicia y no los dejaban pintar. Porque ademds fueron protejidos por al-
gun senador, diputado, amigo de ellos. El Fisgon, conozco a todos, lo pin-
taron. Luego llegaron y lo pintaron de negro, eso se me hace insoportable,
ahi si supe por Felipe y por Fisgén. Que hagan una cosa y que de repente
no hacen nada [por defenderse] cuando alguien se los destruye... ;Por qué
no lo hacen en algiin lugar donde nadie lo pueda destruir? Uno tiene que
defender la obra. Hay ciertas obras que no se saben defender, no pueden
defenderse, hay unas obras que se defienden, pero hay que hacer algo. No
se puede hacer la obra y dejar que algtin idiota la destruya. Solamente
cuando se hace con esa intencién existe esa posibilidad.

Aqui vale la pena referirme al evento culminatorio de La serpiente del
metro (1995). La hacia yo dia tras dia en varias partes de la Ciudad de
Meéxico. Instalaba la Serpiente, mis cosas, la veia, la fotografiaba, la recogia
y me iba a otra parte. Pero en la Av. Chapultepec lo vi tan gracioso, las

2 Serefiere al Salén Nacional de Artes Plasticas /Seccién Anual de Experimentacion 1979 donde
participé. No en 1980.
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figuras se movian, bailaban, dije “jAh s, 1o dejo!” y lo dejé y al dia siguien-
te volvi y estaban ahi, “jqué cosa!”. Al tercer dia volvi y estaban ahi, eso
ocurre, ahi esté lo que te digo, las obras aparentemente delicadas se de-
fienden o la gente las proteje, porque alguien puede arrancar eso. En el
Zocalo [La serpiente del metro®] dentro del Cuarto Festival de Performance,
octubre, 1995], no fue destruccion, porque después de una hora de todo el
despliegue, agradezco la asistencia y resulta que la gente lo entiende como
que: jAh, terminé la ofrenda’ Eso es extraordinario, es correcto, porque mi
intencién es que ciertos trabajos no dejen huella material, entonces, se lo
llevaron. He encontrado gente que se lo llev6 y estd bien, es correcto. Hay
lugares como el Monumento a la Raza o Reforma o Zécalo, que tienen
poderosas maquinas que expulsan el aire, el gas, pero en Chapultepec no,
entonces e] tren al correr lo avienta, entonces le da mas gracia, funciona
durante 30 segundos, luego esperas otros tres minutos y viene otro tren y,
cuando se encuentran los dos trenes, ahi si ocurren cosas extrafas.

Voy a decir un extrafo principio que es un descubrimiento reciente.
Nosotros que trabajamos [el performance] esa forma tan extrafia y hasta
cierto punto contradictoria, hay mucha confusion, pero se pueden desta-
car ciertos puntos que son muy particulares, y voy citar a un amigo
performer muy extrafio, Julian Blein [;?], francés, que hace un performan-
ce literario, es poeta. Dijo en una ocasioén aqui en México: jperformance es
riesgo y libertad!, lo cual encierra muy bien dos de los elementos cla-
ves de esta extrafa accién que desgraciadamente mucha gente con-
funde con el teatro, donde ti puedes transtormarte en cualquier cosa.
Performance, -es de las peores palabras que conozco hechas para describir
una actividad artistica- s riesgo, en mi caso en muchas ocasiones. De re-
pente estoy en Quebec y quiero hacer una pieza mexicana, La serpienie-
escalera, construi una escalera, la colgué del puente en el centro de Quebec,
estaba hecha de ocote que traje de Valle de Bravo. Se comienza a quemary
el fuego corre por mi serpiente-escalera, y los quebequenses me dicen: “Si
haces esto, recuerda, que tienes un minuto para salir del rio”, la tempera-
tura del agua era como de 15°c bajo cero. Es el riesgo el que le da el senti-
do, lo confirma. Es serpiente la escalera y el fuego la corre. El tinico arries-
gado soy yo, siempre estoy entre el fuego y el piblico. No pido permisos,
seria traducirlos al idioma burocratico, prefiero reducir, hacerlo tan rapido
que ninguna fuerza de orden me pueda parar. En algunos casos, voy ar-
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mado, en el Zécalo traia el hacha, es arma, descubri que la policia no sabe
¢6mo agarrar a un hombre con el hacha, le tiene que disparar, no lo aga-
rran. Pero utilizo un método mucho mas efectivo, calculo el tiempo en que
las fuerzas de orden se organizan y ese es mi tiempo y si es necesario hago
una cosa en dos minutos, lo he hecho. En Nueva York, en el Parque Cen-
tral, que es un lugar observado constantemente, hay cimaras y hay heli-
copteros, sabia que tenia poco tiempo y fui a instalar algo con mis alum-
nos de un taller de los Hockers, que hice hace tres afios y lo logramos, dije:
“Vamos al Parque Central, sefiores”, y fuimos a instalar todas las estructu-
ras que habiamos hecho. Estd prohibido, asi que fuimos rapido, era in-
vierno, en la tarde. Las estructuras eran de basura de Manhattan que yo
recolecté durante dos semanas, no pesaban, cada uno llevaba su escultura.
Vino el helicéptero, llegé la patrulla, hablé con el policia y todo bien. Ahi
hice otro truco, trafa yo un documento falso, dije que era un festival. Yo
daba clases durante tres dias y quise precisamente... También hice un per-
formance en un museo que se llama Museo del Barrio en la Quinta Avenida
(N.Y.), era de varias gentes de América Latina y Estados Unidos, gente de
California, yo era el uinico de México y fui a trabajar contratado por una
empresa que hace performance en espacios extrafios en Nueva York, una
empresa que se llama Creative Time.

Lo curioso es que yo lo que hago, para que pudieras verlo con més
claridad, es que salto desde el pasado, que de mi pasado lo que me intere-
sa es la entrada a México, hasta los tiempos actuales cuando estoy traba-
jando ya con la plena conciencia. En aquellos tiempos muchas cosas las
hacia de modo intuitivo, yo jamds pensé... o sea, no lo pensaba dos veces,
hacia performance en diferentes partes, hice cosas en la costa, grandes cosas
de grandes formas, figuras, siempre instalando una especie de galeria para
la accién, la mayoria de éstas tenian ese cardcter que ahora no me gusta
tanto, tenian caracter como de pintura, era como pintar usindome a mi, o
elementos que estaban en el lugar, ahora ya estoy pidiendo algo mds, quie-
ro articular un discurso mas complejo. Y lo que yo decia cuando cité a
Julian Blein con su breve definicién de performance, que para él es: el riesgo
y la libertad, en este momento ya lo veo mds complejo. Simplemente el
riesgo tiene una funcién, el riesgo de alguna manera hace ver un discurso
mds contundente, o sea, si alguien habla de la scbrevivencia, o de la tortu-
ra o de la libertad y lo hace arriesgando su propia vida, el discurso se hace
mds contundente, mds sélido. Es como una manera de hablar y de repente
son los dltimos tiempos ahora cuando después de unos muy draméticos
trabajos que hice en Japén hace exactamente 10 meses, es donde comencé
a aprender, a tomar conciencia de ser mds radical; tal vez porque pasan
tantos anos, hice tantos performance pendejos totalmente, no sé, no cuaja-
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ron muy bien, no llegaron a lo que yo esperaba, para mi eso es un fracaso,
pero era un triunfo en ese momento, era un escalén mas, si cbviamente,
pero no dejo de verlo como algo reprochable y criticable. Entonces lo que
ocurre es que ahora veo que el trabajo del performance -seguiré usando esa
palabra-, aunque preferiria que en cada trabajo la persona adoptara otro
nombre. Y yo en este momento ya tengo nombre de mis 1iltimos trabajos
de los iltimos cuatro afios cuando trabajo con el concepto de la serpien-
te, hago serpientes, a veces me burlo, digo en media broma que estoy
pariendo serpientes. La palabra parir tiene cietta gracia y viniendo del
hombre, puede significar Jo dificil que es sacar algo desde adentro y
ilego a la conclusidn de que el trabajo de este tipo, que implica riesgo,
que implica un discurse muy estricto, muy preciso, muy profundamen-
te pensado, es un trabajo de traducir. Este es un descubrimiento perso-
nal, muy dificil de entender por otras personas: Lo que estd dentro no
tiene forma verbal o lingiiistica u otra, entonces io que nosotros hace-
mos, los que hacemos este tipo de trabajo, es que, somos realmente tra-
ductores y entonces es una traduccién de un idioma desconocido a otro
idioma muchas veces desconocido, pero que el dltimo idioma, el que se
hace piblico, ya es legible. Y México -te puedo decir- es excelente en
este aspecto, porque una inmensa cantidad de personas, no necesaria-
mente muy letradas leen cierto discurso cuando les hablas en el idioma
del ritual y te lo entienden... yo me emociono mucho. En algunos mo-
mentos cuando hago un ritual, precisamente organizando, articulando
un discurso en forma de ritual, me fascina ver de repente el silencio, la
gente se clava, la palabra clavarse no es muy precisa, pero es que estan
escuchando el discurso. [por ejemplo] En El agua gue arde en Guadalajara,
fue un asalto en la calle y la gente se reunid en menos de 5 minutos. Habia
como 500 personas y oian y veian. Luego cuando terminé me fui, regresé,
me buscaron y me hablaron... y fue muy extrafio, a pesar de que era un
poco perverso hablar del agua que arde, qué curioso que un afio después
el agua realmente ardio y exploto en Guadalajara, que para mi es un acto
triste, habia una conciencia premonitoria.

El performance es el oficio de traductor, no traductor del espanol al
inglés, no traduccién de algin otro idioma extrafio, que es relativamen-
te facil, no, [esto] es traducir algo que no estd escrito en espaiiol y tradu-
cir al otro idioma que tampoco es espafiol ni inglés pero ya es entendible,
ya la gente sabe, en fin. Creo que por ahi estoy més cerca de esta extrafia
cosa que suelen llamar performance y mucha gente lo toma muy a la
ligera, Conozco gente que lo hace y como ellos mismos declaran, incluso
sin preocuparse de que se estdn mintiendo, se estin autodenunciando, es
decir: jQué padre el performance! Porque cualquier cosa que hagas esté bien,
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esto es una opinién... Porque se supone que el performance esta fuera de
critica, no hay criticos, todavia no.

Siempre protesto cuando dicen happening, es una forma que no tie-
ne nada que ver con el performance, que es algo mucho mds preciso, es
mucho mis serio diria, aunque no le quiero quitar créditos ni a los del
action painting ni de happening. Happening era algo como desatar accio-
nes imprevistas, siempre. A la gente se le decia: “Vete a tal lugar, triete
la ropa que no te importe destruir.” Lo decian porque los happenings de
aquel tiempo, hablo de Alemania, y era algo muy interesante, como que
el caos se organizaba y ahora lo entiendo con mis respeto. Era como el
caos, la cosa imprevista se organizaba para producir una obra, una obra
muchas veces confusa, y la gente llegaba, siempre era una participacién
directa y los mismos espectadores eran actores de esta explosion de ca-
sualidad, del caos que se traducia en pinturas, muchas veces los
happenings eran action painting en el fondo de una alberca vacia, en
estacionamientos...

Participaste en muchos, me imagino.

Si, pero si me preguntas cémo fue la toma de conciencia, fue paulatino y
al ver la historia de lo que he hecho si se puede ver c6mo se ha ido
estructurando, pero me han dicho que tengo algo que ver con el Fluxus,
lo han publicado y a mi me sorprende porque yo realmente el Fluxus lo
conoci mucho después.

Fluxus es una manera de ver el arte, conoci personalmente a alguna
gente de Fluxus. Acabo de estar en Tokio con uno de los iniciadores, Larry
Miller, vive en Nueva York, y el tipo fue a Tokio a un festival de performan-
ce de gran altura y lo que hizo fue cosas de Fluxus. Pero por lo regular los
europeos -Larry Miller es en cierto modo europeo, su trabajo era en Lon-
dres- s{ estén instalados en la historia y asi, Esther Ferrer, la espafiola-fran-
cesa presenta el constructivismo de los 70 y Joana Fontana presenta el fu-
turismo italiano de los 20... Yo prefiero cuando hablo de la historia, -todo
se vale, todo cuenta-, yo tengo la experiencia de nifto del performance mas
grande del mundo, yo sobrevivi la guerra. Tenia yo siete u ocho afios, y
sobrevivi en el sentido de que aprendi cémo sobrevivir y soy de los pocos,
de las tres personas que se salvaron de mi familia, entonces si tengo un
score bastante gracioso. Obviamente con la ventaja de que el nifio aprende
con una velocidad... Esa es una experiencia que realmente no me gusta
recordar ni me interesa mucho, pero es virtualmente una experiencia de
lectura, de aprendizaje.

Pero hay otra cosa, la descubri mucho después, es que el performan-
ce, en el buen sentido de la palabra, hay que sefialarlo para separarse, es
siempre la traduccion, siempre articular un discurso, transmitir comuni-
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carse, ent temas que son dificiles de comunicar y mi descubrimiento es
que yo considero uno de los primeros performance los que se realizaron
hace aproximadamente 20 mil afios, en unas grutas de Altamira, donde
llegaron unos monos que no hablaban reaimente bien ningiin idioma.
Lo que pasa es que si hacen el amor, hacen el fuego, comida, las mujeres
por un lado, los nifios y los hombres por otro lado, en aquella Espana,
que todavia no es Espafia. Los hombres, durante varias semanas, cazan,
no se pueden comunicat, no saben ningin idioma coherente o algiin
idioma como lo conocemos ahora, pero se comunican con una extraordi-
naria precisién, con gestos posiblemente, con sonidos, porque cazan y
hacen un trabajo extremadamente peligroso y duro y con armas muy
primitivas. Estos hombres, después de ver esto, agarran alos animales y
los llevan a las cuevas donde estin las mujeres esperindolos y obvia-
mente las mujeres felices porque estin los hombres, para hacer el amor,
para comet, en fin. Los nifios y los hombres les cuentan 1z historia ;como?
Hago esto... en la pared, y curiosamente cuando ya le comencé a pensar,
se me hizo una extraordinaria y muy legitima manera de contar, pasar de
un idioma al otro, que ni siquiera es idioma, usando lo mds primitivo, la
mano y sangre. “Lo agarré con la mano y ya”, barros, tierras, pintarenla
pared y curioso, porque dos semanas después agarré una de las revistas
que leo por cierta informacidn profesional y que llega un articulo de un
reciente descubrimiento de Altamira, que algin baboso que durante
muchos afios iba y nunca se dio cuenta de que habia una placas de pie-
dra cortada, eran lamparas, ldmparas que no se necesitaban usar para
otra cosa sino para performance porque iluminaba la pared, porque la
Iimpara cuando hay fuego y se hace Ia comida, en fin, hay luz, ;no?
limparas. Y esas lamparas eran de tres tipos, unas eran desechables,
porque los ingeniosos investigadores lo analizaron y descubrieron que
habialimparas que encendian una sola vez, musgoy grasa animal, jpum!
y obviamente los métodos cientificos ahora son tan precisos que tu pue-
des decir exactamente cémo, por carbén, por todo eso. Y habia éstas y
habia otras que se usaban varias veces y habia otras muy sofisticadas
con decoracidn, esto es Lascaux en Francia y Altamira en Espafia. LAim-
paras ;Para qué? ;Para leer el periodico? [Para] Contarlo, realmente tra-
ducirlo de alguna manera o posiblemente gritaban, reproducian voces,
corrian y ripidamente dibujaba figuritas de: “yo estaba aqui y aqui es-
taba el compadre, no sé qué, ibamos, que corria el otro, que venian y...”
o tal vez contar la historia mds tragica “En aquellos dibujos no esta fula-
no de tal, murié”. A mi se me antoja esto, obviamente que estoy en una
violenta contradiccién con los eruditos, porque los eruditos... Traduc-
cién y mi teoria de traduccidn se confirma en las pinturas rupestres, le




da sentido, le da una... y realmente el discurso letrado de los cientificos
es de que simbolizaban las cosas, lo hacian para hacer brujeria, siempre
pensamos en esto: barbaros que son brujos, que la brujeria va a mejorar
la caceria, jmangos, eran cazadores profesionales!, sabian su oficio, de
hecho curiosamente para mi, en estas escenas pintadas en las paredes,
casi siempre hay imigenes de fuera, donde las mujeres y nifios nunca
van y ahora veo un aspecto extrafio, se me acaba de ocurrir, que erala
escuela, los nifios veian esto y ya tenian una especie de catecismo, algo
elemental, -usé la palabra religiosa curiosamente- cémo es la relacién
alld afuera en aquellas cosas que ellos jamis... en fin.

DM  Entonces, tu trabajo consiste en que, ese conocimiento tuyo “traducido” lo
“comuniques”, lo que estd aqui adentro si tii no lo traduces en el perfor-
mance nunca va a salir,

MK No, nunca va a salir, eso también da una extraordinaria gratificacién de
que lo sacas y mucha gente que trabaja, basicamente son mujeres, que tra-
bajan con problemas muy femeninos, sacan afuera cosas que de otra ma-
nera no hubieran podido exteriorizar y se liberan que es muy buen resul-
tado liberarse -catirtico podria ser-, por ahi va este extrafic... Y asi vamos
Poco a poco, paso por paso, vamos despacio a mi...

Volviendo ofra vez a mi dltimo trabajo, que en este momento lo estoy
terminando, -aunque no conoces lo que sigue- ya lo conoce Fernando Sola-
na, tuve tres dias de sufrir, escribi un texto de la Serpiente en Arte Moderno?,
pero no creo que podré romper la barda, me gustaria romperla, pero por lo
menos puedo pasar ..... es la serpiente que va a venir de la ciudad y va a
invadir el Museo de Arte Moderno, es como el final de la Serpiente del metro.

En cuanto a ese descubrimiento de los seres humanos que viajan por el
transporte subterrdneo en una masa inmensa de 5 millones de personas
diarias, que si es un niimero respetable, muchos de mis amigos viajan en
¢l constanternente, pero curiosamente conozco a personas con las que no
puedo hablar [de esto] porque no viajan nunca en metro, por razones muy
sospechosas, unas por miedo y otras por desprecio y los otros porque no
saben porqué, pero no. El caso es que cuando les cuento mi teoria de que el
aire dentro del tiinel hermético es el aire que usan varias personas repeti-
das veces, pero no solamente es ¢l ttinel sino dentro hay tren también ce-
rrado y entonces realmente saltan: “jyo, cémo voy a respirar ese humor!”
51, muchas veces es extrafio ver la relacién fisica de la gente, es maravillo-
so, extraordinario, las mujeres saben ponerse asi..., estd apretado, los cuer-

4 Marcos Kurtycz presentd el proyecto de La serpiente de Arfe Moderno a Fernando Solana
Olivares siendo Subdirector del Museo de Arte Modemrno, el 18 de febrero de 1996. Este
proyecto nunca se llevd a cabo. Kurtycz murid el 13 de marzo de ese mismo afio.
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pos de los que violan en el metro te agreden, si obviamente son ciertos,
pero es una pequeiia parte de la vida, la otra realidad es maravillosa, es
una convivencia muy particular, una serpiente, un cuerpo haciendo el amor,
no solamente rozando el cuerpo sino respirando el mismo aire ;Quién lo
hace? Los amantes solamente. Y entonces de repente entiendo porqué la
gente salta... Entonces este gas -normalmente se dice aire-, pero no es aire,
es algo organico, es un gas con una temperatura muy elevada y gracias a
este fenémeno de la terperatura elevada, mis monos, mi gran conddn que
al final solté, para que se fuera al cielo, no se salié por la presién, porque se
llend de aire caliente, es un aire que tiene treinta y tantos grados y todo lo
demds tiene 15 grados, entonces es un globo, entones es un gas, que no
solamente tiene esto sino que tiene particulas sélidas, tiene células vivas y
células muertas, este gas que sale del metro con el que llené mis monos,
mis ridiculas pinturas son bolsas de plastico, que, si quiero sefialar, que el
uso de la bolsa si es significativo, es muy comiin el artefacto y es muy
nuevo, estd hecho de un material que los desgraciados comerciantes ahora
llaman “polipapel”, usando un truco lingiiistico para que la gente se sien-
ta ecolégica. Y entonces el asunto de este gas es muy particular. Y ademds
si yo fuera un cientifico loco, aunque no tan loco, yo podria identificar
cada una de las 5 millones de personas que viajan, analizando este gas,
porque esta firmado, no sé, entonces ahi llegamos a un término que se me
apareci6. Lo comencé hace tres meses y medio, cuatro y se proyecté en la
calle, en diferentes partes, usando diferentes escapes del gas, gas privile-
giado. El espacio en el que se desarrolla este trabajo es de mi propiedad
y se llama Museo de Arte Directo “MAD' que ademds su abreviacién
tiene una broma que me gusta mucho, pues en inglés significa loco, a
mi me dicen loco, si, locura cultivada, ademds mi condicién de cuer-
do es a veces tan molesta. Ahora te diré, me gustaria ser mds aloca-
do, me gustaria divertirme, no lo sé hacer.

¢Te reprimes de algunas cosas?

De muchas cosas.

Lo bueno es que todo eso reprimido lo sacas cuando haces este tipo de
acciones.

Obviamente, claro y... en fin ese es el MAD. Tal vez hago mis trabajos
yo solo porque, por un lado en la mayoria de los casos, implica riesgo,
no quiero involucrar a otra persona a menos que ella realmente lo de-
see. La otra persona tendria que ser alguien muy cercano a mi y posi-
blemente tendria que ser mujer, lo cual complica el asunto enorme-
mente. He hecho cosas con otra persona siempre adaptindome a las

5 Se refiere al espacio urbano, la calle.
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circunstancias; en Tijuana me encontré con una mujer que admiro,
Lidia Romero, que se me apareci6 ahi, dije “Lidia, esta es la oportuni-
dad”, “jClaro!” dijo. Tuvimos un contacto instantineo, hicimos un
performance bestial, Hombre en la Iinea, esa noche hicimos un espectécu-
lo bastante alucinante sobre testimonios durante mas de una hora, casi
sin contacto visual, con una sincronizacién grande que se puede apre-
ciar en video, en fin, ocurre, se dan esas posibilidades.

Conozco la historia del performance, son contados los casos que traba-
jan en parejas, muy contados, y en la mayoria de las ocasiones cuando
trabajan bien, lo hacen un afio o dos y truenan horriblemente, espantosa-
mente. Linda Montafio hacia un performance que duré un afio con un chi-
no, amarrada a una cuerda de dos metros de largo y en la montafa, ex-
traordinario personaje y més extraordinario que ella tiene obra tremenda,
solitaria. Entonces estos cortaron después de un afio. Que ademas, cabro-
nes, me hicieron sufrir porque yo sabia de este proyecto y decia: “Que no
se les vaya a ocurrir entrar a un elevador y el otro se quede afuera, se
mueren”, muchas cosas, es una historia. [También] Marina Abramovic (un
apellido yugoslavo), con Ulay, [Marina Abramovic. Ulay/Ulay. Marina
Abramovic] trabajaron durante mucho tiempo, unos tres afios extraordi-
nariamente, llegaron. Ella sola hacia performance violentos, arriesgando la
vida, en muchas partes... su dltimo performance, me enteré, enamorados,
pues comenzaron a caminar en la Muralla China, uno de un lado y el otro
del otro lado, amantes medievales y la NASA los fue fotografiando desde
el satélite, todo el iempo, dije: “;Ah chingao!”. Se acabd, definitivamente,
se acabd. Ulai lo vi ;en Berlin? estd trabajando solo haciendo cosas de dise-
fio gréfico y ella estd haciendo talleres de sensibilizacion...

En la muralla ;Se encontraron?

No sé, no tengo idea, realmente no sé, lo unico que sé es: “no, fuera, ya".
Eso fue hace tres afos...

¢Cémo ves el panorama en México de todo esto?

Hay todas clases y gradaciones de performance -entre comillas-. Hay
quienes se confunden totalmente y terminan trabajando en Televisa
o en los grandes bebederos de alcohol culturales, ahi estin haciendo
o andan de comparsas de grupo de rock o de grupos musicales, por-
que se estila que acompafien, que haya un performance.

Hay una mujer con la que he tenido contacto, participamos en una
pelicula que presenta cuatro performance mexicanos: Eugenia Vargas
Daniels y otra que ya no me acuerdo, es medio norteamericana. Euge-
nia hacia durante cierto tiempo un performance relacionado con ecolo-
gia y se molestaba siempre que alguien le decia que su trabajo tenia
relacién con una muy grande performera que se llamaba Ana
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Mendieta®, la gran cubana, extraordinaria, maravillosa. Se me hace
bueno pensar en ella aunque no es bueno pensar en su final, nada bue-
no. La relacionan siempre porque hay demasiadas coincidencias, pero
a mi se me hace que cada quien puede retomar, puede continuar algo.
Yo sé, porque Jo vi, Eugenia se meti6 al Lerma... Ahi esta Gabriel Oroz-
co, te estoy hablando de una pelicula donde estan los cuatro performers
y él es pintor, basicamente instalador pero por intuicién, porque lo
invitaron los chavos de la Universidad Iberoamericana -que se avien-
tan su trabajo de tesis con esa pelicula- y Gabriel Orozco hace un per-
formance muy bonito, nada mds para la pelicula, extraordinario, con
minima obra, entonces ésta es la historia.

Maris Bustamante es considerada como una performer, inici6 una cosa
asi de No-Grupo, no sé qué, en tiempos remotos, no tan remotos, de los 70,
80, y hacia una especie de espectdculo de cabaret, chistoso, gracioso, se
burlaba de los pintores, ellos, el No-Grupo llegaban al Tamayo y trajan
cortados unos pedazos de tela y hacian esta cosa. Se acostumbraron a ir de
manera un poco parasitaria a las inauguraciones, a introducir su sketch
cémico, incluso Rubén -al que yo conoci- hacias cosas asi, los cuadros de
los constructivistas los amarraban, luego sacaba el hilo y se deshacian, hacia
unas burlas, terminaron haciendo trabajo de cabaret, su show pornografi-
co [Pornochou], Maris Bustamante, hizo cosas siempre manteniendo ese
tono, que es uno de los género que en California es conocidisimo porque
hay muchos performance, Chiper Brothers, una bola de gentes y Maris, que
estd o estaba haciendo un folleto-libro sobre los performance, una rareza
condenable que se llama Las formas Pias que se me hace una barrabasada.
Realmente no entienden, creo gue Maris estd desvariando. Tiene otra ami-
ga que es similar, también es maestra, que es Ménica Mayer. En fin, no la
ataco porque no hay necesidad.

DM Melquiades Herrera que estaba en el No-Grupo, sigue haciendo también

estas cosas.

MK Es otro profesor que hace conciertos de Melquiades Herrera. Confunde

una cosa, cuando tiene auditorio lleno de estudiantes, pues claro, puede
hacer un concierto de Melquiades, sacando sus cosas, aunque le quiero
dar crédito, porque es merolico, rescatable, por eso yo puedo hablar con él
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Ana Mendieta (1948-1985) artista cubana cuya obra se baso6 en instalaciones, acciones, body
art y land art. En su trabajo se hace evidente fa influencia de la Santeria, los rituales mégico-
religiosos y las manifestaciones populares, tanto de su natal cuba como de las culturas
precolombinas (olmecas, aztecas, zapotecas y mixtecas) Su materia prima la constituyé su
Topio cuerpo como silueta realizada con elementos naturales, rituales y festivos: tierra,
ego, arena, hierbas, flores, varas, velas, fuegos artificia les, etc. Entre lomds representativo
de su trabajo esta precisamente la serie Siluetas que realiz6 en diversos lugares de México y
Estades Unidos. I-giz»o miiltiples viajes a nuestro pafs entre 1970 y 1980.
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y por eso le hice una chingadera en uno de los festivales de performan-
ce porque llegé... iba con una méscara de no sé qué, violenta, como
violando el espacio, traia una placa que decia Melquiades Herrera artis-
ta, actué muy brusco, eso de que se transformara en un figura tan violen-
ta, totalmente enmascarado y que tuviera un gafete se me hizo que come-
tia un error, me porté como amigo de €l, como diciendo jno te das cuenta
del error!, entonces se lo arranqué y se lo meti en el bolsillo.

Eso fue un happening.

Minisculo, por que era instantdneo. Y me di cuenta que no debia ha-
cer esto, no sé qué tanto él pueda entenderlo, en fin, si, hablo con él de
repente.

¢A quién otro consideras, serio que haga en México lo que llamamos
performance?

No conozco, hay otros que hacen algo similar. Hay muchos que tratan
de hacer algo parecido a lo que ha hecho en su tiempo Laurie Ander-
son’, o sea vestuarios, ella abrié espacio como mujer, llegé a hacer co-
sas muy grandes, desgraciadamente cuando estuve en Nueva York, se
presento en el Whitney [Museum] y no pude ir porque la cabrona co-
braba creo que 50 délares por coco.

La gente cree que el performance se puede copiar, mi ex-amigo Eloy
Tarcisio, no ni modo, ex-amigo, lo despedi, no, no nos peleamos, en
fin... esta historia no entra pero si tengo que decir ex-amigo, porque
hemos trabajado juntos varias veces -también profesor en el estado-,
él cree que es performance. Eloy es pintor, no tiene casi ninguna idea
qué es performance. El hizo performance pero contraté gente, actores y
les dijo: “haces esto” y entonces hay un actor que se encuera y se cuel-

' ga, entonces ahi llega la mujer, lee un texto tomado de Paul Eluard, y

le pasa el cuchillo, entonces es performance... es mas hasta traté de usar
a Lorena Wolffer, que es performer, para su performance, ella es una
performer fal vez no muy violenta... pero extraordinaria. Eloy Tarcisio
dio un curso de performance y eso si es reprochable porque Io hizo des-
de su posicién de maestro de San Carlos, tenia como 15 chavos, y du-
rante un mes o dos meses me ha estado hablando, sé que les hablaba
de mi, porque conocia varias cosas mias, lo cual ya no me gusta por-
que algunas chavitas estdn haciendo lo que yo hago, de repente tratan
de hacerlo sus alumnos, eso es algo que no tiene ningiin sentido, hacer
un curso de performance, eso si no tiene ningtin sentido, traté de expli-
cérselo.

7 Laurie Anderson.Ver entrevista a Melquiades Herrera.
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;Cuando fue ésto?

Debe haber sido hace dos o tres afios. X'Teresa apenas comenzaba y
era la época en que el festival que él manejo estaba en el Chopo, enton-
ces asi termind...

Con Alfin® has tenido también relacién.

Alfin es otra cosa, es un caso personal muy particular, hizo en acasiones
performance, cree que fue el maestro de Guadalupe Macias, que es una
performer. Es gran amigo, entonces él no le perdona que ella tome de su
performance unos elementos y los usa como disfraces, sandias, cosas asi.
Alfin cree que es duefio de las sandjias, pero yo no digo nada, la sandia
es algo que invento Estados Unidos desde hace afios. Alfin es titiritero,
es criminélogo, dentista, pero lo que mis le gusta, lo que le fascina -yo
defenderia que es una pasién comparable con la pasién de muchos
performer- es ser titiritero. Vive con sus amigos, los titeres, los fa-
brica con una gran velocidad, en fin, esto es lo real de Alfin. Es ma-
ravilloso, es lo que mds intensamente hace y claro, hablando de esto,
se aclara muy bien, el tiene esa dualidad, su performance siempre
estd al servicio de algo porque siempre es Frida Kahlo o Diego Rive-
ra o Zapata o Sor Juana, alguien que sea reconocido, sus performance
son de titeres, titeres de gran tamafio, a veces el titere lleva otro tite-
re, lo conozco. De repente es dificil comunicarse con €l. Pero lo
aprecio mucho, siento que es un amigo, ademds es una relacién como
respetuosa conmigo, si estd bien, lo aprecio.

Yo crec que con cualquier artista es dificil comunicarse.

Pero lo aprecio mucho, siento que es un amigo, lo aprecio.

¢Tuviste cercania con Jodorowsky?

Cuando llegué a México estaba aqui, me llamé la atencién no tanto su
teatro, que era un teatrono tan grande, era un teatro de misticismo, que en
aquel momento era necesario, lo sabes, Zaratustra... y sus dibujos me pa-
recian infames, dibujos en el Excélsior, pero nunca tuve contacto directo
con él y ya luego se desaparecié. Cuando estuve en Paris tampoco lo vi,
pero vi una revista erdtica, super erética en la que le dieron cuatro pégi-
nas, la famosa Carte Blanche, hizo una cosa insoportable, puso mujeres...
fotografias, incluso creo que hasta Dali participé en esto, lamentablemente.

8 Alfin {Alberto Mejia Baron), titiritero. Artista mexicano con reconocida trayectoria en
especticulos a base de titeres, marionetas, guifiol, sombras, en general toda clase de técnicas
incluso titeres o marionetas corporales. Sus piezas se integran con coreografia, danza, plastica,
musica, poesia, vestuatio. Las sandias es un elemento que con frecuencia integra a sus
acciones. Destaca su “actuacién-accién-ritual” donde él mismo interpreta a Frida Kahlo a
base de méscaras, vestuarios, y movimientos corporales de alta expresividad. Esta pieza Al
fint carifio mio, que él la considera performance la ha presentado en diverses foros o en espacios
urbanos, inclusive en una ocasion Frida viajé en el Metro capitalino.
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Yo considero que es un gran farsante. Que se confirma ahora con lo que

dice cuando llegé a México hace meses. Lo que pasa es que tiene fans que

ahora estdn encumbrados, siento que él comete algo que yo no cometo,
cuidado con estar en un pais ajeno, lo primordial es respetar...

Teatro-casa-estudio

Colonia Condesa

martes 20 de febrero de 1996*

Jan Marcos Kurtycz Tienfenberuner (Pielgrzymowice, Polonia, 1934 - México,
D.F, 1996), llegé a México en 1968, se nacionalizé mexicano en 1978 [1980, segiin
su testimonio]. En Polonia estudié ingenieria y cibernética. En nuestro pais se
inici6 en el diseno teatral y grafico. Su actividad como artista de la accién la
inicié en la Ciudad de México en 1973 con La rueda de Newton. Desde 1978 a 1996
presentd artéfactos, acciones rituales, esculturas permanentes y efimeras, arte
postal, arte objeto, performance, collage, etc. en calles, espacios al aire libre, foros
alternativos, centros culturales y museos de manera aislada o dentro de progra-
mas o festivales en México, Estados Unidos, Canad4, Francia, Espaiia y Japén.
Durante 1984 realiz su Proyecto Orweliano (un libro diario). Sus 1iltimos afios los
dedicé a realizar acciones (Organik Wars, Central Park, Nueva York, 1989;
Xyzompantli Snake, Centro Cultural Universitario, México, D.F., 1990; Triptych Snake
Performance, Toulusse, Francia, 1991; Cambio de cara, México, D.F, 1992; Sanke’s
Erection, Art-performance, Espacio Especifico TERESA, México, D.E, 1993; Serpent
d’escalier, Quebec, Canadd, 1993; Egg Snake, Le Lieu Centre Art Actuel, Quebec,
Canadé, 1993; Desert Snake, Ice House Snake y Street Snake, Phoenix, Estados Uni-
dos, 1994; Serpiente dentada, México, D.F, 1995; The Proportions of Snake. Art Per-
formance, Tokio, Japon, 1995; El aliento de la serpiente del metro, IV Festival de
Performance, X'Teresa, México, D.F, 1995) articuladas dentro del conceptodela
serpiente, como parte del proyecto La Serpiente del metro, que planeaba concluir
en e] Festival de Bytéw, en su natal Polonia en 1996.

*  Una sintesis de esta entrevista se publics con el titulo Marcos Kurtycz. In memoriam, en:
Revista Generacidn, Num. 7, Afio , tercera época, mayo-junio, 1996. pp. 49 y 50

MK-Marcos Kurtycz
moro-Dulce Maria de Alvarado
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Nueve dias después de esta entrevista vino a despedirse para
siempre. Fue en la mafana del 29 de febrero cuando lo vi parado frente
ami en silencio y después de un rato me dijo: “jvengo a decirte que haré
un performance diabélico al que no te puedo invitar!”, y me mostré los
papeles del hospital, se internaba, ya. Lamentaba interrumpir nuestra
investigacién sobre el performance y trafa algo para mi. Me pidié una
mesa, agua ¥ unos minutos para armar esa instalacién, acaso la Gltima
que hizo. Sacé 20 platos y 20 doradillas (flor del desierto); yo asombra-
da le traia el agua, colocé cada una en un plato y les fue poniendo agua
al tiempo que me explicaba que estas flores tienen memoria, permane-
cen secas afios y esperan el agua, cuando viene el agua la beben y co-
mienzan a abrirse poco a poco en espiral, después reverdecen, reviven.
i Yo las voy a poner aqui y me voy! Asi fue.

Cuando terminé dedicindome esta instalacién que acompané
conuna serpiente pegada en el muro, se despidié para siempre. Me dijo:
“Ellugar a donde voy es precioso, estd lleno dejardines, flores, en fin, es
muy bonito, voy a estar muy bien”. Yo estaba conmovida ante semejan-
te poesia que acababa de regalarme y aterrada porque sentia un peligro
indescriptible, algo que no puedo explicar. Mis compafiercs de trabajo
vinieron a ver todo esto, era sencillo pere inusitado y contenia fuerza,
hipnotizaba aquello, las flores se empezaban a abrir. Las mantuve con
agua hasta el dfa siguiente; ya verdes las volvia secar, estédn ahora guar-
dadas, dormidas y secas con su poesia dentro, esperando que algin dia
llegue otra vez el agua... (D.M.A))
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Los setenta empezaron en 68
y.se acabaron en 83

¢Qué te dejé como artista el trabajo colectivo? ;Se puede considerar a Los
Grupos como antecedente de las artes alternativas actuales?

Ningiin movimiento cultural, artistico, politico acepta como tal ser ante-
cedente de nada. No hay esa antecedencia ya que eso le daria una conno-
tacion a este movimiento {de Los Grupos], como algo previo y sin estruc-
turacién que dio como resultado otra cosa, pero donde la culminacién se
da después, y yo creo que no.

Son antecedentes cronolégicos. En México ;quién empez6 a dejar de ha-
cer pintura, a salirse a la calle, a dejar la galeria, el museo, a protestar y a
hacer algo diferente? Los grupos. Habfa esas actitudes que son distintas a
la del pintor que no se sale de su pintura, de su dibujo y para muchos de
ustedes fue una etapa de formacién y después retomaron...

Para mi serian arborescencias, todas ellas. No son antecedentes sino que
es un hecho en si que al plantearlo asf no tiene ninguna diferencia sus-
tancial con lo que se estd haciendo ahora. Entre lo que haciamos enton-
ces y lo que estdn haciendo ahora, no hay una diferencia estructural, hay
diferencias tal vez del sentido. El que haya una ruptura y un desconoci-
miento de los productores actuales de este tipo de manifestaciones es un
problema de informacién, no es un antecedente, insisto, no. Cuando es-
tableces como antecedente aquello, si abriria como una brecha, que existe
pero solamente de tipo continuidad, es una primera cosa. Ahora, ;hay
diferencias? Si, hay diferencias. T preguntas ;qué es lo que acerca esos
movimientos a éstos? Nada. Se ha establecido esta separacién yo creo,
poer un problema estrictamente de informacién.

Si, habia una motivacién muy concreta valida y una invélida, y habia una
sustancia de orden politico social que actualmente no la hay o si la hay,
tendria que ser analizada, yo no haria la separacion porque hacerla seria
validar que son dos cosas diferentes. ;Por qué hubo esta discontinuidad?
Porque mundialmente hubo un cambio fundamental, esc fue en los 80,
el mundo entero. La caida del Muro de Berlin, que si bien se dio en 89,
los 80 ya presagiaban o fue los 80 la caida del Muro de Berlin, como si
los 80 fuera el muro que se estaba desmoronando. Por esa razén cuando
se entra en esa dindmica de los B0 se olvida la continuidad que traian las
propuestas desde 1911, 1912, eso tampoco estd mal, pero tampoco ha sido
lo suficientemente desarrollado.

Entonces la crisis se da, de eso, en los 80 y se retoman algunas cosas en los
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90 y parece como si fueran nuevas 0 como si fueran otras y no son ni nue-
vas ni otras. Entonces: ;qué nos acerca? Nada. Por lo tanto también des-
bancaria este concepto.

¢Cudl seria la actitud similar a los Grupos en este momento, ya
que, son diferentes? Yo diria dos cosas: 1o. ninguna, se esta hacien-
do més o menos lo mismo. 20. Si hubiera una actitud similar seria
una dicotomizacién entre grupos no gubernamentales y los
performeros, ;no? En nuestra mentalidad habia una ingenuidad, que
tal vez no la haya ahora, pero hay apatia, se ha perdido la ingenuidad
pero se ha ganado la apatia, no sé qué sea peor si ser ingenuo o apéti-
co, pero en tltima instancia se tiene el mismo resultado o el resultado
no pasa de ser un curriculum mds o menos abultado, pero si dejé co-
sas positivas. Se plantearon problemas de colectividad, problemas de
grupo, problemas de equipo, problemas de multiplicidad y eso creo
que si es algo que se perdié, aunque no deja de haber grupos. Des-
pués, el alejamiento de los performance actuales de aquello ;por gqué
se da? Creo ya, por el bache de los 80, pero es un bache mundial.

Me preguntas una cosa que a mi me asusta mucho: ;Qué pasa con
personas como i, que son ya artistas que venden, que estin alejados de
es0 ¥ que ya estdn en el museo? Yo diria que el 80% de los individuos que
estuvimos en eso desde entonces -con mayor o menor compromiso a las
dos partes- todos teniamos una produccién plastica antes de, paralela-
mente a y después de. Si subrayaria esto: todos nosotros, pongo 3 ejem-
plos: Gabriel Macotela, Felipe Ehrenberg y Maris Bustamante, -ella es de
las pocas que han preservado su pureza en esto- en ese momento todos
éramos pintores o escultores o poetas o fotégrafos o escritores, entonces
seria falso decir que nosotros éramos eso y que después devenimos en
otra cosa. En esos momentos cuando estibamos exponiendo en lo grupal,
todos nosotros, Magali, Sebastidn, yo, estibamos exponiendo pintura y
dibujo. De tal manera que la propuesta no era sustituta sino que era
alternativa, entonces yo si defiendo el problema de las alternatividades.
Creo que es una alternativa. Para mi es una sola cosa, pero podriamos
tipificarlas en forma diferente.

Para con los Grupos se hablaba de un antecedente en el muralismo
mexicano, ahi silo consideraria antecedente, ya que, si, son dos cosas dife-
rentes, por dos razones, una sustancial y otra circunstanciai. La sustancial
es: en ambos habia una necesidad de establecer contacto con los grandes
ptiblicos pero principalmente con los publicos no especializados, con una
connotacién evidentemente politica, tanto en el mensaje como en la acti-
tud y la circunstancial es: que muchos de nosotros de diferente manera
trabajamos el muralismo como elemento técnico, -no tanto como técnica




de muralismo- de acercarse a las comunidades. Hay algunos grupos que
eran estrictamente muralistas colectivos y nosotros hicimos por ejemplo
varios murales con propuestas técnicamente -en cuanto a muralismo- di-
ferentes, como fueron fotocopias, entonces si 1o hay.

{Qué me dejé como artista? Todo en la medida que fue es parte de
mi concepcidn especifica del hacer, del porqué, al grado de que toda-
via tengo nostalgias y necesidades de eso y yo diria que sigo trabajan-
do en esos campos con un perfil menos nitido y con una frecuencia
menor pero yo sigo trabajando en esto, quiero reivindicar mucho esto.
Ahora {que viajé a] Dinamarca tuve una componente en ese sentido,
yo sigo trabajando en esto.

Hay que tomar en cuenta que casi todos, por lo menos el 80%, estoy
seguro, que éramos no grupales dentro de los grupos como individuos
pero que, como grupos hicimos un trabajo aparte, independiente y como
grupales, -eso es lo que yo quisiera anotar-, hubo diferentes manifestacio-
nes, yo diria indagaciones de lo grupal, hubo personas que trabajaron en
grupo colectivamente. Por ejemplo, el Grupo SUMA en su estructura ini-
cial, que fue una de las motivadoras més fuertes, era un grupo de indivi-
duos que estaban haciendo individualidades nada mas que juntos. Esa es
la principal critica que yo le haria a este grupo y su parte inicial, ahi hay
una contradiccién curiosa. Mientras que hubo grupos que se fueron por
obra, otros se fueron por estructura, otros se fueron por momento, otros
que se fueron por accién, etc. Eso seria tal vez lo mas interesante, aunque
ya dije algo respecto al concepto: que es muy dificil y que todavia no se ha
hecho, no se ha propuesto tesis respecto a lo alternativo y a lo no objetual,
hay personas que niegan el concepto alternativo, personas que niegan lo
no objetual. Seria muy conveniente que ahi se tomara una posicién y se
estableciera algo, por ejemplo ;Los grupos pertenecen a la no objetualidad?
Yo dirfa que si, pero no como interés, no como fin, no como teleolégico, es
como circunstancia, por lo tanto: ;Los grupos son no objetuales? Yo dirfa
que si, pero entonces te metes en problemas con lo que es la primera parte
de SUMA, eran productores de objetos, insisto ahi se les podria criticar
por eso, pero fueron los mas motivadores. El No-grupo, creo yo, estuvoen
el momento dlgido y tuvo una trascendencia muy importante, tenia algo
que casi no teniamos los demds, era sentido del humor un sentido del hu-
mor muy, muy acido, muy rice, muy interesante, y eso es muy importante.
Dentro del No-grupo habia objetualistas y no objetualista, por ejemplo
Melquiades, era productor de objetos que utilizaba. “Los objetos”, me vaa
decir él, “no tenian el valor”, pues si pero producia objetos para. Nosotros
no produciamos objetos para. Y el grupo Suma nada mas producia objetos
si es que le damos la objetualizacidén a todo aquello que es el vehiculo
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mismo del significado como es la pintura, entonces una pintura en la pa-
red de la calle, pero no era una pintura. El rollo es complejo como para
decir: no, no son alternativos, no son objetuales, es mis, algunos grupos
no eran grupales, pero uno tiene que fincarse o pararse en conceptos
aunque no sean completos. Y yo diria que fue un movimiento alternati-
vo que tuvo una componente politica y sustancial y que se pueden ma-
nejar como no objetuales donde casi todos ellos buscaban el arte de
accidn para tener su contacto con la sociedad, la colectividad a la cual
estaba dirigida,

Ahora si empiezo: Yo empiezo y este comienzo es subjetivo por una
parte, pero de alguna manera, subjetivo en cuanto que te voy a hablar de
sensaciones mias, pero de alguna manera objetivo porque creo que se po-
dria rastrear que esto era cierto.

Curiosamente afio con afio vas aprendiendo c6mo se iba acabando el
arte. Cuando entramos (a la carrera) todos pensabamos en que existia Mi-
guel Angel. El primer afio ya se te acaba Miguel Angel, no porque se acabe
$ino porque se acaba para ti, ti ya no puedes ser Miguel Angel. El siguien-
te afio es Rubens y cuando sales de la escuela te das cuenta que el arte ya
se murid, estd muerto. La sociedad completa, el mundo, la historia habia
acabado con muchas cosas, porque se habia intentado darle objetividad a
las cosas y una de las primeras cosas que se vio con una enorme subjetivi-
dad fueron todos estos planteamientos artisticos.

Cuando salimos de la escuela, esto es, cuando nos lanzamos al frio de
la profesion en la primera mitad de los 70, el arte se habia muerto, y eso
para quien lo enuncia es maravilloso, pero para quien lo padece es espan-
tosc. Si me preguntas ;cudndo se muri6 el arte? 'Hijo! Ahi seria un plan-
teamiento de orden histdrico pero hay quien dice que se muere desde Hegel
y entonces estariamos hablando de mediados del siglo XIX y toda la mitad
de ese siglo trabajard en ese sentido, pero gozaba de muy buena salud. El
romanticismo tiene ambigiiedades muy interesantes, ellos son los que
matan al arte pero dentro del arte, esa paradoja para mi es vital y tal vez
por eso se pueden dar las vanguardias, porque dentro del arte matan al
arte y eso es simplemente darle una vision diferente.

Las vanguardias se empiezan a agotar, y empiezan a crecer otros en-
tendimientos de la funcion del arfe, del porqué del arte, la estructura de
arte y qué del arte y que vienen de la filosofia, la ciencia, la misma lingiiis-
tica que es una parte de una ciencia... empezaron a ver que por mas que
buscaban en el cajén encontraban que abajo no habia nada, nada.

¢Qué pasa entonces en los 507 Llegan a la parte de abajo del cajén de
todas las disciplinas y se encuentran con que no hay nada, entre comillas,
insisto, porque soy un enamorado del arte, pero el hecho es que no hay
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nada. Y para ésto, cubre una funcién muy, muy importante la parte ideolé-
gica; por ejemplo, como elemento circunstancial, en este momento la ma-
tanza de Acteal, de Chiapas... ¢Qué puede hacer una pintura frente a eso?
Por mds que Guernica sea maravillosa y, en el mejor de los casos recuerda
la masacre de Guernica, no deja de ser muy bonita, en su momento tal vez
era muy fea, es valido, pero no hace nada.

Eso ideolégicamente hace que, por ejemplo, uno de los planteamien-
tos més sustanciales de todo socialismo: primero hay que comer y des-
pués vamos a pintar, y eso es cierto. Y yo seria el primero de 1a fila, aunque
me duela. Entonces ideolégicamente hablando se encuentran con que eso
no es cierto, que ahi hay una serie de falacias, que es hasta indebido que
mientras unos individuos anden en la exhortacién del verbo, a otros los
maten por la espalda en un acto religioso. Esto no implica que no se hagan
Guernicas, que no se hagan obras votivas al respecto, también se vale.
Entonces el arte se habia muerto y habia un agujero. Empiezo por hablar
del agujero in situ. Habia una componente entre una depresién por una
parte y por otra parte una motivacién externa. Muchos de mis comparie-
ros, un 50% -que es bestial-, se empezaron a derivar a otras manifestacio-
nes artisticas ¢ a otros dmbitos de integracién social. Muchos de los que
empezaron se fueron, por ejemplo al cine, que tenia en ese momento toda-
via acta de nacimiento y no tenia todavia acta de defuncién, no obstante
que se estaban dando ya estertores. Otros se fueron a la fotografia de ca-
racter grafico-pericdistico. Algunos se fueron al teatro, donde el teatro era
una arena politica... una desbandada.

Mucha gente hizo cine super §, incluso los Grupos.
Si, super 8, y otros se metieron al CUEC y otros se metieron a cosas mas
formales.

Creo que la motivacion principal, es que el arte se habia muerto, muer-
to porque se habia agotado, y fueron los estertores de las vanguardias
como tales, todas las estructuras formales, todas las estructuras eminente-
mente significantes en el sentido de la conformacion del objeto artistico.
Creo que por eso se da en todo el mundo, no nada mas aqui, pero aqui se
da especificamente esto.

En los 70 ya estaba dotado el planteamiento performitico, todos los
planteamientos performativesy ;Cémo se filtray cémo se transforman?
Eso seria una cosa interesante. Pero entonces, las artes alternativas con-
cretas, tienen una componente importante, todos los estudios y los ha-
llazgos de la ciencia de la comunicacién, eso es la parte ideoldgica. Y
una cosa que es importante, el arte conceptual, que se ha dejado muy de
lado porque se agoté muy ripidamente y porque de alguna manera fue
asumide dnicamente por los productores, casi. Si sumamos todo este
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vector que serian unas 8 6 9 cosas serfa la base para -base que conociamos
casi todos~ la produccién de estas amalgamas. Esa es la parte que mds me
interesa. Yo le llamo vector de generacién. Todo el mundo que se encontré
dentro de la ciencia de la comunicacién de los 40 a los 50, esos dos momen-
tos, no obstante que media todavia los 60, fue maravilloso, tanto la parte
evidentemente cientifica como la tecnolégica. En los 60 estdbamos
plagadisimos de todas estas innovaciones, mentira que no tuviéramos in-
formaciones, encima de todos nosotros, Claus y otros estaban investigan-
do los mass media, o bien “los Macluhans” que ya habian dicho muchas
cosas en los cincuenta y los “Chomsky’s” que te estaban dando la vuelta a
todo lo que decias, estaban “los Barthres” te estoy hablando de los 60, eso
no nos tocd a nosotros, pero ese era el coletazo, la desbandada, la ola, ya
no podias decir algo sin tener por lo menos tres lineas de lectura.

Todo eso ya estaba dado, entonces las soluciones tenian que ser de otra
manera, ese es el vector generativo. ;Qué es lo que pasa? Y creo que tienen
que ver las dos grandes escuelas (de arte) de México, especificamente San
Carlos, cuando digo especificamente San Carlos, es porque la Esmeralda
trabaja como epigono, como consecuencia, méas que otra cosa, muchos
estabamos en los dos lados, maestros, habia en los dos lados. Entonces,
empiezan a dar talleres de una libertad conceptual impresionante a los
cuales yo no asisti, lo conoci mas bien ya histéricamente. El grupo SUMA
se forma propiamente en el taller, se genera ahi, aunque su vida sea fuera
de 1a escuela. El desarrollo del mimedgrafo como manifestacién cultural
artistica se da también en San Carios debido a un programa que establece
Ehrenberg, €l conocia, conoce a todos los individuos que en ese momento
formaron Fluxus, todos estos grupos que son los padres de toda esta acti-
vidad de no objetualidad. Ahora la coyuntura se da, es importantisimo, en
San Carlos hay un vacio porque es la consecuencia de las transformacio-
nes producidas por el 68 en la escuela.

Entonces, el 68 va a reorganizar, a reestructurar la escuela, esa es una
metafora al decirlo asi, las personas de la escuela empiezan a trastocar
todo esto y no es sino hasta, 72, 73, 74, que empieza a tener una
tangibilizacidén. Se cambiaron programas de estudio, se cambiaron cosas
porque hubo huelgas, hubo pintas... pero en estos tres afios por ahi, em-
piezan a armarse algunos talleres, empiezan a armarse algunos grupos,
como consecuencia, o sea, hay un gap de 5 afios, en esos 5 afios hacen
c0sas pero por €j. en mismo 68 ya habia, entrecomilladamente, ya habia
grupos que estaban haciendo pintas, pero no eran Los Grupos todavia.
Ahi si seria un antecedente, el trabajo que se hace en 68 o las personas que
trabajan en 68 es un antecedente de esto. En 68 muchos de nosotros iba-
mos en preparatoria o en secundaria, entonces dificilmente los grupos -
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que se hacen con gente como yo- teniamos alguna aportacién, por lo tanto
eso es fundamental, es como la tierra fértil.

A partir de esa estructura de la escuela empieza a” renacer” la escuela
con esto de Los grupos, que empezaron a hacerse talleres, habia una
apertura...

No sé. Tomo la responsabilidad de decirte, si, aunque estaria en desacuer-
do un poquito. Cuando se plantean conceptos como renacimiento hay que
ser muy cautos.

En otras palabras, se inicié una nueva etapa de la escuela o la nueva es-
tructura académica con...

No lo sé, porque yo creo que estos grupos de alguna manera estaban fuera
de la estructura académica, se dieron a pesar de o paralelo 0 como conse-
cuencia del no funcionamiento, por lo tanto hay un si en cuanto a que si
hay una parte ahi positiva,

Entonces acabamos el capitulo del vector generador que para mi seria
el mas importante y empieza este caldo de cultivo que es la escuela, ahi se
dan. 5i, se dan en la escuela y eso es importante decirlo. Hay coyunturas
que yo no conozco muy bien. Empiezan, no sé por qué razén, a haber
certdmenes, espacios, empiezan a haber momentos culturales que dan
opcion, posibilidad, que prestigian la posibilidad de mandar, de presen-
tar, de promover actitudes no individualizadas. Empieza a haber una cosa
en San Francisco, otra en el norte de Italia, creo que fue en Mildn, hubo una
cosa en Paris. No sé por qué razones estaban prestigiando estas manifesta-
ciones alternativas, no objetuales y grupales de alguna manera que traje-
ron como consecuencia esta saturacidn, yo no las conozco porque yo lle-
gué despuesito de eso.

La coyuntura concreta en mi caso, siempre lo diré porque yo agra-
dezco eso, se hizo en el MAM, donde casi casi “invitamos a todos los
que quieran hacer cosas que no sean las cosas que normalmente se po-
nen”, entonces alguien puso un calcetin, obviamente hubo gentes que
pusieron pintura nada mas que no era su pintura ¢ cosas de esas. Y yo
ahi empecé a acercarme a esto porque vi que criticos de arte empezaron
atener su funcién de informacién, de conexidn, de fertilizacion cruzada,
muy interesante, especificamente dos personas, insisto, fueron mads, no
lo tengo estudiado porque se necesitaria hacer un recorrido que no se ha
hecho, Raquel Tibol tuvo su participacién muy importante en esta
fertilizacidn, en esta difusion, en esta colectivizacién de las cosas y Al-
berto Hijar, de diferente manera y muchos otros. Recuerdo que Rita Eder
andaba también en esto, en fin, obviamente se van a quedar muchas
personas fuera. Pero lo digo porque casi no se menciona porque no deja
de establecerse siempre esta competencia entre el critico de arte y el cura-
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dor, en ese entonces no se hablaba mucho de curaduria pero obviamente
habia curadurias que llevaban este tipo de manifestaciones a los espacios
oficiales. El Museo de Arte Moderno tuvo un crecimiento en ese campo.
En Mildn se dio, creo que en Liborno se dio otra cosa, entonces llegaban
esas informaciones, se filtraban y el hecho de tener participaciones colecti-
vas tenia mas capacidad de éxito, en Cuba también hubo.

Eso fue a principios de los setenta, ahi ya estin conformdndose Los
Grupos. Algunos grupos se conformarin concretamente para participar
en exposiciones, como la Bienal de Paris. Eso no quiere decir que no sea
cierto todo lo anterior y que ya estaban dadas las condiciones y que ya
habia algunos grupos antes. Todas las participaciones alternativas ya se
estaban dando. Ya habia arte-correistas, ya habia performistas, ya habia
instalacionistas, pero tenian un perfil bajo, un perfil ne articulado.

Todo esto me es importante porque de la zona de los criticos, de los
espacios oficiales, de las coyunturas, diriamos asumidas, casi no se habla,
generalmente se subraya el crecimiento de un movimiento crudo donde
nosotros éramos “visionarios” y no sé cuantas otras cosas. “Fuimos los
primeros y haciamos cosas maravillosas, ideolégicamente hablando”, eso
son mentiras, aunque tiene una componente de cierto, la distancia le da a
uno la posibilidad de hacer zagas donde fueron simplemente trancazos.

Por ejemplo un espacio “oficial” que obviamente tiene connotaciones
no oficiales fueron los Festivales del PSUM, por ejemplo, de eso, se podria
hacer un estudio muy concreto, de las participaciones de los Grupos en los
Festivales del PSUM. Eso era importante porque nos aglutinaba. A mi lo
que mds me llena de recuerdos positivos es que eran foros, donde obvia-
mente no te pagaban nada ni ti tampoco tenias que pagar, afortunada-
mente. Era simplemente que tenias la posibilidad de que te llevaran gente,
estar en un dmbito donde sentias que, no sé si te entendian, pero estabas
en consonancia con todas las otras gentes que hacian. ;Y qué hacian los
otros? Pues alld vendian carnitas, acd habia venta de libros, aca habian
conferencias, o sea, estibamos en la vitalidad. Nosotros como grupo no
trabajdbamos con otros grupos pero el hecho es que en e] Festival del PSUM
de 1974, por decirte algo, ahi estdbamos como cinco grupos, Peyote y la
Compaiiia ponia sus pegotes ahi y ni los veiamos porque: “jcochino %*#*!”,
nosotros haciamos cosas que eran criptograficas, éramos, (perdén),
mamones, eso es lo que nos decian. Nadie nos entendia a nosotros y a ellos
todo mundo les entendia... Ahi te estoy hablando de esos centros
“galvanizadores”, que pescan y te conforman. Uno de ellos fue el MAM
curiosamente, otro los Festivales del PSUM, las Ferias de los Libros, ahi
estibamos todos. Hubo una, creo que fue la primera Feria del Libro que se
hizo en Minerfa, nos llegamos a reunir en un momento dado, desde el
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punto de vista editorial, algo asi como treinta y dos grupos que tenian
participacion editorial alternativa. Treinta y dos -lamémosle- firmas edi-
toriales alternativas entre comillas, de las cuales como doce éramos Gru-
pos y los otros 20 eran grupos editoriales alternativos como La bolsa y la
vida, que era un grupo que no era grupo como nosotros, se reunia a hacer
una revista, que era una bolsa de pan y metian poemas y cosas de estas.
Como Complot! o Palabras para llevar, que se hicieron despusés.
Nosotros hicimos unas de esas, yo conformé dos de ellas, una que se llamaba
Algo pasa y otra Bolsa de trabajo, pero que eran con ese mismo sentido.
Con eso te muestro que fue: La escuela, las instancias oficiales que, insisto,
actualmente, no sé si Felipe Ehrenberg lo acepte o por 1o menos con estos
términos, pero uno quiere idealizar aquel momento diciendo “Es que no-
sotros éramos heroicos”, no, también estaba la UNAM que hacia no sé qué
cosas, Helen Escobedo, el MAM que era el mds elitico de todos, el PSUM,
hacia ferias y ahi estaibamos los grupos.

El pablico tenia “espectdculo” y ustedes tenian ptiblico.

También en el Salon de Experimentacién que fue muy al final [79],
llegé a haber una que otra participacién individual, pero la mayor parte
eran grupos.

Marcos Kurtycz por ejemplo.

Si, Kurtycz como individual. Entonces esa es una segunda cosa que ten-
dria que valorarse. Una tercera muy importante es el cero mercado.

Si hacemos un rastreo de Vlady, por ejemplo, te aseguro que estaba ven-
diendo, pero, fuera de las vacas sagradas y de las luminarias, de nuestros
maestros pa’abajo, ya no habia mercado, menos en nosotros. Y si, estaban
la Galeria Juan Martin y la Galeria Kin, pero no habia esta concepcion de
que: tu eres pintor, tienes acceso a un mercado, no, el plusvaluable es Rive-
ra 0 Tamayo o hasta Cuevas, pero estos otros sefiores tiene que pasar afios
para que haya un mercado con ellos, cosa que cambia radicalmente en los
ochenta. En los 80, si eras vaca sagrada ya era dificil comprarte, era més
bien generar un boom alrededor de un algo que empezaba. Hay un cam-
bioc muy substancial en los 80 en la concepcién del mercado.

Entonces ya van: Las escuelas, los criticos, que tuvieron una funcién muy
concreta, -de alguna manera para algunos de nosotros eran como, no diré
los enemigos, pero si, la otra orilla del mismo rio-, las instancias oficiales y
no oficiales y el cero mercado. 5i, entonces creo que eso, bueno yo le pon-

1 Complot. Revista para armar. no requiere baterias para su funcionamiento. Pubicacién que
circul6 en México, de 1988 a 1993, editada por Antonio Garci, Carles Martinez y Victor
Solis. Reconocida como obra de arte en el Tercer Salén Nacional de Espacios
Alternativos, INBA, 1989. “Usted ya probd anunciarse en una revista. Ahora pruebe
hacerlo en una obra de arte”. Complot nim. 35
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dria aqui un cero y ademds me gustaria que fuera cero y que es la muerte
del arte. Es muy importante la muerte del arte= al vector generativo. Lo
otro ya no es vector generativo. Esta parte de acé ya son existencias, yaes
cuando estamos existiendo. Ahora, en ese momento, por ejemplo, ni pen-
sar en becas ni en apoyos, en este tipo de cosas, eso ya es fenémeno de los
90, curioso. Lo digo porque eso permite hacer trabajos tales como perfor-
mance completamente abiertos, antes tenian que ser autofinanciados y eso
no es negativo, ni tampoco es negativo que ahora apoyen a los mucha-
chos, pero le da su caracteristica formal. Cuando te decia que el arte con-
ceptual influye en esto, no sé si los criticos ortodoxos consideren como
arte conceptual al arte pévera, pero tiene un paralelismo, nuestras manifes-
taciones eran todas “pdveras”, reciclamiento de cosas, que ni siquiera acep-
tabamos como tal, pero en fin. Tenian componentes muy fuertes aunque ni
siquiera lo supiéramos, o aunque lo supiéramos poquitos con toda esta
teoria de la comunicacidn, teoria de la informacién, teoria del aprendizaje,
todo este tipo de cosas. Esto implicaba trabajar con cero presupuesto.
Con todo eso se conforman los grupos. Y por la parte formal, cada
grupo inventa su estructura, hay una parte ideolégica muy concreta y una
parte politica, por estar con determinado grupo, con determinado partido,
con determinadas cosas y la parte ideologica es: ;Qué querian, cual era el
objetivo de su trabajo? Yo llegué a participar en uno de los elipticos que
era mas que otra cosa una busqueda evidentemente formal pero de parti-
cipacién social hasta un grupo que se llamé Solidarte, por ejemplo, que
tenian basicamente una componente ideoldgica y politica, es decir, actuante
mas que otra cosa. Y tenemos en nuestro haber algunas petulancias que lo
mis probable es que sean ciertas, por ejemplo, excarcelaciones de artistas
salvadorefios, uruguayos, entonces habia componente ideolégica y politi-
ca actuante, en todos, en unos més que otros. En Solidarte por ejemplo, en
una ocasién hicimos, con un sistema de arte correo, una invitacién dirigi-
da para la excarcelacién de un cuate que vive ahora en México. Lo mds
probable es que nosotros no hayamos sido, pero contribuimos, de todo el
mundo empezaron a liegar a la Secretaria de Gobernacién de alld de El
Salvador, o no sé, 382 cartas que decian: qué pasa con Jesis... y una mano
ensangrentada o un ojo cortado o la fotografia de un sefior cagando, en-
tonces el mundo entero sabe que este giiey estd aqui metido en esta cércel.
Lo mas probable es que haya sido otra cosa [lo que ayudd] pero esto con-
tribuye. S habia gustos, motivaciones, responsabilidades, algunos contac-
tos con Amnistia Internacional donde trabajamos algunas cosas, en fin. La
parte formal es la parte que mds se ve y creo que es importante porque es
la parte artistica. Esto es, ;Qué diferencia hay entre SUMA, Peyote y la
Compafiia, el No-Grupo y Margo? Los No-Grupo quieren negar que ha-




yan tenido ideologia y participacion politica, bueno pues esa es una com-
ponente politica, de todos nosotros eran los que se oponian a esto y lo
manejaban humoristicamente, entonces le dan en la torre a muchas de las
tonterias que haciamos pero también ponian de manifiesto que eso existia.
Lo digo porque aunque fuera cero, el No-Grupo tenia la posibilidad de
trabajar con ceros, el cero politica, eso es una politica. Entonces esa parte
formal creo que es muy importante y es la que cae mas objetivamente en la
historia del arte, entre comillas, si es que debe caer en algtin lado, ya quela
historia del arte puede aglutinar todas estas cosas pero ;cudl fue el vehicu-
lo y la objetivacién de esta forma de planteamiento? Nosotros, el grupo
Margo por ejemplo, una de nuestras lineas va a ser manejar comunicacio-
nes evidentemente abstractas pero legibles. Esto es, aquéllas donde la in-
terpretacién no tenga que ser factor de distancia entre el publico. Yo digo:
pan, yo digo: cuchillo y eso es objetivo claro que necesitariamos publicos
alfabetizados-, en la urbe es mayor la alfabetizacién, por lo tanto es més
facil encontrar “no tengo pan” en ¢l piso, escrito, que un montén de basu-
ra con un pico por aca. Esa era nuestra critica hacia los otros y los otros nos
criticaban a nosotros que éramos demasiado elitistas porque todos eran
subsisternas lingiiisticos integrados a no sé qué... pues si, manejabamos
palabras, manejdbamos objetos legibles en general y los retrabajdbamos
con grabaciones, con panfletitos, tratabamos de hacer sistemas de comu-
nicacién y participacién, etc. mientras que Peyote y la Compatiia eran
mucho mas iconoclastas, mucho més objetual en su no-objetualidad, eran
mads incisivos. Proceso Pentdgono era estrictamente politico todo su plan-
teamiento, eran ambientalistas, o sea, establecian ambientes, atmdsferas,
ti entrabas y te sentias perdido en aquellas atmésferas de tortura y todo
este tipo de cosas. Eso es lo que a mi me encantaria poder sistematizar y
trabajar junto con el porqué del vector generativo.

Se dan todos estos grupos, conviviamos en estos espacios de participa-
cidn colectiva, nos alimentabamos, pero de alguna manera todas muestras
producciones eran independientes, de ahi que, muchas veces hasta uno
pudiera pensar que hasta nos queriamos, yo creo que si nos queriamos, y
a veces nos buscdbamos, nos alimentdbamos, si nos necesitdbamos y hubo
muchos grupos que se desarticulaban y entonces con esas desarticulacio-
nes se formaban otros, y esa otra conformacion buscaba otro sentido. Se
me antoja hablar ya de tres partes dltimas pero, una de ellas es, el c6mo se
acaban y porqué se acaba todo esto, no lo tenge muy claro.

Yo digo, los grupos surgieron en los 70, y esta es una frase que
me gusta mucho decir: los setenta empezaron en 68 y se acabaron en
83, esto es un periodo, tiene una condicion es ese momento aunque
tiene una evolucidn.
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Se fueron acabando por varias razones, la primera por un desgaste
personal, uno se va desgastando como persona. Otra por un desgaste eco-
némico. Otro por una saturacion oficial. Nuevamente hago alusién a esa
parte que nadie de nosotros quisiera aceptar como cierta que es, las instan-
cias oficiales. EIPSUM se acaba y en su nueva conformacion ya tenia otros
sistemas y ahora es PRD. El MAM se saturd y todas las otras instancias, las
extranjeras también. En los Estados Unidos se empezé a apoyar mucho a
los artistas que trabajaban este tipo de cosas basicamente norteamerica-
nas, pero ya con producciones impresionantes, puestas en escena muy
costosas, que eran espectaculares, entonces uno ya no tenia acceso a
aquellas cosas, ya no te invitaban a nada, etc. La saturacién misma del
hacer, o sea, llega un momento en que uno se empieza a repetir y los
problemas econémicos, es decir, estas dispuesto a no gastar en estas
cosas pero gastas y la puntilla es la aparicién del nuevo mercado y la
pérdida de la ideclogia son dos cosas de las cuales no pudo sobrevivir
ni la Unién Soviética.

Entonces qué son esas dos cosas: la aparicién de mercado, se dieron
cuenta, empieza la concepcidn de la globalizacion, se empieza a ver que
hay un mecanismo impresionantemente, de una manipulacién no tanto
de valor sino de dinero que es: montarse en un mercado donde la sofistica-
cién es la 1inica justificacidn para el precio. Hace de la noche a la mafiana,
que algo que no vale, valga; o algo que vale, no valga. Una cosa que no
tiene ninguna otra funcién mas que prestigio, plusvalia... eso que ha-
bia sidc un tabd desde siempre, que habia que arribar a un nombre, a
una firma para que eso tuviera valor, se encuentran con que puede
disefiarse en Nueva York y repercute en Hong Kong. Por lo tanto se
disefia un tipo de pintura, invitan a 16, se ponen a producir, se hace
todo un “Parque Jurdsico” y es una inversién estratosférica para una
sola produccién y con esa sola produccién tienen la posibilidad de
ganar el dinero del mundo y con una componente, -que es de todos
sabido pero de nadie estudiado-, todo tipo de lavado de dinero, no
necesariamente el de las drogas, pero bdsicamente.

Todo esto hace que los 80 empiecen a tener un boom impresionante
para el mercado del arte y eso repercute en México tanto dentro como
hacia fuera. Todos estos mexicanismos, neomexicanismos, etc., tienen gran
mercado fuera de México. Que tienen antecedentes y que tienen coyuntu-
ras y que tienen porqués. Por ejemplo, toda la influencia del arte chicano,
como todo el revival de la Escuela Mexicana, es cierto, esta bien dise-
fiado, o sea no quiero decir que sea fécil o que sea tonto o que nada
maés se haga con la mano en la cintura, no. Hacer un “parque Jurasico”
es muy dificil, no dificil pero, antes se gastaban esas millonadas para




hacer una gran empresa de automéviles y tendrian que pasar 100 afios,
incluso mas, aqui son tres meses, se recuperan en una semana y ;ests
mal hacer un parque Jurésico? No.

Esto entra en el mercado del arte y lo tinico que pasa es que se dislocan
casi todas las estructuras llamémosle mentales en cuanto a produecién, en
cuanto a interés, en cuanto al artista tradicionalmente valorante de la de-
presion, ahora tiene que ser empresario, por decirte algo. Hubo muchas
confusiones, todavia hay consecuencia de ello. El hecho es que la existen-
cia del mercado va a ser la puntilla y otra la pérdida de la ideologia.

Hay un ejercicio que siempre me ha gustado pensar, pero no lo he
desarrollado. El MAM en 75 tiene una revista Artes Visuales, es una revis-
ta para mi muy importante que va a ser una columna vertebral. Participé
en la famosa Feria del Libro de Bolognia, no recuerdo pero fue no antes del
72y no después del 76, llega a participar la coleccién de esta revista que
producia el MAM, y fue una de las mds criticadas por ser una revista cara,
una revista hecha con una mentalidad de ese “otro arte” y fueron valo-
radas todas las otras revistas alternativas que se hacian en bolsas de papel,
en bolsas de pan, todo este tipo de cosas, sobre todo aquellas que tenian
una fuerte componente tanto ideolégica-politica como socioldgica, es lo
que mds funcionaba, arte sociolégico, aquel que tenia que ver con los usos
y las costumbres, con los sentimientos sociales, con ese tipo de cosas, don-
de no se presentaba la obra, donde no se presentaba el objeto, donde no se
presentaba la teoria de estas cosas sino que se presentaba la “pata” de un
indigena o se presentaba los motivos ornamentales de una colonia, enanitos,
etc. Eso mostraba la ideologia de los 70, los usos, los manejos intelectuales,
econdmicos, politicos para arribar a unos 80 de: “La revista tiene que ser
cara para que se venda y ademas para que prestigie la posibilidad de una
inversién de millones.” No sé si a muchos haya enloquecido pero digo en
primera persona, a mi me afectd mucho y yo creo a muchos también y hay
otros que hasta quisieron renegar de haber sido pobres, por lo menos de
espirity, en un momento dado querfan arribar a esos grandes mercados,
pero también eso se paga con algo, ;no?, ojald le entre a los grandes merca-
dos, que, por cierto, ya no son tantos, por excesos en el mundo entero.

Entonces, por todo eso, por los macrosistemas y los microsistemas, ya
no podias ver a algunas personas, ya no tenias dinero, ya estabas cansa-
do, también querias un reconocimiento, este trabajo tiene un vator ;no?
No hubo nunca una revaloracion de las cosas dadas. Si los ¢riticos, a mi
juicio funcionaron para la estimulacién y la fertilizacién cruzada en el
principio, después no hubo una capacidad de valoracidn, de
revitalizacion de los criticos y tampoco los Grupos, entonces la irrup-
cién de los 80 que acabara en los 90 y en los 90 aparecen las islas, de
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estas mismas cosas, pensando entonces que los antecedentes son aque-
llos cuando lo tinico que pasa es que se desprendié la isla.

El Museo de Arte Moderno, yo creo y no lo quiero subrayar porque me
meteria en problemas, no de definicién sino de asumir cosas, creo que
mucho tuvo que ver las personas que estaban en ese momento en el mu-
seo que tenian una imagen, Gamboa, tenja una estructura de poder y una
organizacién y una eficiencia, que tenia toda una movilidad, toda una
presencia, y tuvo como la infraestructura de apoyo a dos personas que
atrajeron y que estimularon este tipo de corrientes por ser corrientes
internacionalizantes. Mucha presencia de los Grupos en el museo y en la
revista, se deberia de hacer una investigacién sobre la revista misma, a lo
largo de la revista la participacién de los Grupos, la influencia del exterior
en los Grupos a través de la revista. Entonces la revista jug un papel muy
importante al grado siguiente: que asi como galvanizaron, se conforma-
ron al calor de coyunturas, de espacios disponibles fuera de México a
través de los grupos, la Bienal de jovenes de Paris que se acabé con noso-
tros -bueno, yo no participé- pero supe de eso. Aparte de eso aqui la revis-
ta jugé el papel, en algunas ocasiones, yo creo que por lo menos fueron
tres nimeros, donde los grupos fueron protagonistas, uno fue dedicado a
los Grupos, pero hubo mds donde habia participacién grupal, donde ha-
bia referencia al hecho. Era como el receptdculo de muchas de las activida-
des o de algunas de las actividades que se hicieron con los Grupos, y hubo
presentaciones de casi todos los grupos en el MAM. El No-Grupo tuvo
una participacién muy alta, participaciones muy concretas, mientras que
hubo otros grupos donde participaron en bola que no tuvieron tanta pre-
sencia. Eso creo que deberia ser una cosa estudiable, por ahi llegé mucha
informacién y por ahi salié mucha informacién. El nimero dedicado a los
Grupos? por ejemplo, fue hecho exprofeso por parte de los grupos, no di-
ria que eso nunca se hace pero una revista cuando se dedica por ejemplo al
performance no se les pide a las personas que hagan performance para la
revista. En cambio en este caso creo que si, casi toda la participacién fue
hecha exprofeso, nosotros hicimos un evento para que toda la documenta-
cidn de este evento se presentara en esta revista, o sea, fue un vehiculo. El
MAM fue una ingerencia importante. Los grupos mayor o menormente
no fuercn monoeliticos, es decir, no tenian una scla ruta de accién, habia
grupos que tenian acciones, objetos, hacian exposiciones. Otros tenian par-
ticipacién politica muy concreta y hacian mesas redondas y cosas asi. Otros
participaban en lineas de arte correo y algunos hacian performance colecti-

2 Revista Artes Visuales, nimero 23, enero, 1980, Publicada por el Museo de Arte Moderno del
Instituto Nacional de Bellas Artes, México.
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vos. Otros trabajaban en lugares alternativos como cafés, restaurantes, etc.
Entonces tampoco fue unimodal.

Una de las componentes que tuvieron algunos grupos (tres o cuatro),
Maris niega haber sido artecorreista, Cuevas dice ser el primero en Méxi-
co, aunque nunca lo ha hecho, pero si yo hiciera una historia del arte co-
rreo en México silo pondria. La componente de los grupos en Arte correo
seria un sector, un capitulo que me gustaria que anotaras, seria toda una
historia, pero te lo digo muy esquemiticamente. Es Mathias Goeritz quien
trae a México esta inquietud y la trae en el momento que se estd dando,
que es a finales de los 50, Mathias Goeritz no era modesto, pero la trae
modestamente porque no la trae como una de sus cartas principales. Y
aqui, digamos, gotea, y al gotear fecunda algunos momentos muy confu-
s0s en los sesenta, que a fines de esa década empieza a tener una cierta
movilidad y en los setenta empieza a crecer porque ese goteamiento toca-
rd entre otras gentes a Pedro Friedeberg, curiosamente. Ademas va a tener
otra linea, o sea, otra alimentacién que va a estar dada también por Felipe
Ehrenberg que a fines de los sesenta empieza a trabajar conscientemente el
arte correo. Las componentes que trae Felipe Ehrenberg gotean, indepen-
diente, o por lo menos si no independiente es reforzada por el exterior, por
esta experiencia que tuvo en Londres. Gotea en una persona que es Aaron
Flores, que va a ser en un momento dado un corazén del arte correo que
permanece en esto pero con bajo nivel actualmente, pero en su momento
va a ser un aglutinador. Otra linea es Cuevas mismo. Me importa otra
linea de los setenta que es Sebastiin que va a ser uno de los primeros que
con visién amplia y mds globalizante saca a luz en forma consciente esta
corriente al grado que ese movimiento hace que muchas personas se pon-
gan el casco de arte-correistas, o por lo menos para las exposiciones que é]
organiza y va creciendo y creciendo.

Nuestro grupe junto con otros dos o tres van a tener una componente
fuerte en el arte correo que abre y conecta en forma directa con un mundo
de personas que estin haciendo performance e instalaciones. El arte correo
es un género en si, que tiene sus propias normas, pero también es un vehi-
culo de informacién para muchas de las otras [artes]. Algunas de las com-
ponentes del arte correo van a ser, el individuo que simplemente difunde
sus performance a través del arte correo. Estrictamente, fundamentalmen-
te hablando no es arte correo, pero es parte de la funcion del arte correo.
Entonces el arte correo, va a ser conformador de grupos, va a ser
substancializador de grupos por una parte y por otra parte este tipo de
manifestaciones mundiales, con su componente muy acendradamente
politica e ideoldgica, cultural y artistica. Personas como los alemanes orien-
tales en ese momento utilizaban el arte correo para difundir su pintura
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simplemente, principalmente pintura abstracta; en ese momento la pintu-
ra abstracta es ya demodé pero en ese lugar y en ese momento la pintura
abstracta es una pintura ideolégicamente activa en Alemania Oriental. El
arte correo que ellos utilizaron era un arte correo que no tuvo los princi-
pios bésicos del manejo de la imagen, el manejo de los tiempos, el manejo
de las estructuras, el manejo de los sistemas, sino era simplemente difu-
sién de pintura abstracta hecha por ellos y que nosotros la obteniamos.
Consecuencia de esto, del grupo y del arte correo, es la revista que algunos
grupos hicieron y que como tal se integraban a otros sistemas de comuni-
cacion alternativa, eran los poetas que hacian sus poemas en bolsas. En-
tonces las ramificaciones que los grupos fueron teniendo, hicieron de esto
un fenémeno complejo, multimedio, y que los extrapold a més alls de la
condicién grupal. Yo creo que el arte correo tuvo su pico y descendié pero
sigue habiendo participaciones artecorreisticas y sigue teniendo funciény
que tendria todavia la necesidad de ser mas fuerte esa funcién, pero curio-
samente esto no ha tenido nuevamente un eco, ;por qué no ha tenido nue-
vamente un eco? Seria una discusién, una pldtica de otro tipo.

Esto que te he dicho es una visidn casi sin nombres, casi sin fechas, casi
sin actos, casi sin nada, de un mapa de los Grupos y de lo que en los no-
venta podria ser el inicio de estas otras cosas. Eso no lo quiere platicar
mucho pero diria varias cosas: 1o. Cuando se sale del agujero de los gran-
des mercados y la debacle de los grandes mercados, el agujero de la pérdi-
da de la ideologia y ahorita un momento en que la ideologia, parece que
no sentimos tan fuerte los pesos de no tener ideologia, parece. Cuando se
sabe eso nuevamente se dan esas manifestaciones alternativas, que curio-
samente, a mi juicio, estdn ya ensefioriadas fuera de México, esto es, los
grandes museos de Europa, los grandes museos de Estados Unidos, tie-
nen ya como acerve, uno como departamento de performance .

Entonces, yo siento que es otra de las fases que me gusta manejar asi
como: Que nosotros fuimos la dltima generacién formada por maestros
directos, la siguiente si es que es ésta, ya se formé por [las revistas] Arte
News y Art in Americay todo ese tipo de cosas, es una forma irdnica de
decir que se formaron mis por las necesidades de la globalizacién,
que por necesidades muy directas, personales. Obviamente estin
haciendo trabajos muy buenos y que ahi estin resurgiendo los pro-
blemas personales, motives, pero no hay ese planteamiento de ;qué
hago?, no, eso ya esti dado, “voy a hacer aquello y en lugar de azul
lo voy a hacer de cabeza.”

Acabo con decir que yo siento que las [nuevas] generaciones en
México, los que estin haciendo performance, instalaciones, artes alter-
nativos y todo este tipo de cosas, curiosamente son generaciones mucho



DM

mas bien formadas que 1a nuestra, mucho mas asumidos como profesio-
nales del arte, mucho mds aceptados socialmente como productores de
articulos, de acciones, de objetos culturales, trayendo como consecuen-
cia que esta produccién la siento muy seria, la siento muy valida, la siento
muy bien y que las discontinuidades fueron, por la falta de informacién
Y porque arriban a ésto estrictamente por un mercado de trabajo, ya no
por un mercado del arte sino por un mercado de trabajo muy estableci-
do, yo diria, serio y aceptado. Esto es importante porque un cuate que
sale ahora de la escuela no se pregunta sobre la muerte del arte, no se
pregunta scbre su funcién social que era el agujero que teniamos en
cuanto a la ideologia. Si tu recuerdas en los setenta habia como tres o
cuatro publicaciones que se llamaban Arte y sociedad, Arte y publico o...
todas ellas basadas enlo que debia de hacer el arte, y cémo debian confor-
marse las cosas. Ahora no, esas componentes son otras. El asumirse como
profesional de las artes, era algo que nosotros no teniamos, que ademas lo
veiamos como ajeno y hasta como irritante. Mucho del dirigirse a las artes
era precisamente por una inconformidad, por buscar estar fuera de las
estructuras dadas socialmente por una estructura de dominacidn social y
entonces nuestras propuestas eran: esta desequilibrante necesidad de re-
flexionar sobre las mismas. Actualmente creo que la diferencia es, asurnirse
como un profesional como cualquier otro, que eso también es bueno, por
un lado, pero ya no tienen un planteamiento contradictorio. Es: “voy a
hacer este performance para ver quién me lo compra”, “voy a hacer
esta instalacién para ver quién me la patrocina”, “voy a hacer este es-
tudio tedrico para ver quién me lo publica”, y no estd mal, hay que
aprovechar esas cosas, qué bueno que las haya, pero la falta de contra-
diccién hace que el preducto sea un producto asimilado, y esto tiene
grandes ventajas y también desventajas como lo ofro tenia grandes
ventajas y desventajas.
(Qué hacia el grupo Margo, cémo trabajaban, cudl era el plan de trabajo?
La primera consideracién del grupo fue que el trabajo que saliese del gru-
po no fuera la extensién del trabajo individual de los integrantes, sino un
trabajo de tal calidad de abstraccién que solamente se podia dar por ese
grupo, cosa que los otros grupos no tenian, por lo tanto no tenian esa in-
tencién. Esto es, todo el trabajo que se hizo en Margo no tiene nada que ver
con el trabajo personal, por eso la justificacién de que cada uno de noso-
tros era productor en ese momento y pintaba o escribia o fotografiaba, y
este trabajo grupal era de tal abstraccion, de tal neutralidad en cuanto a
autoria que solamente se puede firmar por el grupo porque si tenia una
connotacién ya grupal.
La segunda ;Cémo se logré eso? Se logré basicamente en funciones
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textuales y textuales legibles, manejamos la palabra, casi siempre o era el
elemento fundamental, cuando habia imégenes iconogréficas o imagenes
de otro tipo, auditivas, lo que sea, eran m4s que otra cosa en reforzamiento
de esto. Todos los medios utilizados para elaborar el sistema de comunica-
cidn eran sistemas [no] artisticos, manejar palabras en tarjetas, proyeccio-
nes de palabras, en fin, no tenian la elaboracién de la textura, de la icono-
grafia, del simbolo, de todo ese tipo de cosas atrds como casi todos los
otros grupos. Peyote trabajaba cosas en nedn, eran productos, por eso
digo que no eran necesariamente no objetuales, eran productos objetuales.
Nosotros [Margo] eliminamos eso lo mas posible para dejar, no tanto los
mensajes, sino los juegos o los sistemas de comunicacién y el siguiente
paso era una coparticipacion con el espectador, coparticipacién que no se
limitaria nada mas a la lectura de las obras sino a que para la produccién
y para la resultante tenia que haber una manifestacién activa, una accién,
todo esto tenia que estar avalade por un programa o pseudoprograma,
tenia una intencién, un objetivo concreto en cada caso. Cada uno de estos
sisternas era elaborado para ser presentado en muchas ocasiones, e ir apren-
diendo de cada uno de los sistemas y subsistemas para presentarlos de tal
manera que, esto nos llevara a una mayor eficiencia, a un mayor contacto,
a una mayor emotividad, y que se fueran generando sisternas y subsiste-
mas de cada uno de los sistemas. Un ejemplo, tal vez el principal, por ser
elinicial y al ser inicial generd los demas, y fue creciendo, fue ordendndo-
se, fue purificindose, €l poema urbano.

Nos preguntdbamos ;Qué es lo que dice esta ciudad? Si uno pudiera
de alguna manera tomar una sustancia rara por ahi y si la metiéramos en
un matraz: esto es lo que esta diciendo esta ciudad. ;Coémo lo logramos?
Tiene que ser una esquematizacion y una reduccién, de tal manera que se
tiene que hacer toda una investigacién sistematica y concreta de unaalgo y
¢C6mo pedemos hacerlo? Los periddicos, que tienen toda la censura, pero
eso es lo que se vierte, o que filtra con todo este tipo de cosas. ;Cuédntos
periddicos hay? Muchos, bueno, vamos a tomar los de mayor circulacién
(Cudntos? Diez ;Porqué? Porque si. Desde un punto de vista eminente-
mente estadistico con tres tienes, porque se repiten y tal vez se pueden
manejar las ideologias de un lado, de enmedio y del otro que pueden ser
audibles o legibles. El hecho es que tomamos diez periédicos diariamen-
te. 5i uno leyese estos periédicos de pe a pa seria uno de los canales fun-
damentales, de los fuertes, con todas las limitaciones de censura, con to-
das las limitaciones de estilo, de ideologia de los medios, con todo lo que
td quieras, eso es una de las cosas que se esta diciendo. ;Coémo los traba-
jamos? Nosotros tratdbamos de ser estrictos y éramos mamones, bueno,
ahora ya no tanto, ahora somos payasos... Bueno, no se puede trabajar




con todo, vamos a trabajar con enunciados, no recuerdo de cuantos puntos,
todas las cabezas de tantos puntos para arriba, y las recortamos, ese fue el
primer ejercicio. Si recortamos todas las cabezas, eso se llama hacer una
marginacion de la informacion, y vimos que todavia eso era inmanejable,
entonces tomamos todas esas cabezas, recortamos las palabras y elimi-
namos, llegamos a un sistema, -que es ya dado por los dadaistas- que
fue hacer archivos de estas palabras, empezar a hacer una muestra esta-
distica de todas las palabras que encontribamos. Y lo primero que hici-
mos fue pegarlo en una tarjetita. ;Como los trabajamos? Hay que decir
que pase una persona; los sistemas ;Cémo ponemos? y ;Qué decimos?
Hay que pedir a las personas que pongan primero un articulo ;Quién tie-
ne un articulo? Que ponga articulos, luego sustantivos, tuvimos que ir
aprendiendo para hacer este discursito. Una de las primeras practicas que
hicimos fue con un grupo de actores, para que se pusieran a jugar con
esto, obviamente con una componente actoral que teniamos que elimi-
nar. Algo que era muy sencillo tuvimos que aprenderlo, la completa
aleatoriedad del texto y entonces nos fuimos a la calle a pedir participa-
cién, no sabiamos si iban a participar o no. Con las tarjetitas ponian y no
entendian nada y se volaban las tarjetitas y fuimos aprendiendo, tenfa-
mos que unificar las tipografias, hacerlas cada vez mis grandes, mds
pesados los cartones, estimularlos con pequeiios volantes, hicimos una
bola de eventos en la calle. Una de las cosas que funcionaba muy bien
era poner una grabadera que estuviera diciendo: “El poema urbano es
un texto aleatorio” y funcioné mucho que lleviramos una cimara de
video, lo queriamos registrar, llamaba la atencién y muchas gentes que-
rian aparecer en la cosa esta, y al final eran verdaderos eventos. Nos
paridbamos en un determinado lugar, haciames un cuadro de 5 X 5mts. y
empezibamos nosoiros a jugar con las palabras, otro cuate empezaba a
eniregar volantitos, otros empezaban a entregar palabras y empezaban a
participar y al rato ya era una fiesta ;Era un performance? no necesaria-
mente, ;Era un happening? no necesariamente, era una accién. Este, in-
sisto, fue el mds completo, el mds grande de los sistemas, empezo con esta-
blecer la pregunta. Y fuimos creciendo en cuanto a la posibilidad de esta
participacién de esta accién. Ibamos integrando mds palabras porque era
el estudio de los periédicos.

DM Los periédicos det dia.

MM i, todos los peri6dicos. En un principio la dindmica era muy complicada
porque queriamos que todo mundo supiera “gramatica”. Fuimos viendo
como le haciamos para invitar a la gente, pues muchas veces simplemente
“llégale” y otras veces necesitaban estos apoyos...

DM Dices llégale, esa es una palabra de los 90, ;Cémo decian?
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MM ;No gusta usted participar en un poema colectivo? Era una cosa de este
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tipo. Y bueno, fuimos tratando de encontrar cuales eran los elementos di-
rectos y los indirectos que hacian que las personas participaran. $i hubo
personas que quisieron hacer otras cosas, hubo personas que cantaron,
ofras que bailaron, y nos dimos cuenta que, en la medida que integrara-
mos més elementos de “captura”, o sea de documentacién se estimulaban
mis las personas, una especie de inconsciencia de ser registrados, esto es,
si llegas sin nada te ven, si llegas a pedir opinién ya se hace la bolita si
ademds llegas con una cdmara hasta se paran, si llegas con una camara de
video, empiezan a participar, si llegas con 3 camaras de video hay mas
participacion, si llegas con una cimara de TV, entonces si es un bolén. Y
eso fue por un afén de protagonismo. Fuimos a Televisa y nos hizo caso, y
salimos en el programa de Guillermo Ochoa, entonces nos dimos cuenta
que eso aumentaba la participacién, entonces fuimos al canal 11 y al canal
13. Todo esto crecié y habia una participacién enorme ;Cual era el meca-
nismo entonces? Con todos estos estimulos para la participacién era dis-
poner, proporcionar palabras de esta muestra estadistica, de este corpus
concreto en este sisterna especifico para que formaran lineas y se modifi-
caran estas lineas textuales que se iban leyendo y que se iban haciendo en
voz alta, etc. Entonces se ponia: petréleo/nada, pan/condicién, por decir-
te algo, entonces la gente empezaba a quitar y poner otra. Tratamos de
eliminar todas las preposiciones y estos discursos al ser menos legibles
tenfan una capacidad brusca, poética, de evocacion, entonces: petréleo/
no pan/corrupcién, no pan... cosas asi, entonces crece, seguimos apren-
diendo en este sistema y uno de nosotros se dedicaba a registrar estos poe-
mas, entonces al final de cada sesién tenfamos siete, ocho, diez poemas,
chiquitos, grandotes, entonces ;Qué hacemos con esto? Vamos a mandar
telegramas a... estas diez primeras palabras, tu mandas diez, yo mando
diez, entonces a la semana eran cien, mandados a... del directorio tele-
fonico. El hecho es que fuimos cerrando este circulo a las personas que
conociamos y a nosotros mismos, entonces con este material se man-
daban a personas que conociamos y que sabiamos que ellos intuirian
qGue este proyecto ta, fa, ta, para...

(Jban firmados? _

Si, Grupo Margo, con la dificultad que tenias que inventar cémo lo
escribiamos para el telégrafo, no puedes escribir Grupo Margo, por-
que es ¢ con cedilla, una de las componentes del grupo fue poner una
letra que tenga esta capacidad lidica y fue muy chistoso porque cuan-
do nos llegaban a hacer entrevistas en periédico nos ponian Marzo
(con z), entonces en la revista Artes Visuales nosotros pusimos “so-
mos marcistas”, entonces en una de las criticas que nos hicieron por



DM

qué esos grillos son marcistas? Ya no podian decir que éramos marcistas
con cedilla, no éramos marxistas de esos sino éramos marcistas de estos
otros... y en otra S0MOS marcianos, estos mamones, si pero, si 50mos
Tecolines, somos tecolinianos, ;no? Todos esos juegos estaban disefiados.
Nunca los demandé un periddico {copyright).

Fuimos viendo que este sistema era interesante como consecuencia, como
sistema de poema telegrafico, generado por el poema urbano. Pero de
alguna manera no tenia una fuerza, eso lo utilizaron también los estri-

- dentistas, mandar poemas por telégrafo, la preposmodernidad o la

premodernidad, la dltima parte de las vanguardias. Una de las cosas que
tenia los sesenta en su apogeo era: “No importa que esté influido, no im-
porta que tomes cosas” Cuando nosotros llegamos a esas cosas por los
caminos naturales, o sea, yo arribo al poema telegrifico por una necesi-
dad, pero lo dijimos: “Este es un homenaje a los estridentistas”, y nos
fuimos a ver, entre otras cosas, a los estridentistas que vivian en ese en-
tonces, hicimos una antologia del poema Urbe de Maples Arce, hicimos
un pequeiio volantito y repartiamos el poema urbano, y dijimos al Mtro.
Maples Arce que era la edicion mds grande que habia tenido en toda su
vida porque hicimos algo asi como 10 mil velantes y los repartimos to-
dos, de un fragmento de Urbe, y entonces esto fue una verdadera antolo-
gia alternativa del poema urbano, especificamente de Lrbe.

Todo esto fue concatenando otro sistema, el poema telegrafico lo fui-
mos reduciendo hasta formar juegos interiores, cada quien del grupo em-
pezé a hacer su sistema, olvidando ya el registro del poema urbano, o sea,
como que se desprendid y en ese entonces Magali [Lara] estaba trabajando
por ejemplo la autobiografia, entonces todos los dias se levantaba y escri-
bia diez telegramas, sobre una especie de biografia, un diario y lo manda-
ba a personas, pero tenia que tener restricciones tales como: por lo menos
a dos de nosotros nos tenia que legar uno, o sea, hoy me llegaba uno y
mafiana me llegaba el otro, para que tuviera esa continuidad, los otros
ocho se los mandaba al director de la escuela o a su novio o a su papa. Yo
empecé a jugar con las redes, ;Cémo le hago para que ésto se haga un
grafo de la red telegrafica que yo estoy estimulando y pueda tener juego?
Entonces hacia dibujos entre los participantes o los receptores, les manda-
ba y le pedia que mandara uno para acd, entonces yo formé una gréfica,
un dibujo mediante todas las correspondencias, hasta que un dfa me lleg6
a mi una carta. Un dia yo mandé 30 telegramas en el telégrafo central, en
ese entonces, estaba al lado del Museo Nacional de Arte, entonces, curio-
samente, no sé si fue Magali o Mauricic, mandé sus 10 telegramas ese
mismo dia y no llegé ni uno. Empezamos a ver y no llegaba ninguno,
entonces estibamos nosotros contentisimos jaqui hay una cosa real! una

175




DM

DM

DM

176

cosa objetiva, entonces mandamos una carta y nos contestan, a mi, es
una carta histérica y decia: “Se ha bloqueado esto por considerar que
estos telegramas estan cifrados y esta fuera de la ley”. ;Guau! Entonces,
ese dia hicimos una exposicién en San Carlos donde pusimos todos los
telegramas que nosotros teniamos, una copia de mi carta y la carta que
recibimos. Entonces ya era un acto politico.

Eso no estd consignado en ningtin lado, jes una primicia!

Yo cuando pienso en esto, me duele un poquito el hecho de no haber teni-
do calma ninguno de nosotros en hacer un recorrido por lo menos de nues-
tra experiencia. Se fueron generando otros sistemas, el mural que hicimos
por medio de fotocopia con la idea: ;Cémo tomar el poema urbano, ésta
imagen y mandarla para otro lado? Esa era nuestra... son palabras pero
también son gentes, entonces ahi habia una concesién a la imagen, enton-
ces fueron fotografias que nosotros queriamos procesar para mandar. En-
tonces, tomamos fotografias, podiamos decir que truqueadas, pero no son
truqueadas, sino que eso fue el aprendizaje: vamos a tomarnos nosotros
mismos, como pintando, como poniendo, ete. procesarla en puntito como
el periddico, proyectarlo, dibujarlo, todo esto en grandotote, tomar todas
las hojas tamafio carta, fotocopiarlas. Entonces primero empezamos a
mandarlas, y después fue armar. Armamos uno en la Academia, otro en
Juchitan, en Oaxaca, porque nos llevdbamos el mural, era transportable y
desechable...

Y repetible... (esto recuerda Benetton) o sea, son los precursores de Benetton...
Nada mds que aqui no son los colores unidos, sino los grises y negros
unidos, blancos y negros unidos. El idltimo afio que fue 84, éramos nada
més dos, al principio éramos seis. Sacamos la revista Mar¢o, que tenia como
principio registrar y difundir el poema urbano, vimos que eso iba a ser un
poquito monétono, entonces dijimos: por qué no dedicarlo a esto pero
como arte-correc. Al siguiente dijimos: ;Por qué no lo dedicamos
monograficamente? Libros de artista y después tarjetas postales, fueron
monografias. La revista era simplemente un pliego. Bueno, si va a ser un
solo pliego, que sea revista de un lado y la parte central era poster dedica-
do a un concepto 0 a un artista, por ejemplo, dedicamos uno a Ulises
Carrién, en fin a artistas alternativos importantes. Fueron seis, cada 6 me-
ses, fueron los 3 Gltimos afios cadticos, pero intentamos el poema-revista,
que era salir y en lugar de pintar, era tapizar toda una pared con todos los
posters y hacer el poema urbano, y cuando fueron 2 revistas ya eran mds
imdgenes de unlado y otro, y cuando ya teniamos seis pues era un muralote.
¢A dénde llevaban eso, a cualquier barda?

A cualquier barda donde haciamos el poema urbano. Lo hicimos en la
UNAM. En el metro nos pescé la policia, era un poema urbano, estdbamos



DM

trabajando en Ia glorieta del metro Insurgentes, participando, en eso llega
la policia: ;jQué estdn haciendo!? Un poema urbano. ;Y eso qué es? Pues
es, ya le explicamos... y no, esto no estd permitido... ;Por qué no esté per-
mitido? jUsted céllese! #*%, nos llevaron a los separos, yo no sabia que
habia separos en los metros, como carcelitas, no sé si en todos, pero te
meten en esas carcelitas para averiguar, para indagacién. A tres nos saca-
ron los rollos, los cassettes, toda la documentacion. A ver expliqueme: pues
ese es un poema urbano, mire: alberca. Y eso qué es? Una alberca es un
lugar donde hay agua... A Mauricio si lo golpearon. Es que como se excita
uno con esas cosas, se siente uno héroe y trata de demostrarles que son
pendejos entonces... no pasd a mayores, se quedaron con todo el material,
las tarjetas las tiraron... {Eso no esta permitido! Entonces, Sebastidn le ha-
blé a una reportera y creo que sacaron una nota pero nosotros pensaba-
mos que ibamos a hacer una revolucién maravillosa y todas esas cosas, no
pasé nada. Eso nos pasé ahi, en Chapultepec, en fin, en varios lugares.
Una de las mds exitosas fue en Palma y 5 de Febrero, nadie nos molesté en
cuanto a autoridades y pasé un chingo de gente que participé, estuvimos
como desde las 12 del dia hasta las 6 de la tarde, nos fuimos porque esta-
bamos cansados. Al principio era semanal, luego se hacia mensual, luego
semestral y al final, el dltimo afio creo que ya no lo hicimos.
Eso es interesante porque para preparar cada semana ;cuanto trabaja-
ban, diario?
Nos reunimos en un café que se llamaba Café... en la glorieta de Chilpan-
cingo, lo quitaron a mediados de los 80. Ahi fue la prirmera reunicn. Yo no
conocia a Magali, conocia yo a Sebastidn, entonces él es el que me convocd
ami y yo convoqué a Alejandro Olmedo, nos reuniamos una vez por se-
mana. Hicimos una exposicién que se llamé E! poema topogrifico, ahi mis-
mo en el café, creo que se llamaba Alto, hicimos la exposicién: ;Qué es lo
que dice esta ciudad? Periddicos, pero también las personas en las esqui-
nas dicen cosas, pero también yo digo cosas, entonces qué pasa si yo pon-
go una palabra, por ejemplo hay un billboard y dice CAMION, uno va en el
coche y lo dice: camién, jah! entonces quiere decir que todo lo que estd
escrito aqui lo dicen las personas. Aparte de haberlo dicho antes lo van a
decir después. Entonces voy en la calle y si yo pongo: perro, es una forma.
Entonces cada uno de nosotros disefi6 escribir cosas en la ciudad y disefié
un sistema. Yo me fui a buscar refranes, y me fui a la Conchita y puse este
libro de Gabriel Zaid que se llama El Omnibus de México, viene todo un
capitulo de refranes tradicionales, y en la Conchita escribi todos los refra-
nes en las sillas, en el piso. Sebastidn escribié algo asi como, era una sola
palabra que repetia, supongamos GEOMETRIA, Alejandro se puso a es-
cribir poemas. Después de tres semanas de trabajar todo esto, uno tenia
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que hacer un mapa de todo ese texto, entonces, expusimos los mapas de la
ciudad de México con los lugares donde estaban esas palabras y se forma-
ba todo ese texto. Eran fotografias, fotografias de las palabras, fotografias
de las personas y los mapotas ahi con, yo le puse unas etiquetitas, donde
estaba el refrancito, aqui y all4 y lo hice de tal manera que fuera un cubito,
toda la ciudad. ;Si se proyectaron individualmente? yo creo que si, sin
embargo no tenia nada que ver con nuestro trabajo, yo no trabajo esas
cosas, nadie.

No digo que son propuestas tinicas, ya se habfan hecho, se siguen ha-
ciendo, no habia ese problema en cuanto a que habia la enorme necesidad
de la accidn, ahi la interaccién era: cuando escribias, tenias la responsabili-
dad de comunicarte con las personas con las cuales estabas interactuando.
Y después en el café cuando se hizo la inauguracién no se invité propia-
mente a nadie sino que era invitar cafés a las personas que estaban ahi,
hacer como una especie de “una platicada”, un tapanco cualquiera...
Pero ustedes estaban conscientes de que esto ya se habia hecho o lo hicie-
ron ingenua o frescamente porque este método, ese sisterna que ustedes
encontraron finalmente es un camino que han recorrido.

Yo diria que muchas de las cosas, quiero defenderme un poco pero tam-
bién no quiero sofisticar, sabiamos que existian pero nunca llegamos a ellas
por consecuencia ni por adopcidn, esa es la tinica diferencia.
Coincidencia con la necesidad de.

Si, por ejemplo ese sistema de hacer coordenadas en la ciudad lo trabajo
Sol Lewitt, pero este cuate lo que hace son simplemente redes de puntos,
pone puntos y te da la posibilidad de ver un objeto. ;Qué fue lo nuestro?,
el poema urbano que se dice. Entonces, vamos a hacer como si dijeran
estas cosas y esas cosas lo mds probable es que se hayan dicho. Si yo paso
caminando y veo PERRO, pienso en perro y entonces hay un perro, una
palabra perro, entonces pongo PERRO acd arriba, en la col. Roma, en este
cruce pongo PERRO, mientras que acd en Coyoacadn puse GALLINA, en-
tonces aqui hay gallina, perro, es un poquito otra cosa también, ;no?
Raquel Tibol me platicé que en Londres hacian un recorrido virtual, de
una escultura.

Felipe Ehrenberg, por ejemplo, hizo un proyecto alld en 68, 69, que era
simplemente tratar de establecer una ruta de tal manera que recorras
todas las estaciones del metro en forma directa. El metro de Londres es
dificilisimo, porque tienes que comprar un boleto para ir de aqu{ a aci,
entonces ;Cémo le haces para sabotear el sistema? En este momento ya
es pasado y alguien dirfa: “bueno y eso ;qué?”, pero en su momento fue
de los pioneros en ese tipo de cosas.

Por lo tanto creo que el juego principal fue reducir las variables del
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sistema, establecer el sistema, generar sistemas para establecer micro
organizacion de comunicacién aleatoria con la comunidad en la cual es-
tis inserto. Retomar de la comunidad y realimentar a la comunidad
para que esta comunidad te genere nuevos sistemas de comunica-
¢ién, bisicamente absurdos en cuanto a que no tienen una finali-
dad, pero con una intencién de que la reactivacién tenga toda esa
suposicién de juego ideoldgico y de juego social. Las
automanifestaciones [del piiblico] eran muy emotivas, el individuo que
se paraba y decia: “Yo soy alcohélico” y la mama que decia: “Pues es
que yo no sé leer muy bien pero lo bueno es que mi hijo si” y ahi esta-
ba el nifiito. O los chavitos que vendian pe'riédico, se ponian a jugar
porque era un juego. Nosotros teniamos que levantar el testimonio.
En una ocasién le pregunté a una sefiora: ;Usted qué opina?” y me
dijo: ;Qué es esto, religioso? no sefiora. No lo ubicaba, religioso o es
un partido politico, cosas de esas. Eso nes dié muchas luces y enton-
ces los panfletitos estos: “No pertenecemos a ninguna agrupacién reli-
giosa...” Hubo una sefiora que nos dijo: “A ver si vienen mas seguido”
y cosas de esas...
Pero ustedes si decian: somos artistas.
Si, que no tenia mucho contexto porque, si son artistas pero: ;canal 2, can-
tan, bailan? Bueno son pintores, no habia un contexto, por lo tanto era
decir nada: somos artistas... Era mds fécil decir: “estamos haciendo un
poema, estamos jugando con estas palabras para ver qué es lo que se pue-
de armar, qué es lo que se puede leer” y la participacién del nifo, de los
viejitos, las sefioras, tal vez los que menos practicaban eran los hombres
adultos, varones maduros.
5i, porque “tienen que saber todo” y como no sabian, no podian someterse
a la critica de otra gente... Siendo ustedes pintores hacian poemas... se
valian de ese otro lenguaje, la palabra.
Si, es que curiosamente en una sociedad alfabetizada, aunque que
sea en minimo grado, es mds ficil llegarles por la palabra escrita que
por las iconografias descodificables. Al grupo Suma le gustaba mu-
cho poner maniquis asi tirados con una manta, juta! un muerto... en-
tonces el trancaso era muy fuerte “;qué es eso? Explicamelo, ya se
murid, ah no, es un maniqui, me estds tomando el pelo”. Obviamente
no buscaban la participacién, no habia preguntas y respuestas ni nada
de eso, era una forma de concientizacion de la basura, correcto esta
bien, y yo no voy a negar, pero no voy a traer mds basura, con la basu-
ra que tengo... es una critica, pero no es una critica donde me tienen
que embarrar o me tienen que asustar porque se murié este cuate o
que la critica a la delincuencia sea que me asalten. Entonces nosotros
179



pensdbamos, bueno, no todos saben leer, eso si ni modo, pero el que

no sabe leer, dificilmente te descodifica una pintura abstracta como

las que estdn ponierido en una barda o un peyote en nedn, que ponian

en un restaurante. Las posibilidades de descodificar el mensaje son

mds complejas, necesitas una formacién un poquito mas compleja,

aunque supuestamente la imagen es mds directa, en fin, eran las cosas que
nos plantedbarmos. Bueno, ahora si, va acabé.

En su casa

Coyoacén

9 de enero de 1998
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participado en proyectos especiales en diversos foros nacionales e internaciona-
les. Cuenta con distinciones y premios: Primer Premio de Pintura, El Colegio de
Meéxico-CONACYT, Generacion 69-73; Premio de Pintura, IMAN, 1974, Premio
Especial Grupo Solidarte, I Bienal de La Habana, Cuba, 1984; Beca de Produc-
cién, MacDowll Colony Inc., New Hampshire, Estados Unidos, 1986, Miembro
de la Comisién Consultiva del Consejo Nacional para la Cultura y las Artes 1990-
1992, Creador Artistico, Sistema Nacional de Creadores de Arte, 1993; Mencién
Honerifica, V1 Bienal de Pintura Rufine Tamayo, 1992 y 1998; Mencién Honori-
fica, II Bienal Nacional de Pintura Pascual, 1994; Primer Premio en la I Bienal
Internacional Jueguete-Arte Objeto, Museo de la Ciudad de México y Museo
José Luis Cuevas. Su actividad docente la desarrolla en la ENAP, UNAM (79-83
y 91-96), ESIME, IPN (76-92).

MM-Manuel Marin
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Me encanta aparecer en el escenario perférmico

como si fuese presidente, como un ideal romaéntico

DM
CM

DM
™M

¢Qué puedes decir de tus inicios en el performance?

Sin saberlo tuve una gran influencia de mi padre que es un performancero
nato, es mecédnico en linea blanca. Entre otras cosas se hacian orquestas
espontaneas en su taller, escenificaciones de box, de juegos de fiitbol, na-
rraciones como si fueran locutores. Luego me vino la inquietud de las ar-
tes visuales y empecé a dibujar de manera autodidacta hasta que conoci a
Maris Bustamente y me integré a su No-grupo. Como estudiante de dise-
fio, todas las presentaciones que hacia en clase eran de alguna manera
performicas, me valia de objetos, de ciertas acciones que a mi me ayuda-
ban a explicar mi temna. Fue ahi donde entrd mi conexién con Maris, me
jala a su taller y me integra al “Pornochou”, el multievento deseado, un
contraespectaculo de media noche. Yo me encargué de la puesta en escena
de este performance que se repetia todos los viernes y sabados en El cuervo
y después en el Teatro de la Capilla. Todo esto me despert6, me abrié mu-
chas posibilidades y encontré un nuevo campo de expresién, que era uno
mismo como obra. Esto fue en 1985. Después tuve una inquietud personal
por hacer mi propio trabajo, comencé a trabajar con los fuegos artificiales,
los explotartes, donde las obras no estaban resueltas sino que se detonaban
junto con el publico, que era el ejecutor y quien se exponia era ese puiblico,
no porque fueran obras peligrosas. Utilizar al fuego como pincel, como
concepto. Mucha gente dice yo hacia performance con mis obras pero yo les
llamaba mds bien obras en proceso, que se van desarroilando, incluso tie-
nen tres momentos: planeacion (obra sin estallar), desarrolic (momento de
la explosion) y realizacion.

¢Crees que esto se emparenta con el happening donde la gente interviene?
Si, hay cercanias con el performance y con el action painting. Me interesaba
y gustaba mucho el momento mismo de la ejecucién, el momento cum-
bre, pero lo que mds me motivaba era que el piblico asistiera a un even-
to, que el piblico fuera ejecutor, que viviera esa experiencia polisensorial
no nada mds a nivel de nervios épticos, sino una experiencia auditiva,
tictil y olfativa.

Después utilicé los fuegos artificiales de una forma consciente para hacer
performance, hacia una serie de instalaciones efimeras donde se intercalaba
la poesia, el audio y algunas historias, narrativa, no-narrativa alternativa
podriamos decir. Esto fue en el Centro Cultural Santo Domingo. Presenté
por primera vez mis “explotartes” en la Casa de la Cultura La Piramide,
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después en espacios alternativos y en 1988 en el Museo de Arte Moderno,
cuando Jorge Alberto Manrique era-director, mas que el concurso, me inte-
resaba mostrar mi trabajo en la “columna vertebral” de la cultura en Méxi-
co, me dieron mencién honorifica. Era una instalacién en el patio, utiliza-
ba tinas de lavadora donde habia colocado pélvora, hice dibujos en el sue-
lo, entonces la polvora hacia un grabado efimero sobre el suelo y después
pasamos a detonar dos péaneles de 2 x 1.30 mts. donde habia mas de 70
capsulas preparadas, los detoné el publico, se fue integrando al tomar una
cerilla y se fue resolviendo la obra que en aquel entonces s6lo eran formas
lineales, todavia no llegaba a madurar la experiencia. Esa pieza se exhibié
después en el interior de la sala.

Presenté mis “explotartes” en varios Encuentros de Arte Joven, en la
Galeria del Auditorio Nacional de ese entonces, en varios estados de 1a Re-
publica y siempre habia una buena respuesta por parte del piiblico. De ahi
surgi6 una gran amistad con Marcos Kurtycz, puesto que €l también lle-
g ausar la pélvora, quimicos y muchos materiales explosivos en su obra.
Después con Silvana Cenci, aprendi a trabajar con dinamita esculturas en
acero inoxidable y realicé cerca de 13 piezas en Northwood, New
Hampshire, del 89 al 91. La beca del FONCA me permitié hacer diez pie-
zas seguidas. La experiencia fue tensa puesto que se requiere de cierto
control, dominic téenico y ciertos cilculos matematicos para evitar acci-
dentes y desperdicio de metal. E] planteamiento era construir con lo que
destruye, obviamente esto ya no podia hacerse frente al publico.

Logré conseguir un permiso de la Defensa Nacional para trabajar con
explosivos y me lo suspendieron porque surgié en ese momento el movi-
miento Zapatista, y como era también maestro en la UAM, llegé un comu-
nicado de la Secretaria de la Defensa que cancelaba mi permiso...

Qué coincidencia con el momento histérico.

iExplosivo! Silvana y yo estdbamos en Guatemala, llegamos a México por
la carretera a Chiapas, a Ciudad Cuauhtémoc el 2 de enero de 1994... no
podiamos entrar al pais, estaba eso cerrado. No habia transportes, estuvi-
mos cerca de cuatro horas en la frontera, no nos dejaban pasar, por fin
pude comunicarme a Comitdn con mi hermano y me informé de la rebe-
lién, yo me quedé sorprendido, estupefacto. Pasamos un retén zapatista y
un retén de la aduana y ahi me detuvieron porque pensaban que yo era
francés con pasaporte mexicano. Tuve que ensefiar mds papeles para justi-
ficarme como mexicano. Ya estando en Comitan si nos tocé escuchar va-
rios balazos, estuvimos junto a Margaritas a 10 min. de Comitan. Alcanza-
bamos a ver los helicopteros. Fue toda una experiencia, increible, maravi-
llosa, adrenalitica, porque no sabfamos con certeza qué pasaba. Toda la
informacién era muy confusa. No llevaba nada de pélvora, menos mal...



DM  Sino yano lo contarias.
CM  Voy a regresar en el tiempo, en el Observatorio', que era un museo alterna-

tivo, al margen de las galerias. Haciamos “Eventones” tratando de revivir
ese espiritu dadaista. El slogan del lugar era: “La hora de México, la hora
que dejaste”. Lo interesante era la confrontacion, esa experiencia, esa in-
quietud, esas ganas de vivir que teniamos todos los egresados de La Es-
meralda. La mayoria eran pintores, éramos pocos performeros. Esa expe-
riencia fue tinica e irrepetible. Me sorprendia que llegaba mucha gente.
Otra experiencia fue mi primer performance radiofénico cuando me en-
trevistaron por el premio del XI Encuentro Nacional de Arte Joven, trans-
miti un streaptease; a raiz de eso el director de Estereojoven realizé una
Semana del performance radiofénico. Trabajé con Juan Carlos Equigua y
Patricia Gualta. Hicimos una breve introduccién de lo que era el perfor-
mance, eran una serie de acciones casuales que ya no eran visuales sino
auditivas. Hice varios en Radio UNAM y Radio Educacion. La intencin
era jugar con la palabra como una herramienta lidica.

Para mi el performer, performancero o performero -ya se espariolizé
[sic] la palabra- es una persona, al menos en mi caso, que tiene interés
por reflexionar sobre los sucesos, los momentos, la espotaneidad, sobre
esa parte de la vida que es tan efimera, tan répida, tan fugaz, tan intensa,
tan espectacular que es la vida misma. Nosotros vamos a estar mds tiem-
po muertos que vivos y fuimos mds mientras fuimos nada y zhora so-
mos todo este momento, hay atris de nosotros miles de afios. Entonces
el tiempo es una parte fundamental dentro del performance. Aunque
surge como algo que cuestiona la mercantilidad del arte, ahora los
performer vivimos del performance, ya cobramos, yo ya tengo mi salario
como performer.

Antes de trabajar con pélvora habia hecho performance, por ejemplo,
180 segundos, donde utilizaba el cine de animacién como herramienta con-
ceptual, duraba 180 segundos. Era una reflexion sobre la creacidn, sobre el
sexo de Dios incluso. Lo presenté en Santo Domingo v en Ex-Teresa, ahi
empecé a usar esculturas inflabes, a politizar mi trabajo, comencé a intere-
sarme mds por la realidad social y politica de mi pais.

México es una ciudad de performanceros involuntarios, la gente que
los ejecuta no tiene conciencia de que se trata de una accién, pero uno

1

El Observatorio, esgaciu alternativo fundado y dirigido por Antonio Sdiz, César Ichausteggi
y César Martinez. Su ubicacién era la propia casa de estos artistas en la calle de Millet #22,
col. Insurgentes Mixcoac. Se presentaron artistas como: Estrella Carmona, Ramén Villegas,
Miguel Angel Corona, Gerardo Bastén, Gabriela Garcia, Martin Renteria, Ana Patricia Huerta,
Juan Carlos Equigua, Armando Sarignana, entre muchos otros. De 1989 a 1992 se realizaron
cuatro eventos importantes con duracién de toda la noche, e! lema era: La hora de México,
la hora gue dejaste.
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como espectador puede darle esa lectura. Disfruto mucho el ir al centro
de la Ciudad de México porque puedo encontrarme a Batman paseando
por el Zécalo como un centinela posmoderno que pulula vigilando las ac-
ciones de Zedillo, haciendo honores a la bandera, he platicado con él y
desconoce lo que es el término performance o happening o acciones plasti-
cas, él esta alli como una atraccién turistica, que cobra por tomarse fotos
con la gente. De alguna forma Melquiades Herrera ha sabido rescatar esto
usando el soporte del merolico para hacer sus eventos.

Yo no tengo una definicién de performance, para mi es algo que se
estd redefiniendo cotidianamente. Algunos artistas piensan que el per-
formance es tinico e irrepetible sin embargo yo he repetido varios ¥ nunca
van a ser iguales. Por ejemplo, el Hombre de gelatina, lo he repetido cerca
de nueve veces. Aunque es la misma pieza siempre hay una variable, la
primera vez yo estaba como cocinero y cociné a una mujer de frambuesa,
después pasé a un hombre de frambuesa en USY LEI, luego hice un hom-
bre de anis transparente en X'Teresa. En Washington, por invitacién de
Gomez Pefia presenté el modelo ya ¢on un tono color piel, corazén de
mel6n y con un acabado diferente, era un “cadaver exquisito”, el cadaver
del 1iltimo inmigrante, el cadéver de todos los mexicanos. (Es el retrato
calcado, escultérico de Isaac Pérez Morales, alumno mio de disefio gréfico
que se ofrecié como modelo). Después en el ICA Live Arts, Institute of
Contemporary Arts de Londres, estuvimos dos mexicanos, Maris Busta-
mante y yo en un encuentro de performance latino que se llamaba Corpus
Delicti, fue una curaduria de Coco Fusco, escrilora e historiadora cubano-
norteamericana. Invit6 a varios performer de América Latina, entre ellos
Maria Teresa Hincapié (Colombia), Maria Elena Escalona (Cuba). Hice dos
presentaciones, del performance pero fue distinto. El hombre de gelatina
representaba a los muertos por la Ley 187. También lo presenté en 1a Sexta
Bienal de La Habana, ahi hablaba del cadadver del que murid cruzando a la
Florida. También hablé del Tratado de Libre Comerse. Después en el Festival
Internacional de Disefio en la Universidad de las Américas [México], utili-
cé muisica, la cancién Corazén de melén de Pérez Prado y muchas canciones
que tenian que ver con la comida: cometelo, subetelo, muérdelo, era mas
musical. Siempre el cuerpo se va transformando, hay una lectura
canibalesca, el fin de milenio es canibalesco, la modernidad se ha devora-
do a otras culturas, a otras épocas, las ha ubicado en reservaciones en el
mismo pais.

A mi ese canibalismo econémico desmedido que ha contrapuesto,
indigestado, indio-gestado a la raza, es algo que manejo dentro de mi even-
to, es la intencidén de comunicar la aniropofagia, aunque nosotros no nos
comamos unos a otros, pero si en algin sentido. Yo parto de la lectura de




La carta a Sagawa, del escritor japonés Jiird Cara, que escribié esta novela
inspirado en la correspondencia que Issei Sagawa le envia desde la carcel
después de haber matado por amor a una joven artista holandesa, devo-
rando después partes de su cuerpo. Ella le explica que quiere ser devorada
por él, porque quiere llegar a ser parte de él, entonces ella en un ritual erético
se le ofrece y €l la devora [Acto de canibalismo moderno, ocurrido en Paris
en 1981]. En la cultura catdlica, comer el cuerpo de Cristo simbolizado en
una hostia, es antropofagia todo ese ritual de comernos el cuerpo de Cristo.
Esas son mis referencias mds que Peter Greenaway con esa pelicula El cocine-
10, el ladrin, su esposa y su amante, con la que me asocian, pero no tiene que
ver absolutamente nada, es una afortunada coincidencia con una perso-
na tan inteligente que también llega a ese ritual del canibalismo.

Después del discurso... invito a la gente a que tome un plato y seleccio-
ne la parte que mds le guste, entonces van cortando. En Washington una
puertorriquefia le puso un letrero “reservado el pito”; cuando la gente come
la gelatina dice: “jestd buenisima!”, también los hombres juegan con eso,
hay mujeres que lo han castrado y le han hecho una vagina. En Londres le
cambiaban las manos a los pies, el pene se lo volteaban y yo me di cuenta
de que eran unos verdaderos Holligans, salvajes en ese rito satanico. En
Puebla, la gente lo mutilé como tamal, lo dejé sin extremidades. En el Musec
Carrillo Gil se acabaron el cuerpo, la gente queria “itacates”.

Para cocinar este cuerpo requiero de una cocina especial, cuatro cace-
- rolas de 44 litros de capacidad c/u, el agua tarda dos horas en hervir, y el
proceso de escultococinado se lleva 4 hrs. con dos asistentes. Se utiliza
queso crema Filadelfia. He obtenido apoyo de Kraft Food de México, do-
nan mas de 100 kgs. de queso para hacer tres o cuatro figuras. Cada gelati-
na se lleva cerca de 30 kgs. de grenetina, queda durita. Es una experiencia
muy intensa. Es un evento muy costoso. Se gasta mucho en material co-
mestible, en energéticos como el gas, en platitos. Este evento me ha permi-
tido conocer muchas partes del mundo, diferentes publicos. Nunca he te-
nido ninguna agresion a pesar de lo violento que es acuchillar un cuerpo
que aunqgue es de gelatina parece real, es hiperrealista, tiene una sonrisa
donde se le asoman los dientes, la gente dice: “jno puede ser!”.

En Terreno peligroso, evento curado por Guillermo Gomez-Pefia y Lorena
Wolffer hubo cinco artistas latinos y chicanos con cinco artistas chilangos
o chicalangos en la Universidad de California, Los Angeles y aqui en Ex-
Teresa, en esa ocasién presenté un hombre de frambuesa y estaba relleno
de frutas tropicales. Las costillas eran platanos, el aparato digestivo eran
uvas, tenia tequilita por ahi, era una figura bastante fuerte, estaba ilumi-
nada por abajo. Yo salia con un smoking, la banda presidencial y hablaba
del “All you can eat buffette”, es el Tratado de Libre Comerse, que es una

187




DM

CM

188

traduccién del “North American Colesterol Free Trade Agree” y el "North
American Fat Free Trade Agreement”. Convivimos con otros performanceros
del otro lado de la frontera con una suerte de complicidad. Nos dimos
cuenta de que el performance es un instrumento de lucha politica.

Meéxico estd viviendo su peor crisis. Fue maravillosa la “instalacién”
en el Z6calo, cuando colocaron mis de 200 atatides y fueron en procesion
a Televisa; fue maravillosos cuando el PRD también colocd 200 atatides de
unicel frente a Bellas Artes y pasaron los granaderos y los destruyeron.
Son performance politicos del absurdo mexicano. Lo que si diria es que
habemos muy pocos performeros politicos, Lorena Wolffer, Lorena Oroz-
co, Elvira Santamaria, Miguel Angel Corona.

Muchos de mis performance los he convertido en instalaciones. La pri-
mera vez que utilicé una escultura inflable estuvo acompafiada de un dis-
curso donde yo aparecia como presidente con nariz de Pinocho y yo ha-
blaba sobre la modernidad y sobre todo ese nuevo planteamiento neolibe-
ral. Me encanta aparecer en el escenario perférmico como si fuese presi-
dente, como un ideal remantico.

Yo utilizaba un control remoto para regular los aplausos del piiblico y
mientras yo hablaba la escultura se inflaba y se desinflaba, era aludir a los
informes de gobierno, a toda esa farsa. Después estas esculturas inflables
formaron parte de una instalacién. Ahora en Austria, en el Electronic Arts
Festival, voy a presentar cerca de 15 esculturas inflabes, 10 hombres y 5
mujeres que se inflan y se desinflan, tienen como referencia el aire como el
primer combustible que existi6 en Ia tierra, el combustible natural que tanto
se ha agotado aqui en la Ciudad de México. Algunas estdn conectadas por
el culo a una manguera que va a dar a una pistola de aire donde dice:
México DFK, o sea México defeca...
¢En qué momento tomas conciencia o tienes referencias no sélo de aqui?
¢Qué informacién te lleg6 del extranjero, en qué momento empezaste a
ver a Allan Kaprow, o a los vieneses?

Cuando trabajaba en el estudio de Maris Bustamante aprovechaba su bi-
blioteca al tiempo que avanzaba en la construccién de los objetos. Comen-
cé a darme cuenta de muchas cosas, en la misma carrera de disefio gréfico
empecé a ver la escuela de la Bauhaus, el teatro experimental que se hacia
alli. Desgraciadamente la biblioteca de La Esmeralda, cuando yo era estu-
diante, no llegaba ni al arte pop; por casualidad me encontré con un video
de Laurie Anderson y me di cuenta de que yo habia visto muchos perfor-
mance involuntarios y que las propuestas de uno tenian un sentido, un
origen, un antecedente, que fundamentaba las inquietudes que yo tenia al
hacer mis eventos o lo que yo pretendia hacer. Lo hacia como alumno y
ahora lo hago como maestro todos los dias que doy clases en la UAM
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(UAMORTAIM) [sic], siempre hago performance, mi clase es considerar al
performance como un discurso diddctico. Cuando descubri ese trabajo de
Laurie Anderson me daba cuenta de que cosas cotidianas las vivia como
una experiencia artistica. También en la exposicién de Rauschenberg en el
Museo Tamayo me di cuenta de lo que habia hecho mi pap4 cuando escu-
chaba box y veia el fiitbol era un collage, porque Rauschenberg ponia una
tv sobre otra. Habia un pardmetro de lectura muy chingén. Eso me abrié
los sesos, me abri6 el “celebro” [sic].

También la experiencia del Pornochow [sic] fue muy fuerte, reveladora, de
mucho aprendizaje. Todo sirve en la vida, entonces me vi frente al espejo
y me di cuenta que era timido y dije: jqué pendejo!, por qué no hago mds
uso del cuerpo y de mi en el performance. Estoy cercano al teatro porque
me disfrazo, uso maquillaje, uso elementos del teatroc como la ilumina-
cién, y aqui muchos performeros estin peleados con esto.

La diferencia es que en el teatro i representas a un personaje equis y en el
performance no, porque eres ti mismo.

Yo creo que es como un sistema, por ejemplo, un carnicero con banda pre-
sidencial, cuernos de diablo, me gusta eso. Y también en mis clases soy yo,
casi no me disfrazo, a veces he ido en pijama y de muchas maneras.
Tienes una vena “melquiadesca”.

Si, en mis clases utilizo una frase de Melquiades que dice; “la crea-
tividad es para diario aunque sea 15 minutos, como decia Charles
Atlas”. Entonces yo soy el Charles Atlas de la creatividad. Les pidoa
mis alumnos hacer un diario visual donde la creatividad se debe usar
15 minutos diarios. Es lo que Melquiades me ha ensefiado y yo lo voy
a ensefiar a mis alumnos.

Yo les llevo una gelatina en forma de cerebro para “devorar” el conoci-
miento, un corazén en la mano porque digo que no tengo cerebro y yo
“celebro”. Entre otras cosas me disfrazo como Jesucristo y me han puesto
letreros “dejad que los increativos se acerquen a mi”. Y es muy divertido,
he llegado a clase y estdn a oscuras y todos llevan encendedor y empiezan
a prender lucecitas, me han encuerado en clase, me han hecho streaptease.
En una clase llegé una mujer vestida de novia, y dijo: “me vengo a casar
con la carrera”. La clase la hacen ellos, no ti. Yo les digo: “no soy guia
espiritual soy un auxiliar de la educacién en contra de la educastracién”.
¢Qué va a pasar con la obra de César Martinez? ;PPor qué linea se estd yendo?
Estoy haciendo unas esculturas que también podriamos llamar perférmicas,
son seres humanos que se derriten. Son a escala natural y tienen como
columna vertebral una mecha que después es el fuego. Por dentro son
rojas, por fuera color ambar. La lectura del fuego en la cabezaesunay
obviamente cuando la cera se derrite parece que la escultura lloray da
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una especie de rio de lava, como los interiores que fluyen dentro del
cuerpo y el cuerpo es un escenario, es la arquitectura emocional de la
vida, es el lugar donde fluyen los sucesos, donde la existencia da testi-
monio de si, donde...

Donde existe el mundo ;no?

Exactamente, somos una antena “paranoica” ~esto va a sonar muy terri-
ble- en conexi6n con el universo. Esto 1o presenté en Colombia, la gente
siempre veia una pieza distinta cada dia. Cada escultura dura mas o me-
nos 48 hrs., obviamente se enciende y se apaga en el horario del museo.
Tiene copal en su interior, algunas mechas tienen tantita pélvora para que
hagan “tzztzz", eso es divertido porque las esculturas te llaman, la gente
se asusta o de repente sale una lucecita, eso es muy rico. Yo no lo hacia
como performance pero siempre habia una gran cantidad de gente alrede-
dor de la pieza.

Ahora dentro del mismo rollo de las esculturas comestibles, estoy ha-
ciendo gelatinas en forma de caca, con su ceresita, su pasita, para que pa-
rezcan moscas, y son banquetes extraordinarios porque, ;cé6mo le vas a
ofrecer caca a la gente? La idea viene de un comentario que escuché en
una fonda que decia: “oiga, dofia Mary ;qué tiene usted para cagar?”. Ya
no estaban hablando de comer. Somos escatolégicos.

Es como un homenaje a Piero Manzoni cuando hace su caca enlatada,
ese era como arte povera, pero aqui son cacas dulces, ricas, buenas recetas,
de mamey, papaya, mango, de varios sabores. Cuando las he ofrecido es
espantoso, ia gente no come, es un aspecto terrible porque tengo varios
moldes: en espirales, barritas, barrita sola, “zerototes” como los llama mi
papa, de esos que hacias de nifio y decias: “jay, cabrén!”. La gente hace
cara de guacareada y me gusta eso. Hace poco las vendi en un evento de
artesanias y la gente se llevé varias.

En un performance aparezco como diablo y bailo un danzén, des-
pués me bajo los pantalones y hay una bandera gringa; empiezo a sa-
car encabezados de periddico, Madrazo en Tabasco.... huevos a la Die-
go Fernandez de Ceballos (que le arrojaron en la UNAM), y entre cada
uno digo: “te ofrecemos Sefior este santo sacrificio”, mientras estoy
cagando en una bacinica, le muestro al piblico mi caca y me como mi
caca, que es de chocolate, la disfruto y en vez de decir gracias, digo:
“buen provecho”. En una parodia.

Te inicias con objetos, con lo teatral como espectdculo y recientemente es-
tds virando hacia algo mds estdtico. .

No, yo creo que uso el objeto como pretexto. Lo que coincide como eje
rector en mu trabajo es el tiempo. Tengo un reloj que es el Sagrado Cora-
z6n, con manecillas y es para considerar que el tiempo es sagrado. Tengo
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mi propia tumba que es ese reloj de arena donde van a estar mis cenizas
porque quiero que se convierta en mi atadd. Yo no quiero estar en un ce-
menterio ni en una iglesia, quiero estar en casa de alguien que me haya
querido mucho, si es que hay alguien y que ahi me esté dando vueltas de
repente.... 508 son objetos que -entre comillas- son estaticos, perdurables,
pero hay otros que son los hombres y las mujeres inflables, de tamafio
natural que se van inflando y desinflando ritmicamente, un poco tratando
de considerar al cuerpo como un pulmén. Llevo estas esculturas a un fes-
tival en Austria en septiembre de este afio (1997). Estoy trabajando con los
encabezados, haciendo obra grifica, sigo trabajando con los billetes.
¢Estés de acuerdo en que en la carrera del performancero no es constante
la accién? La mayoria hace objetos, a pesar de querer ir en contra del obje-
to, como que no nos acabamos de desprender de la materia.

5i, evidentemente hay esa perpetuidad del objeto. Joseph Beuys vendid
sus objetos de performance y a mi eso me encanta, que haya esa como
permanencia, esa durabilidad que ya tiene historia detras.

Con los performance, uno se queda con la experiencia. Tt viste Fura
dels Baus en 1987 ;Crees que marcd a la gente que después hizo accio-
nes en esta linea?

5i, también Teatro danza del cuerpo que se aventaban llenos de pintura.
Fue importante Fura dels Baus, fue un multimedia europeo muy acerta-
do, impactante, salvaje, muy integrado. Ha habido otros como Bow
Gamelan Ensemble? que hicieron una orquesta con instrumentos alterna-
tivos, por ejemplo calentar vidrio hasta romperlo, en el Centro Cultural
Universitario, y usaban explosiones donde volaba un bote de basura va-
rios metros y caia al suelo. De repente aventaban con unas mangueras
agua a unas laminas, usaban el taladro...

El peformance que se produce en América Latina, no nada més el de
México, ha generado un impacto en la sociedad industrializada del pri-
mer mundo, hay mis conciencia del fenémeno latino, de 1a otredad, del
otro, gracias al performero también.

;Mucho mds que el pintor?

Si, el performero incide, trabaja con la realidad misma. Yo creo que
América Latina va a ser el centro del mundo, Europa muere, el imperia-
lismo yanqui muere, creo que los ojos estin aqui, hacia México y paises
como Brasil, Colombia. Mi experiencia en estos viajes a Estados Unidos,
Cuba, Londres, Colombia, es que los artistas mexicanos tienen un nivel,
tienen una presencia, quizis hace falta que México exporte cultura con-

2 Grupo inﬁlés de muisica alternativa hecha abase de sonidos groducidos por acciones. Formado

en 1983, ¢

grupo se presentd en México en 1988 dentro del Festival Internacional Cervantino.
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tempordnea y hace falta que Zedillo se modernice, por asi decirlo, en
lugar de que esté un Siqueiros atr4s de él, que haya un artista joven...

DM T, como artista del performance ;Qué sugieres que deberia ocurrir con el
performance en México? ;De qué manera se puede ayudar a su desarrollo?

CM  Creo que México es un pais que carece de cultura del performance aunque
se haga, yo no creo que sea X'Teresa el tinico sitio donde se ejecuta el per-
Jormance, el Museo Carrillo Gil en las Transgresiones al cuerpo®incluyé en su
curaduria performance. Han surgido espacios como Caja dos; considero el
trabajo de Jesusa Rodriguez como performance, el trabajo de Astrid Hadad,
que tiene otro giro, el politico. Creo que lo que haria falta aqui en México
es una memoria. Un resumen y una integracién de lo que se ha hecho, que
sea neutral, hay muchos que se quieren poner como “la diva del perfor-
mance”. Quiza una revista como High Performance [de Los Angeles); por
ejemplo Ménica Naranjo ha sido la fotégrafa oficial del mes del performan-
ce, iene un extraordinario acervo visual. Haria falta una videoteca...

Casa-estudio
Colonia Roma
31 de julic de 1997

César Martinez (México, D.F. ,1962). Artista plastico. Estudié Disefio de la Co-
municacion Gréfica Universidad Auténoma Metropolitana y Artes Plasticas en
la Escuela de Pintura, Escultura y Grabado “La Esmeralda”, INBA. Como artista
visual y de performance ha participado en mas de 60 exposiciones colectivas y
presentado acciones en México, Estados Unidos, Colombia, Canada, Espana,
Inglaterra y Japon. Ha realizado varias exposiones individuales. Obtuvo el Pre-
mio de Adquisicién en el XI Encuentro Nacional de Arte Joven y dos becas de
produccion otorgadas por el Fondo Nacional para la Cultura y las Artes, ademés
de reconocimientos por su labor docente en la Universidad Auténoma Metropo-
litana Azcapotzalco donde es profesor en la carrera de Disefio de la Comunica-
cién Visual.

3 Las transgresiones al cuerpo, exposicién colectiva curada J)or Edgardo Ganado Kim. Se
present6 en el Museo de Arte Carrillo Gil en mayo de 1997, Los artistas que participaron
con performance fueron: César Martinez con PerfoMANcena. El consumo mexicano de las
artes y sus g’ectas.: Elvira Santamar{a con: La marcha atrds; Lorena Wolfer con: E! territorio
mexicano. Esta vez el performance fue incluido en una exposicién colectiva como obra,
no como acompafniante de la inauguracién, ni tampoco éra parte de un festival de per-
Jformance, sino dentra de un panorama de arte contemFordneo, compartiendo el espacio
museogrifico con las otras manifestaciones. El catélogo de la exposicién registré los
proyectos de cada una de estas piezas.

CM-César Martinez
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Soy como de las mds conceptualosas
y no de show en vivo

MM En San Carlos fue donde empecé a oir de todo esto, un alemén amigo de
Sebastiin nos dio un curso en San Carlos, en 1974-75. Haciamos perfor-
mance e instalaciones de sensibilizacién con los ojos vendados, cami-
nando peligrosamente, haciamos meditacién y nos amarraba a todos con
unos hilos.

En ese curso es donde yo me hice feminista como artista. Una chava dio
su conferencia sobre las mujeres artistas y al final, mis muy liberales com-
pafieros sancarlefios dijeron que las mujeres no podian ser creativas por-
que tenian hijos, que biolégicamente no eran creativas y lo decian en se-
rio. Entonces me di color no nada més de las cosas del performance sino de
otros asuntos.

Con el mismo Sebastiin en 1977-78 se hizo una exposicion en el MAM: Nue-
vas tendencins.’ La difusién fue como un performance, agarramos un camién
no s¢ de dénde y nos fuimos todos los de la exposicién de periédico en
periddico, teniamos cosas dentro del camidn: fotos, imdgenes y llamabamos
a los periodistas, entraban y veian las cosas que estibamos haciendo.

DM  ;Quiénes estaban contigo en esa época?

MM Sebastidn como maestro, queria tener una generacién; invits a sus alum-
nos, también al grupo Mira, Proceso Pentagono; a Eloy, quien hizo un per-
formance en el museo, hizo un cubo. Mauricio Guerrero hizo uno de
“los perros”, se sali6 a la calle a pintar a perros de colores y tomaba
fotos de esas cosas. Yo hice lo del tendedero, no es un performance pero
es una pieza de proceso y es conceptual.

Estaba el tendedero con la pregunta: Como mujer ;Qué es lo que
mads detestas de la ciudad? Las mujeres llegaban y lo bajaban y nadie
les habia dicho ni habia letreritos que dijera “siéntese usted y escri-
ba”. Después Victor [Lerma] y yo fuimos a Estados Unidos, y ahi si
era el performance en serio.

DM ;Entonces aqui no habia conciencia de lo que estabas haciendo?

MM Si habia conciencia pero como que apenas estaba empezando y eso fue la
unica clase que tuvimos.

John Cage vino a México [a finales de los afios sesenta], estuvo en la Bi-
blioteca Benjamin Franklin, a muchos nos impacté, nos platicaba de esta
pieza que son cuatro minutos de silencio, dio un par de conferencias.

1 Ver entrevista a Eloy Tarcisio.
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En Estados Unidos viste otras cosas, ;cuando regresaste de alls volviste a
hacer acciones?

51, aunque empezamos con Polvo de gallina negra més o menos como en
el 83 y mucho del trabajo de este grupo fueron acciones, no de tres minu-
tos ante el ptblico sino de un tiempo mas largo. Hicimos [Maris Busta-
mante y yo] un proyecto que se llamé Madres, durd como ocho o nueve
meses. Consistia en mandar una serie de cartas, haciamos arte correo, nom-
bramos a varios hombres respetables de la comunidad “Madre por un dia”,
entre ellos a Guillermo Ochoa. Le pusimos panza. Lo vieron 10 millones
de personas, nos dio como 20 minutos [al aire]. Maris le dio unas pastitas
para que le dieran nduseas y su corona para que fuera la reina del hogar y
luego la gente hablaba ofendidisima o fascinada. Lo que me gusté fue que
alguien habl6 nueve meses después para preguntar qué habia tenido Ochoa,
hifio o nifia?

Hicimos otro en la UAM un dia antes de que naciera Neus [mi hija] y
Maris me serruchaba la panza que traia de hule y no sabiamos si lo fbamos
a poder hacer porque estaba a punto de parir, entonces andabamos las dos
embarazadas. Presenté esa documentacién en el MAM en Espacios Alter-
nativos, cuando fue lo de De la Rosa. Nos proponiamos como el tinico
grupo que crefa en el arte por parto, nos habiamos embarazado las dos y
tuvimos hijas con tres meses de diferencia. Entonces todo ese rollo en con-
junto es para mi un performance. Siempre ha sido dificil explicarlo.

En esa época también organizamos el concurso Carta a mi madre, llegaron
como 60 cartas, entre ellas una de Nahum B. Zenil, quien fue el ganador
con una carta preciosa con dibujo y toda la cosa. Al primer lugar le tocé un
cuadro mio que estaba exponiendo en el Carrillo Gil y otro lo rifamos para
que fuera parejo. Mucho después, lo que hacemos [Victor y Ménica} como
Pinto mi raya quizi es més arte de proceso o arte conceptual, porque es
muy dificil definir el performance; limita mucho lo que se puede enten-
der como una accién. Marcos Kurtycz se echaba sus acciones como de
ocho horas.

¢Hasta qué ano hicieron estas acciones?

Desde el 83 y Polvo de gallina negra acabé en 94-95.

¢Eran nada més Maris y ti?

Si, la inica manera de entrar a nuestro grupo es por parto si no, no puedes
entrar. Siempre ha sido mas bien algo que hemos jugado solitas. Més o
menos en el 84 fue el boom de los grupos feministas y habia tres, uno era
Tlacuilas y retrateras, otro que era Bioarte en el que estaba Nunik Sauret y
Guadalupe Garcia. Yo daba un taller en San Carlos de arte feminista y con
ellas organizamos un numerito: Lz fiesta de XV afios, era como un perfor-
mance en la Academia y las Bioarte también hicieron su performance. Parti-
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cipamos como 30 mujeres artistas y Nahum B. Zenil para que no dijeran
que éramos sexistas, aceptd y presenté su obra de la quinceariera; habia un
pastel en forma de zapatilla de la cenicienta y como dos mil gentes, una
cosa escandalosa, pues en esa época no habia eventos tan multitudinarios.
Llovié, no podian prender las luces, era un desmadre. Raquel Tibol hizo
un performance, estaba con dos artistas Patricia Torres y Elizabeth Valen-
zuela, empezé a bastonear en pleno performance, entonces al dia siguiente
le sacamos su carta, que se habia portado como digna mama de la
quinceafiera, regafiona y grosera. Hubo pastel, exposicion y acciones que
siguieron durante una semana, con lectura de poesia, conferencias, teatro.
Carmen Boullosa present6 una obra que tenia para “comer hombres” o
algo por el estilo.
(Quiénes formaban estos grupos?
Tlacuilas y retrateras eran: Ana Victoria Jiménez, Karen Cordero, Eliza-
beth Valenzuela, Patricia Torres y Marcela Ramirez. Y en Bioarte eran: Nunik
Sauret, Guadalupe Garcia, y otras dos o tres. En Polvo de gallina negra, éra-
mos Maris y yo, en 83. También haciamos performance para marchas, hi-
cimos uno para una de las marchas grandes en contra de la violencia,
preparamos la receta del mal de ojo a los violadores y repartimos los
sobrecitos.
(Algunas de estas acciones crees que tengan un caracter de happening?
(En cuanto a qué?
En cuanto que involucras a la gente, se tiene planeada una parte pero hay
otra que no se sabe qué va a salir.
En general estd involucrado el piblico, participan a distintos niveles. De-
pende de cdmo lo definas.
El performance lo puedes repetir, puedes planear perfectamente qué va a
pasar, qué vas a hacer y de qué modo vas a involucrar a la gente, en cam-
bio en el happening es mds inesperado, es un poco improvisado.
Como Polvo de gallina negra dimos conferencias-performance por todo
el Estado de México, a veces repetiamos la conferencia, pero también con
acciones y llevdbamos nuestras panzotas de seis meses de embarazo natu-
ral y Maris tres, ademés llevdbamos nuestro delantal con panza y hablaba-
mos una serie de cosas. Han sido acciones que no son como para X'Teresa,
eso estaba como fuera de nuestra realidad, no habia un lugar ni te ponfan
horas especificas ni cosa por el estilo. También he hecho muchos perfor-
mance que son completamente personales y esos son quizd los mis im-
portantes, donde me vale madres piblico y me vale madres todo, por
ejemplo, el dia que se murié mi mama le hice su propio ritual.
El dia que nos casamos Victor y yo también vinieron nuestros cuates mas
intimos y le dimos nacimiento al personaje de la Sra. Lerma, entonces la
197
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Sra. Lerma aparece ahi en mi vida de repente para hacer cosas que yo
como Ménica Mayer no quiero hacer... el més bonito fue la vez que me
querian vender enciclopedias y el sefior me decia: “ no que esto ¥ lo otro”
y yo le decia: “déjeme consultarlo con mi esposo” y que me dice el gliey:
“¢qué no ha oido del feminismo? ;No sabe que ya han cambiado las co-
sas?” Eso ya matd a la Sra. Lerma.

Hicimos uno Victor y yo que se lamé Folo falsa a diez aios de la boda, en
Santo Domingo, cuando estaba Armando Sarignana. Cuando nos casamos
nadie llevé cdmara, y al que tenia que tomar fotos no le salieron, entonces,
hicimos este performance que fue diez afios después de la boda, nos casa-
mos de nuevo para que hubiera fotos. De ese si hay videos y fotos. Nos
cas Carlos-Blas Galindo, era el juez, y Perla Swartz era la secretaria del
juzgado y Maris nos mandé unos anillos e hizo un performance dentro de
nuestro performance, eran unos anillos de dulce y nos casamos de nuevo.
Nos vistieron como en las despedidas de solteros, con papel de china. Hi-
cimos Boda falsa a diez afios de casados, en 1990.

En el 20. Festival de Performance, [hice] el de Huesitos, se murié mi
tia y de veras era una despedida y de veras estaba toda mi familia ahi
chillando porque estibamos despidiendo a la tia. Era un ritual fiinebre.
A mi siempre se me ha hecho muy interesante lo de los péblicos, porgue
va uno desde los piiblicos més intimos hasta los ptiblicos masivos, los
dos me gustan. Lo que me cuesta mis trabajo de repente es ;c6mo hacer
vilido en un contexto artistico lo mds privado? o si es un ritual privado
icémo evaltias al otro piiblico? Soy muy consciente de! piiblico al que
me estoy dirigiendo.
¢Crees que hace falta mis opinion e informacién del performance?
Muchisimo, falta que se escriba, que se critique, que se den clases de
qué es o qué no es o cémo es; teoria y practica.
¢Aparte de Marcos Kurtycz, quién crees que estd haciendo algo serio, o
que esté en vias de hacer algo vélido?

Habria que mencionar a los que estdn ahi siempre, Maris Bustamante, Fe-
lipe Ehrenberg, Eloy Tarcisio, Melquiades Herrera, a todo ese grupo, aun-
que a veces habria que verlos y analizar bien los productos y el trabajo...
realmente es muy dificil hacer un anélisis. Yo creo que entre los chavos
estdn haciendo cosas muy padres.

{Cémo quién?

19 concreto, son constantes; César Martinez, algunos de sus performance
me gustan mas que otros; los de Doris [Punkenhofer], ie he visto varias
cosas; me encantan las cosas que hace Elvira Santamaria, siempre son muy
conmovedores sus eventos.

Dulce Ma. Lépez Vega, es una de las gentes mis congruentes sobre
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cosas de performance. Ella organizaba a la Sociedad del especticulo?, todos
estos eventos callejeros. Hicieron performance e instalaciones en la calle.
Es un grupo que no son como los “X-Teresos”, asi “nice”... ah{ conoci a
Miguel Angel Corona, a Carlos Jaurena, a toda esa bola, eran performance
en la calle, en las colonias Guerrero, Merced, Narvarte. Si, nos echaron ala
policia los vecinos porque no sabfan qué estaba pasando. Ella tiene ahori-
ta su galeria, que es por teléfono, la Galeria Mirando o algo asi y hace
performance por teléfono, es una chava que hace cosas muy suaves.
De los que presentan en los festivales [X'Teresa], hay muchos que
tienen que ver mds con teatro, pero yo creo que para eso son los festiva-
les, para que se vaya constatando el trabajo y se vaya viendo de qué se
trata pero, nunca escriben, lo que yo escribo ha sido més bien como créni-
ca, no como critica. El dnico que de repente escribe es Rogelio Villarreal.
Creo que hay dos mercados diferentes, uno es el de los objetos y otro el
de las cosas no objetuales. Los performance, con la onda de que son como
conferencias, nos han pagado en las universidades desde hace mucho como
conferencias, y siempre hay lana para la produccién. Igual pasa con las
instalaciones, no con todas obviamente, pero es mds facil que en un museo
te digan: “te ponemos la produccién”, a que te digan: “te ponemos los
marcos” u otro tipo de cosas, tenemos mas “chance”, si no de vivir del
performance, por lo menos que se pague todo este trabajo solito.
Creo que en el extranjero si hay mucho apoyo y presupuestos establecidos.
Bueno, para eso y para todo. En Banff (Canadd) -me comentaban- la gente
expone y le pagan por exponer, pagan el material, pagan todo. Pero hay
muchisimos mas artistas, que no viven tampoco de su trabajo. Siento que es
como todos los sistemas dentro del arte, hasta ahorita han estado jugando
solos los artistas, ya medio empezaron a jugar las galerias, empieza a ha-
ber eso. El otro dia vi una instalacién en la Galeria Nina Menocal, obra
efimera que no se va a poder vender, jeso es espectacular!, eso no pasaba
antes. Yo me acuerdo la primera vez que mandé una solicitud para una beca,
me hablaron muy preocupados porque no sabian bajo qué [rubro] ponerla
;era teatro, danza, qué era? Eso ya ha cambiado, hay espacios alternativos,
cuando empezaron las becas, hace seis afos no habia rubro para estas cosas
y ahora ya lo hay. Eso si se ha ido abriendo, pero no se ha abierto la critica.
Incluso los criticos jévenes como Gonzalo Vélez, que estd muy convencido
del performance, de las obras no objetuales, tampoco escribe. Falta que al-
guien escriba, que en las escuelas tengan materias [sobre el performance),
falta que haya mis revistas donde se pueda ver lo que estd pasando, mis
libres, porque hay bibliografia pero de aqui de México no hay nada.

2 Ver entrevista a2 Miguel Angel Corona.
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DM Una definicién tuya de performance, ;para ti qué es?
MM Yase me desmoronaron todas las definiciones que habfa anteriormente.,

Es como el caminito por enmedio del cual mezclo la vida y el arte 0 esos
lugares donde se juntan. En Poesia Visual hice una pieza para Pilar y co-
lumna, por la columna del periédico y eran unas siluetitas que amarré a
unos pilares, es esa mezcla rara que bueno, ;qué es eso? La gente fue ahi y
escribié. A mi no me gusta pararme ante el piblico y hacer show, en ese
sentido soy como de las mds conceptualesas y no de show en vivo. Para
mi eso es lo que me interesa del trabajo, esos lugares donde se cruza y se
mezcla, yo misma no sé qué es, si es performance o es arte conceptual o
es arte de proceso, o... ;quién lo define, quién lo sabe?

DM  Pero es un arte y es definitivamente accién...
MM Es una accién, no estis haciendo un objeto. Lo que pasa es que no estis

haciendo una accién ante un piblico necesariamente. Hay lugares en
donde ya no sé como llamar a lo que estd uno haciendo. Tiene uno que
conocer a su pablico, de eso estoy muy consciente y hago trabajo para la
gente de aqui, en otros lugares no funciona igual. Pienso que nos estamos
yendo a la definicién de performance en general como: lo que sucede en
X'Teresa una vez al afio, que te dan tus diez minutos o tu media hora. En
la nueva convocatoria de artes visuales igual, el performance tiene que du-
rar media hora, yo lo entiendo porque he sido jurado...

DM ;Por qué razén crees que no se haga [festival] de performance mas que una

vez al afio?

MM Vamos alanzar uno nuevo: El Gltimo encuentro nacional R.1P. de Pintomi

Raya,® convocatoria para: Performance de semaforo, disefio de marchas,
manifestaciones y plantones, disefio de timbres postales eréticos, textos
scbre performance y arte conceptual.

DM ;Qué pasa aqui con el ritual? Ti lo has utilizado.
MM Es algo que estd en nuestra tradicion, yo pienso que por eso hay tanto

instalador aqui, creo que es natural. Ahora, creo que no nos metemos
mucho, hay uno que otro artista que si se mete con el rollo de ritual
pero... es muy pesado, es como cuando te metes con la Virgen de Guada-
lupe, te cae el cielo encima.

DM No necesariamente porque hay rituales que no son de culto catolico.
MM Habria que ver si se ha tocado o no. Yo crec que si hay mucho que es

ritual. Recuerdo uno que hizo Verena (Grimm], arrastrindose en una
cama de sal amarrada con patas de pollo, todas esas cosas son muy

3
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Convocatoria lanzada en 1996 junto con “instituciones hermanas” de Pinto mi Raya (Victor
Lerma y Ménica Mayer} como: La arafia de peluches (Maris Bustamanete), COTAVLE (Hilda
Campiﬁo y Carlos-Blas Galindo, Pelos de cola (Esteban Eroski y David Coronilla) y Polvo
de Gallina Negra (Maris Bustamante y Mdnica Mayer).
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ritualistas. Ahora, todo el performance tiene que ver con ritual de cierto
modo, mds show o menos show porque hay mucho de especticulo.
Nunca me ha tocado una reunién en la cual los que hacemos perfor-
mance hablemos de performance o muy rara vez. Sé que hubo una que
otra mesa, pero en efecto no hablamos de lo que pasa y no se hacen
estudios y no se hacen textos y no hay documentacién. Traigo el pleito
con los del CENIDIAP para que decumenten, que tengan una gente
con video y cAmara, que se documente lo de X Teresa.

Por un lado es el que funcione el sistema para que se dé esto. Que
se dé uno que otro curso para que la gente pueda escribir al respecto,
ni Carlos-Blas Galindo he visto que escriba sobre performance. No hay
un marco tedrico donde discutir, no hay una historia que se haya re-
gistrado, no hay interés de las autoridades por catalogarlo, entonces
es un problema muy serio porque no cuaja.

Habia unas lineas muy interesantes como la del No-grupo que ve-
nian de la carpa, tenian otras influencias y se ha perdido, no ha habido
por donde canalizarlo y quien lo estudie y lo analice. Por otro lado, a
nivel personal me interesa esa gama de cosas que se pueden hacer y lo
que se puede hacer valer comao trabajo artistico, es cuestién de ir docu-
mentando, aclarando para uno mismo y de ir rompiendo. Ha sido un
proceso solitario, hasta ahora, porque en general no se habla de es-
tas cosas, no hay con quien hablar, con quien tener una
retroalimentacidén para crecer o para hacer otras cosas.

Aparte de Sebastidn, ;cudles han sido tus influencias en cuanto a in-
formacion?

Estuve con Suzanne Lacy y Leslie Labowitz-Starus.* Lacy era alumna
de Judy Chicago -que es asi como la super heroina de las feministas- y
de Allan Kaprow , actualmente ella es de las gentes que ha hecho co-
sas mds interesantes. Consiguié que 400 viejitas hicieran una cenaa la
orilla del mar todas vestidas de blanco. Con ella y Leslie, que fue alum-
na de Joseph Beuys, empecé todo este cuestionamiento. No me quise
quedar all4 porque yo no sentia que pudiera hablarles a los de alla.
;Y cosas que no sean del siglo XX que te hayan interesado?

He ido aprendiendo después y recuperando [otras cosas]. Elizabeth

4 Suzanne Lacy y Leslie Labowitz-Starus, artistas norteamericanas del sur de California. En
la década de’los setenta principalmente, Lacy fue pilar del movimiento artistico feminista
del Feminist Studio Workshop en el Womar's Building, Los Angeles, California, Estados
Unidos. Y junto con su colaboradora Labowitz-Starus crearon infinidad de acciones cuya
intencién éra denunciar la viclencia en contra de la mujer. Otras artistas californianas que
también han trabajado alrededor del feminismo son: Nancy Buchanan, The Feminist Art
Workers (Cheri Gaulke, Nancy Angelo, Laurel Klick y Vanalyne Green), Mothe Art (Hellen
Million-Ruby, Laura Silgi, Suzanne Siegel y Gloria Hadjuk), entre otras.
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Vigee de Lebrun’ (Ia que hacfa los retratos de Ma. Antonieta), se echaba
sus performance. Hacia cenas y disfrazaba a todo mundo, se pintaban,
habia toda esa cosa de accién, de mezclar cosas artisticas y vida; creativi-
dad. Hacer rituales privados o hacer fiestas, porque son fiestas rituales y
una serie de cuestiones como sociales, eso es lo que me llama la atencién
tanto en el pasado como en el presente.

Casa-estudio
Colonia del Valle
18 de junio de 1996

Monica Mayer (México, D. F.,1954). Artista plastico y promotora cultural. Estu-
di6 artes visuales en la Escuela Nacional de Artes Plasticas, UNAM y maestria
en Sociologia del Arte en la Universidad de Goddard, Los Angeles, Cal. Ha rea-
lizado mds de veinte exposiciones individuales en México y el extranjero asi como
innumerables colectivas. En 1993 fund6 con Maris Bustamante el grupo de arte
feminista Polvo de gallina negra. Con Victor Lerma fundé el espacio conceptual
Pinto mi Raya. Es conferencista, panelista y colaboradora en El Universal desde
1988. Su obra abarca disciplinas como: dibujo, electrografia, instalacién, perfor-
mance y arte conceptual.

5 Louise Elizabeth Vigée-Lebrun {1755-1842) pintora, en Versalles fue comisionada para retratar
a Maria Antonieta con quien llevé estrecha amistad. Fue una retratista de gran éxito. Sus
obras se encuentran en diversos museos europeos.

MM-Médnica Mayer
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Alejandro Montoya

Foto: Armando Velazea
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Queria usar caballos embetunados,
semisumir la carcasa en planchas de concreto

Ta tienes conocimiento de acciones realizadas en México desde los 70,
platicame. :

Walter Schmidt, misico, del Grupo Decibel, hacia performance en los
setenta, hacian acciones en los pérticos de Tepotzotlin. Era un entorno
muy dificil, recibieron una guamiza, la masa estaba encabronada, ellos
no querian irritar, ni agredir, ni prevocar. Y ni siquiera era algo tan grue-
so lo que hacian, era como lo que hizo aqui [en el MAM] Rolando de la
Rosa, de ese orden como: banderas, libros de texto y la gente se sintié muy
agredida. Tienen un disco compacto. L.a musica que hacian era muy inte-
resante, nas que en esa €poca eran muy pocos los que hacian musica, me
da la impresidn de que habia dos, uno que se llama Voldarepet que nunca
grabd nada y Walter con el Grupo Decibel.

En Guadalajara con el grupo La casa siete, también de los 70, era
todavia mis el enojo por lo que hacian en Guadalajaray en Zamora jima-
ginate en Zamora! Yo si vi una obra en casa de un amigo que particip6
con ellos en Tingiiindin, Michoacin, -donde no hay nada mas que agua-
cates e iglesia y la gente le da vueita al kiosko- era una parifrasis sobre
la parifrasis de Duchamp de la Mona Lisa y encima le garabatearon:
“destruir lo bello es drogadiccion”, idioteces asi. Las cosas que hacian,
eran mas que nada como simbélicas, también con la bandera. La gente se
encabronaba mucho.

Arturo Romo, otro chavo fue parte de un grupo que se llamaba
Oxomaxoma que acaba de tronar, llegaron a hacer cosas bastante locas.
El es un recolector de cosas que ha visto, tendria que contar €] mismo
algunos de los que considera performance involuntarios.

Esta es una ciudad performativa como lo dicen muchos artistas, aunque
no todo es rescatable.

No, ni siquiera son performance, no lo hacen con esa intencion; consiste en
que ti consideras que esa bisarrez de la ciudad puede ser tomada como
performance involuntario, a lo mejor habria que hacer: a} performance y
b) performance involuntario. Desde mi punto de vista algunos de estos
performance tienen mayor interés que aquellos.

Yo creo que esa drea es mas extensa que la voluntaria, no te la acabas... -
Yo he sido testigo de dos, uno lo vi hace poco en la TV, de un humor negro
cabron. Le toman [al borracho] un close up a la cara y le aprietan la nariz,
reacciona, no estaba muerto, estaba todo envuelto en diurex [cinta adhesiva],
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le hicieron la broma de envolverlo para regalo, entonces se logra incorpo-
rary se pone a bailar como si a Resortes lo hubieran amarrado, hizo unos
pasos cabrones, muy pinche espeso, a mi me did muchisima risa, noes lo
mismo que te lo cuenten a que lo hayas visto.

Arturo Romo cuenta uno de los que vio y que considera performance
involuntarios: Un teporocho que se subié a un Delfin [transporte urbano]
y a la hora de pagar empez a sacar papeles de la bolsa, un chingo de
periédicos doblados de un costal y dejé todo lleno de periddico y final-
mente no pago, dejo su bola de papeles...

El artista lo toma y entonces si, lo puede convertir en una accién.

No lo estd haciendo la persona sino ti como observador y ni siquiera es
registrable.

Hablame del performance que tu hiciste con perros.

Tasajos, 19841; fue la mitad del performance, la otra mitad ya nunca se
pudo hacer, porque fui al tribunal de justicia, quien sabe cudntos meses,
horas y me dijeron: “no sea ingenuo, lo que ud. quiere no se puede ha-
cer”, asi punto. “jYa viyase!”. La mitad que si se pudo hacer con perros,
inicialmente era con caballos.

A los perros, no yo, sino la humanidad los ha tomado, también a los
pajaros, las viboras y los caballos, como simbolos de muerte. Siempre esos
cuatro animales, en todas las culturas son constantes de muerte. Siempre
hay figuras caninas en relacién con la muerte, ya sea como demonios o
como angeles que ayudan; a veces son ambivalentes los simbolos. Yo usé
los perros como simbolo de muerte, yo cstaba interesado en la temitica
de la muerte y la guerra especificamente y por ser los animales aparen-
temente mas ficiles de obtener. También queria usar caballos pero no se
podia y menos como yo los queria hacer, como embetunados, sumir la
carcasa, semisumirla en planchas de concreto de tal manera que hubiera
concreto con visceras, con escurridos, como 1o que se ve en las platafor-
mas donde hay trenes. El problema que yo tengo es que las cosas que se
me llegan a ocurrir aunque parecen padres no se pueden hacer facilmente,
si se pueden hacer pero se necesita mucho dinero; siempre tienden a resul-
tar, si no satisfactorios, pueden legar a resultar malos cuando no tienes
todos los recursos, ni el tiempo, ni toda la gente tiene el mismo grado de
involucramiento.

Tengo que decir porqué ya no hago ni performance ni instalaciones,
se me siguen ocurriendo, se las llegué a comentar a Teresa [Margolles],
algunas excesivamente dificiles. Es demasiado dificil, me peleo mucho
conmigo mismo, lo que no puedo es involucrar a otras personas en mis

b Tasajos de la serie M.C.D.G., acci6n realizada por Alejandro Montoya en 1984, ENAP, UNAM.

206



propios conflictos. Por otro lado también es excesivamente envolvente,
terminas con los dedos llenos de martillazos y muy encabronado con
gentes con las que inicialmente a lo mejor hubiera sido una amistad, no
es que no se pueda lograr, es que a mi se me dificulta mucho. Soy suma-
mente individualista tienes que decidir, te quedas con una disciplina o
con otra. Entonces en mi caso, me decidi porla actividad individual que
es el dibujo. El tiempo es muy tiranico.

El elemento de aleatoriedad tiene su propia dindmica, su propio va-
lor, pero en lo que yo estoy en contra de los performance, con lo que yo
no comulgo, es con que todo se deje alo que salga. El happening es: a ver
qué sucede; el performance tiene una idea central muy clara, y en base a
eso considerar que el elemento cauce y el elemento azar entran en juego
ineluctiblemente. Eso es lo que yo discuto con Margolles, lo que le he
reclamado a veces es eso, ;Por qué le ponen un titulo que no tiene nada
que ver con lo que tu estds apreciando?

DM Ahora dime, ti admiras a los vieneses.?

AM  En especial a Rudolf Schwarzkogler, le tengo mucha admiracion. Murid y
se hizo una leyenda alrededor de él respecto a su muerte. Me los ensef6
Rubén Bautista [quien murié en 1980] me dijo: “tengo una cosa para ti”,
yono los conocia, si habia visto una fotografia de Hermann Nitsch pintan-
do, en un libro, nada mas y eso fue cuando era nifio. Ya nunca supe de
ellos hasta que me los ensefio Rubén, me fui para atrds no por que los
performance fueran extremadamente violentos, lo sorprendente es que lo
hacian en Viena en los afios 60. Austria es un pais sumamente civilizado,
con gente muy fria y muy correcta y estos eran como una espinilla en la
punta de la nariz, a tal grado que los expulsaron. Los exiliaron. Lo que sé
por una amiga es que Hermann Nitsch es ahora el equivalente de Carlos
Monsivais aqui.

;Por qué se dieron estos cuates en Viena? No lo alcanzo a entender, lo
alcanzo a intuir pero no a entender; igual que alcanzo a intuir porqué se
dieron los gigantes Orozco y Siqueiros en México, sélo ellos dos, para mi
son unos titanes ;por qué se dieron en México y no en Brasil o Ecuador?
Lo mismo sucedid con los accionistas vieneses.

2 Accionismo vienés [Viennese ‘actionism’)], perfermance de la vena ritual, grupo gue incia su
trabajo en 1962 en Viena, Austria. Los fundadores articipantes: Gunter Bris (1938),
Hermann Nitsch (1938}, Rudolf Schwarzkogler (1940—1;'68), Arnulf Rainer (1929), Otto Muehl
Y Valie Export, entre otros artistas. Realizaban acciones con caracteristicas sadomasoquistas

lamadas “Orgias Rococd.” Orgia de sangre se presentéen Viena en 1963. Las acciones [Orgins,
Misterios, Teatro), tenian generalmente una duracién de varias horas, involucrando sangre a
manera de ritual, que ellos describian como “una manera estética de orar”. Pe::farmace Art,
From Futurism te the Present. Goldber%, RoseLee, ed. Harry N. Abrams, Inc. Publishers, New
Yark Revised and enlarged edition, 1988. Titulo de la primera edicién: Live Art 1909 to the
Present, 1979. p. 163
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DM Pero su rollo, tenfa una base filoséfica.
AM  Supongo que si, no creo que haya sido gratis. Yo pienso que ellos estaban

molestos con muchas cosas, con su sociedad, con la hipocresia de sus ban-
cos guardando dinero, acumulando capital, viniera de donde viniera, Pero
me pregunto ;por qué? Austria me da laimpresién que est4 hasta congela-
da. Yo pienso que ellos irrumpieron porque sentian una falsedad en su
aparente paz. Una realidad practica porque si existe, en Viena a las tres de
la mafiana no te va a pasar nada. Me parece que cuando hay una parsimo-
nia extrema, en paises como Suecia hay mucha tendencia al suicidio. Los
fenémenos sociales y artisticos no se dan por una razén sino que es un
conglomerado de razones. Respecto a lo que te habia comentado de esta
invitacidn a SEMEFQ [Galeria ART & IDEA 24 jul-15 ago, 97]°, a mi perso-
nalmente me da mucho coraje, porque era el momento para hacer su me-
jor obra porque estaban poniéndolos con los accionistas. Aqui es cuando
mds se hubieran pulido. Para empezar hubieran hecho un performance por-
que lo que estos tipos hacian [los vieneses] eran acciones no instalaciones,
las hacian como plataforma visual a sus acciones, especialmente
Schwarzkogler. Esos tambos [que puso SEMEFO] a mi no me impresionan
porque yo los he visto desde el 84, me parecen objetos muy conocidos, no
me parecia apropiado si tienes capacidad para hacer otra cosa.

DM La razén que a mi me dieron es que alguien -con quien se pelearon- se

quedd con las herramientas y no pudieron hacer nada y que pelean entre
ellos cuando hacen performance, por eso ya no lo hacen. Una instalacién si
la pueden conirolar pero una accién no, también el dinero. Que mucha gente
los eriticd, pero que ellos ni sabian con quién iban a estar exporiendo.

AM  Esa “mucha gente” soy yo..., o importante era estar junto a estas perso-

nas, algunas ya estin muertas. Habia que tratar si no de empatar, porque
son tiempos y paises diferentes si por lo menos de hacer algo del mismo
grado de desafio que estos maestros. Si yo no tenia lana no sé qué hubiera
hecho, a mi a veces se me ocurren esos disparates, asi como los que le
decia a Teresa, iban y lo hacian, bueno. La cuestién es que no se necesita
tanto dinero para hacer un performance, depende. Pienso que hubieran
podido responder al reto que implicaba estar en el mismo recinto que los
accionistas, haciendo algo realmente muy radical, algo que ni los propios
accionistas hubieran podido hacer. Esa es la critica que les hice.

Habia otros grupos [en los 80], por ejemplo, el Sindicato del Terror, yo

3
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Exposicién SEMEFO, Giinter Brus, Hermann Nitsch, Rudolf Schwarzkogler, Galeria Art & Idea,
Ciudad de México, julio de 1997 donde se presentaron 18 fotografias blanco y negro y color,
registros documentales del trabajo del accionismo vienés Iy una instalacion del grupe
SEEMEFO. Vet publicacion bilingiie editada por Art & Idea, con textos de: Robert
Punkenhofer, fundador y director ge Arté&Idea, Eantiago Sierra, artista y Edgardo Ganado
Kim, curador y critico de arte.



nunca tuve la oportunidad de verlos, pero supe que hacian performan-
ce bastante violentos.

DM Roberto Escobar dice que todo era casero, como un juego, el material
era: catsup, spaghettis, ayuda familiar, y dice que: “era muy diverti-
do, es mds, mi mama me ayudaba y mi tia y mis hermanos. La gente se
quedaba asi, y yo me divertia mucho.”

AM Tal vez como diversién sea bueno, aunque él dice que su intencién no
era esta cosa de visceras, sino que era spaghetti de verdad, pero la
reaccion de la gente era otra. Me siento obligado a ser critico porque si
he trabajado con visceras, mucha gente lo ha hecho.

Todavia te quiero mencionar respecto a SEMEFO, dos factores con

los cuales yo no comulgo en absoluto y estoy muy en contra: uno es el
nazismo, yo soy antinazi, yo detesto a los nazis, a los neo-nazis. Me
gusta mucho la estética del nazismo, de hecho por eso se daba en par-
te ese tipo de fascinacidn, la gente quedaba cautivada por los disefios,
es0 no estd a discusion, el problema es que tenian la funcién de subli-
mar y de envolver a la masa. Si tii lo ves desde afuera, dices, chispas
ahi hay unas cosas de disefio padrisimas; dentro del nazismo, una cosa
no va por otra. -
Yo personalmente -soy cuate de Angulo-, pero no puedo aceptar que
salga con su camiseta [nazi), lo que yo opine o no, no interesa, pero
muchisima gente al ver eso... como el caso de Moénica Mayer, tiene
toda la razén en haberles zumbado su cachetada...* con ese no se jue-
ga. El nazismo fue una cosa realmente atroz y me da la impresion que
la gente que no ha tenido cabal conciencia de lo que estos tipos crea-
ron en el mundo y cudnta gente murié victima de semejante estupi-
dez, pueda todavia hacerle el juege a eso. Personalmente a mi eso me
parece repelente y se lo he dicho a Angulo v no sé que tan en serio lo
toma porque las platicas con él son en general muy jocosas y nunca
piensc pelear con él ni con ellos, pero chispas, jamas aceptaré que al-
guien se ponga una camiseta nazi, ni de broma a menos que le ponga:
esto no es una svdstica sino es un signo tibetano...

DM Eso me dijo Angulo: “yo no soy nazi” y lo cuestiono: jporqué esta en
tu grabado? “es que es un simbolo de buena suerte de los indios norte-
américanos”. Pero, la connotacién después del nazismo...

AM Otro punto en el que no estoy de acuerdo es que, la realidad es muy
gruesa y que de pronto éste o algunos otros grupos caen un poco en

4 [..]"jLoir6nico es [que] los Semefos no entienden por qué los acusan de neonazis!”, Rutnores
sobre el grupo "Seme}o" (no apto para sensibilidades delicadas), M6nica Mayer, Art. El Universal,

secc, cultura, mie. 25 sept., 1996, p.2
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el horror gore®, un poco como el catsup-performance desafortunada-
mente, si. Yo personalmente creo que la realidad es sumamente is-
pera, creo que hay que acercarse con mucho cuidado porque sino, se
vuelve a veces hasta parodia de la propia obra, 0 sea, de latex... ter-
mina siendo, ni de Hollywood, que tiene efectas extraordinarios, sino
como de las momias del Santo. Esa no debia ser la intencién.
Renato Gonzdlez Mello, en una entrevista les preguntd: ;no les da mie-
do caer en el pastelazo? Dijeron que no.

Es riesgoso especialmente en el uso del latex porque es un material
que puede captar bien las formas en cuanto a volumen pero en cuanto
a texturas se ven como del museo de cera de la Villa... Los vi en el
catdlogo® y vi que ya estdn cayendo en el gore, hay que tener mucho
cuidado en eso.

Presentaron el molde de dos cadéveres...

La muerte es algo extremadamente grueso, realmente la actitud més
honesta tal vez seria quedarse impéavido o asi estupefacto sin hacer
nada en relacién con la muerte. Es algo muy serio entonces de pron-
to a mi me da la impresién que es facil hacer acercamientos de la
muerte tratando de ser grueso y desafortunadamente el resultado
queda como carnavalesco, ese es el otro punto que te queria aclarar. Y
el ultimo y final es que, en Tasgjos yo utilizaba animales pero yo seria
incapaz hacerle dafio a los animales. Estoy contra los Toros [la fiesta
brava], no por el hecho en si, porque si le buscas le encuentras estética;
no, estoy contra la tortura a los animales. Estoy en contra de que los
martiricen. Estaria a favor si fuera un poco como en Creta, sé enfren-
tan al toro, lo brincan... estoy a favor de los payasos del rodeo que
realmente tienen agallas, a veces hay heridos gruesos. No me irrita el
hecho de que los monten y que les aprieten ahi las visceras y los ani-
males brinquen. Ademas es una proeza hacer algo asi, es arriesgar tu
vida, pero estoy completamente en contra de que los martiricen, no
puedo aceptar eso, entonces...

Ellos [SEMEFOQ] dicen que utilizan perros muertos o atropellados, y
del rastro, animales que, vivos no le importan a nadie y que en cambio
muertos, todo mundo protesta.

5 Gore, terror. “Se refiere al cine de extrema violencia Lsangre, casi para espectadores

masaquistas. El modelo fue The Texas Chainsaw Massacre (

matanza de Texas, 1974)" Tomado

de: 100 Peliculas de terror, Col. 100 afios de cine, Barahona, Alonso Fernando, capitulo:Terror
Contempordneo, Costa, Jordi, p. 29, Ed. Royal Books, 5.L., 1992, 2a. ed. 1993, Barcelona, Espaiia.
&  Didlogos Insélitos, Arte objeto. Exposicion colectiva en el Museo de Arte Moderno, Ciudad de

México, mayo-agosto, 1997. Catédlogo del mismo titulo, La Sociedad Mexicana de Arte
Moderno, México, 1997
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AM No puedo aceptar ni por razones artisticas que alguien haga aigo con-
tra animales. Por ahi me enteré de algo asi, y pienso que la estan
“cagando” ;por qué chingados hacen eso? ;No inventes!

Museo de Arte Moderno
Bosque de Chapultepec
2 de octubre de 1997

Alejandro Montoya (México, D.F, 1959). Artista pldstico autodidacta. Ha expuesto
de manera individual y colectiva en museos y galerias de: México, Berlin, Berlin
det Este y Arnheim, Alemania; Rio de Janeiro y Sao Paulo, Brasil; Nueva York,
N.Y., Estados Unidos desde 1984. Ha incursionado en la instalacién, el perfor-
mance y actualmente dedica todo su tiempo al dibujo.

AM-Alejandro Montoya
CR-Carlos Rush
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Yoko Ono
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Siempre he pensado que mi trabajo
es un gran deseo-objeto*

DM Arigato [Gracias] Yoko, soy Dulce Marfa, quiero preguntarte, dentro de la
totalidad de tu produccién artistica ; Qué importancia le das al arte accién,
al performance art que has hecho?

YO  [don't think in terms of importance, | think it's important that [ express my self in
the way that I want to, at the time [ want to.... [No pienso en términos de
importancia, pienso que es importante expresarme de la manera en que yo
quiero, en el momento que quiero...]

Conferencia con motivo

de su visita a la Ciudad de México
por su exposicién Ex-it

Museo Rufino Tamayo

Bosque de Chapultepec

2 de octubre de 1997

Yoko Ono (Tokio, Japon, 1933). Estudié filosofia en la Gakushuin University en
Japon (primera mujer admitida en el 4rea de filosofia) y en Sarah Lowrence Co-
llege, Nueva York, Estados Unidos. Se integré a la vanguardia artistica de Nueva
York en la década de los sesenta como miembro de Fluxus. En 1969 se casd con
John Lennon y al poco tiempo ambos realizaron las famosas acciones publicas
en contra de la guerra y favor de la paz y el amor. Ha incursionado en la pintura,
dibujo, arte conceptual, happening, arte objeto, instalacion, escultura, performan-
ce, cine experimental, musica, teatro musical, videc.

Figura protagonica de la historia del rock, no s6lo por su relacién amoro-
sa y profesional con John Lennon, sino por su trayectoria individual; en sus ini-
cios colabor con John Cage, La Monte Young, Ornette Coleman y John Coltrane.
Su discografia se inicia en 1968 y continia incrementandose.

Como artista plastico, conceptual y de la accién, comienza a exponer en
galerias de Nueva York y Londres en los sesenta. Actualmente cuenta con innu-
merables exposiciones individuales y colectivas en toedo el mundo, entre las que
se pueden sefialar: Paintings & Drawings by Yoko Ono, AC Gallery (Nueva York,
Estados Unidos, 1961) Unfinished Paintings and Objects, Indica Gallery (Londres,
Inglaterra, 1966); Three Rooms, Center for Contemporary Art (Trento, Italia, 1995);

*  Frase tomada de: Caminata con Yoko Ono en Vemecia; Castro, Salvador, entrevista publicada
en la Revista Macrgpolis, nim. 70, México, 19 de julio, 1993, pp. 28-32
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Happening & Fluxus, Kdlnischer Kunstverein (Colonia, Alemania, 1997); Two
Rooms, XLV Bienal de Venecia (talia, 1993), Didlogos insélitos. Arte Objeto, MAM
(México, mayo-agosto, 1997. En la cual expuso por primera vez en México de
manera colectiva), Ex—it , Museo de Arte Internacional Rufino Tamayo (México,
octubre, 1997. Su primera muestra individual en México). Ha presentado accio-
nes y performance desde 1961, proyectos multimedia y piezas donde participa el
publico.

En la década de los noventa contintia expresindose dentro del arte, la
musica, la filosoffa, la poesia, en fin, todo tipo de expresién que le demande su
creatividad.

[La parte biografica fue tomada de:
Studic One, Nueva York, N.Y,, Estados Unidos
y traducida del ingiés por Sergio Aguilar)

YO-Yoko Ono
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Lorena Orozco
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El peformance es una manera de pensar, me interesa
Crecer como persona a partir de este trabajo

DM ;Cémo empezaste a hacer performance?
LO Yo formo parte del grupo de performance e instalacién 19 Concreto?, los inte-

grantes [actuales] somos: Roberto de la Torre, Ulises Mora, Fernando de Alba,
Alejandro Sinchez y yo. La intencién de comenzar a trabajar performance
en 1990, en La Esmeralda, era l2 necesidad de trascender el trabajo bidi-
mensional de la pintura o grabado y la escultura a un trabajo mas corporal
en donde los conceptos se enfocaran a realizar acciones. Nuestro interés
comenzo a través de una clase de Historia del arte que daba Julio César Chara,
quien promovié mucho el trabajo alternativo en la escuela. No duré mucho.
El director Zifiiga hizo una junta y dijo: “cémo es posible que hagan perfor-
mance cuando no han pintado, esculpido, todo tiene un proceso, todo tiene
un lugar.” Estaba de alguna manera frenando el desarrollo que ya empe-
zaba a haber desde mucho tiempo antes, como ti dices, desde los 70.
Desde el primer performance que hicimos en esa clase nos pusimos 19
Concreto’. Nos gusté mucho la asociacién de la palabra con el niimero.
Hay otros mas importantes, ese fue inicial, era bien multimedia, trabaja-
mos con muchos recurses, luego empezamos a concretizar, Ithumacion,
cuando participamos en el Primer Festival de Performance en el Chopo, por
invitacién de Hortensia Ramirez y Gustavo Prado, consistia en meter un
tronco de drbol de 800 kgs. en el Museo Universitario del Chopo. Comen-
26 trasladando este tronco, en mudanza, desde el Museo de Arte Moderno

1

El grupFo se formé en principio con otros miembros que posteriormente se seg:ramn como
Angel Flores {conocido como KRNE o el famoso Zobeck y Victor Martinez. Segun el testi-
monio de Angel, el concepto y la idea de 19 Concreto nacid en el taller de produccién visual
Esde audio que tenian él y Victor. Cuando entraron a las escuelas de arte (ENAP P{ La
meralda respectivamente) ya habian obtenido un Erernio al mejor cortometraje del afio
en Televisa. En La Esmeralda se conocieron: Lorena, Roberto, Ulises, Mariana, Luis y otros
que integraron en principio el grupo.
Breve testimenio de Angel Flores miembro fundador y activo det Grupo 19 Concreto, y que
actualmente ya no pertenece al mismo: “En octubre del 90, cuando va el grupo se llamé 19
Concreto, yo consegui un luﬁar donde nos presentamos por primera vez con ese nombre,
era el Rock Center en Peralvillo, y el primer performance que hicimos fue en La Esmeralda, el
del pollo. Este primer performance consistia en que hacian una procesion ritual desde Beilas
Artes a La Esmeralda -0 viceversa- cargando un féretro, era una idea de crear un absurdo
hacia el arte. En la presentacién proyectaron el diaporama del peregrinaje y ahi llega el
pollo y rompe un cuadro, Angel tocaba las percusiones. Era una burla, un ridiculo y un
poner en evidencia la ignorancia de mucha gente que supuestamente hace arte.

Eramos demasiado ingenuos como para saber toda la informacion que tenemos ahorita.
En ese entonces haces todo por ganas y no por conocimiento -las ganas te ganan- eso me lo
dijo Melquiades. Victor se fue a Alemania y gand la beca, después’19 Concreto se consolidé
en los concursos, ahi se dio la ruptura, porque fumaba mota y los demads no io hacian....
también por cuestiones de dinero en la reparticién del premio que obtuvieron en el Festival
de Performance (94-95).
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hasta el Museo del Chopo el dia del performance. Luego, el tronco se queda
en la entrada del museo, se cierran las puertas, el publico esta esperando y
estamos Mariana Ruiz y yo diciendo: una, dos, tres, se abren las puertasy
entran unos doce hombres cargando el tronco hasta una plataforma don-
de lo fbamos a embalar, ponerle un sarcéfago o una sepultura. Pas6 una
cosa muy interesante, la intencién dentro de la accién era quitarle con un
hacha una rama que salia. Ahi nos enfrentamos a una de las cosas mas
importantes del performance, cuando tratamos de quitar esa rama del tron-
¢o, el hacha se rompid y la gente se empez6 a reir, nos enfrentamos a resol-
ver el trabajo. Sin hablamos supimos lo que teniamos que hacer. Empecéa
clavar parte de esta sepultura, y mis compaiieros rompen parte de la caja
para que salga la rama por ahi.

Finalmente el drbol se negé a ser totalmente sepultado. Una vez que
abrimos este hueco en la caja, cerramos y echamos tierra por la parte de
arriba no cerrada, lo llenamos, se taps pero con la rama salida y al final vo
coloqué una grabadora donde sonaba una misica navidefia. Entonces se
cierra el circulo irénico de la sepultura. En ese ocasién tuvimos la mencion
honorifica junto con Lorena Wolffer y el grupo Inseminacién artificial.

Obtuvimos el ler. Premio en el Segundo Festival de Performance con
un trabajo que se llamé De etiqueta. Metimos en X'Teresa una méquina
de feria, que originalmente lleva sillas giratorias, éstas las sustituimos
por seres humanos colgados en arneses. Es todo el proceso industrial,
digamos, a través de laimagen, del ser humano y la cosificacién, hasta
llegar a la pasteurizacién. Con toda la idea del ser humano como cosa,
como objeto industrializado. Todo lo sintetizamos a niimeros. Se llamé
asi porque etiquetamos a cada uno de los seres humanos con cédigo de
barras y se iban colgando como objetos muertos. Todos estibamos vesti-
dos de uniforme. 19 Concreto ahora se caracteriza por utilizar uniforme,
somos una masa. Todos los etiquetados estaban con uniforme blanco y
los que realizdbamos el trabajo dentro de la “fabrica” tenfamos el uni-
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Entonces me “divorcié” y escribi el Pensamiento Apdcrifo de 19 Concreto, fue una
publicacién de 65 piezas unicas. Yo desde 88 me maneﬁ como KRNE y entonces [después
de la ruptura] renacié este concepto con La familia en el Metro y luego La vida es corta y el arte
es largo, ahi reuni a otro o de gente cL e actualmente nos seguimos viendo...Mucha
gente me identifica como "El famoso Zobeck’, siempre he tenido una vocacién por las artes
escénicas, por el pepformance por la pintura, soy grabador, vendo mi obra. Yo era el ‘Direc-
tor de Relaciones Publicas’ de 19 Concreto, conseguia los lugares y me aplaudian...luego
vino el Action Music, producto de la unién de El éslabén perdide (Emanuel Legarreta) y
KRNE {Angel Flores), nos presentamos inicialmente en Caja Dos, en julio del 96, hicimos
cuatro presentaciones. El performance es de 1o mis vanguardista pero se acerca a lo mds
primitive, a las cavernas, al ritual primario. El performance estd conectado con las raices
mis antiguas del mito y del titual. . . )

Ex- Teresa Arte Alternativo y Cantina El nivel
Centro Histérico
9 de octubre de 1997
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forme y ademis una especie de delantal naranja. No permitimos que
haya un director, todos somos productores de un trabajo conjunto.

Entonces, estos seres humanos van pasando por varias etapas del pro-
ceso industrial. En una pantalla se van dando esos datos. En la
pasteurizacion, por ejemplo, se mete una escoba en pintura fluorescente, -
todo estaba a oscuras con luz negra-, y al ir pasando uno por uno, los
vamos pintando y al momento de pintarlos se encienden... la miisica con-
frastaba, era una muisica barroca muy hermosa, se volvia hasta poético de
alguna manera,

Cada uno de los seres humanos aparecia en la pantalla reducido a ni-
meros, no a nombres: su nitmero de tarjeta de crédito, escuela, tipo sangui-
neo, etc. Pasa la pasteurizacidn y al final se colocan unos bancos, estas
personas colgadas se paran, sacan de su overol carne cruda, la cuelgan, se
bajan, desaparecen del espacio, aparece la tltima imagen de pantalla que
dice: “consumir” y en ese momento aparecen cuatro perros que se comen
la carne cruda. La sustitucién del ser humano por la carne cruda. Termina
con el texto: “aliméntate sanamente”. Cada proceso del trabajo se iba mar-
cando con un riiing, riiing. En esa ocasién éramos como 14 participantes,
ahi fue donde se confundié mucho si 19 Concreto éramos 19, pero no. Durd
media hora, fue realmente corto.

:Cémo ves al publico? Por ejemplo, de ese primer festival, y el del mas
reciente.
Los publicos siempre son variables, mi trabajo ahora fue en la calle, pero
honestamente ya no asiste tanta gente, no siento que se haya dado una co-
bertura adecuada, yo siento que se volvia m4s bien como una casa de cultu-
ra. En esa ocasién (1996) mucha gente se quedaba afuera, habia un por qué,
el espacio tiene una capacidad limitada, es un espacio de riesgo, el edificio es
bastante antiguo, del siglo XVIL. Yo creo que la gente en general si esta intere-
sada en el performance y tiene que ver mucho con la difusién.
Los grupos de los 70 en relacién con los actuales, que son pocos, no tienen
nada que ver.
Los contextos son muy distintos. 51 hay un conocimiente de su proceso
pero surge un momento social y politico especifico que es muy distinto a
este momento, las necesidades son otras también. Por otro lado, en ese
momento todo esto iba en contra, de alguna manera, de las artes tradicio-
nales. Todos nosotros [en cambio] pintamos, nos interesa seguir pintando,
yo considero ~le digo como Lorena, no como 19 Concreto— que €s una
herramienta de trabajo, si mi lenguaje requiere de la pintura esti ese
recurso. Pero si el recurso es limitado, entonces tengo que recurrir al
performance. A mi no me interesa pelearme con la pintura, el manejo de
las artes no objetualistas me parece muy interesante, muy extrafio que
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hayan realizado artes no objetualistas cuando su trabajo es objetualista
“avalindose” en que un critico, un analista de arte como fue el maestro
Juan Acha, hablé acerca de las artes no objetuales pero siento que hay
una confusién con el término, porque yo si realizo arte objetual. Siento
que hay muchos artistas que se pelean por ser los primeros en esto, los
primeros en aquello. ;Qué necesidad hay de ser el primero? Hemos traba-
jado con fax, internet, performance e instalacién. La cuestién es que a noso-
tros nos interesa hacerlo, el recurso ahi esta, no nos interesa ser los prime-
ros. No nos interesa eliminar la pintura y la escultura, Se nos tacha de
que no estamos politizados cuando las circunstancias en los 60 y los 70
era unas y ahora son otras. Y ellos dicen que nosotros no los hemos res-
petado pero es reciproca la sensacién, hay gente muy ofendida de que
los jévenes no les hemos dado su lugar. Ellos no han tratado de darse
cuenta de que tenemos también un lugar, que es distinto, no es ni mejor
ni peor y que su proceso histérico ha permitido abrir esta brecha, es
distinta la necesidad. La necesidad del grupo SEMEFQ es distinta a la
de 19 Concreto, que somos contemporaneos, es lo rico de esto, que son
recursos y posibilidades.
DM Tuy muchos lo saben, pero su reclamo es que la mayorfa ni siquiera sabe
que existieron Los Grupos y que hicieron cosas en la calle, por ejemplo.
LO  Pero hay algo que estd pasando como fenémeno al difundirse mds el per-
formance. A mi me parece muy interesante que haya més gente que lo esté
haciendo, mientras mas gente haga, aunque se vea mucha mierda, mas
gente va a salir con mejor calidad de trabajo, de responsabilidad. ;Quién
no hace performance hoy dia?, todo el mundo hace performance y pinta a la vez
y estan en antros, los invitan aqui, en la calle, si es dia de muertos hacen
cuatro mil performance en donde el 90% son malos y tres son rescatables.
DM Los artistas se quejan mucho de que los invitan pero que no les pagan. ;De
qué vive una gente que hace performance ademds de una beca o un premio?
LO  Tienes toda la razén, 19 Concreto ha sido becado en 1994 con el proyecto
19 Concreto via satélite®, sin esa beca evidentemente hubiera sido imposible
hacerlo porque necesitdbamos la infraestructura (internet con fax) para el
contacto con artistas en otra parte del mundo. Cualquier performance aun-
que sean manzanas requiere un gasto. Yo acabo de recibir la beca de me-
dios alternativos de manera individual, doy clases en mi casa, sin esa beca
no hubiera podido continuar mi trabajo. Inmediatamente que lega una
lana la invertimos en la produccion, es lo que ha permitido hacer una red

3 Performance que presentaron dentro del Cuarto Festival de Performance en Ex-Teresa Arte
Alternativo, ex Templo de Santa Teresa [a Antigua, octubre, 1993. Los medios para realizarlo
los obtuvieron con la Beca para Medios Alternativos del FNCA.
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que continde y siga creciendo.

DM  En tu caso, tienes esos alicientes pero hay quienes no... ;Crees que se debe
pagar una presentacién?

LO  Por supuesto. Cuando habia un equipo distinto en Ex-Teresa se nos apo-
y6, con algo simbélico, pero con eso pudimos resolver. Y ahora lo que se
habia ganado no estd, yo silo cuestiono. Se nos invita a hacer un trabajo de
instalacion y no va a haber ningtin apoyo. Yo me voy ahora a Canadd, todo
me lo estin pagando, hay quien si valora, aunque lo unico que pueden
pagar es el material; yo lo que quiero es hacer mi obra...

DM Yo me referia en general, no especificamente a X Teresa.

LO Depende, tenemos que exigirlo. Cuando una persona empieza en perfor-
mance, y el artista con la necesidad de experimentacion, hace su trabajo de
“a grapa”. No por vernos sangrones, pero si se nos tiene que pagar, mini-
mo los materiales. Todo mundo quiere que se le haga gratis.

DM Dime una definicién tuya de performance.

LO A estas alturas se vuelve tan indefinible, que lo mas ficil es decir arte-
accion, arte de movimiento, del cuerpo y del concepto. Yo creo que el
peformance es una manera de pensar y en eso redundaria yo, confrontar-
se como ser humano. A mi me interesa crecer como persona a partir de
este trabajo.

Museo de Arte Moderno
Boesque de Chapultepec
18 de agosto de 1997

Lorena Orozco Quiyono (México, D.F, 1967). Artista pldstico. Realizd estudios
en la Facultad de Arquitectura, UNAM y en la Escuela Nacional de Pintura, Es-
cultura y Grabado La Esmeralda, INBA. Ha expuesto su obra (pintura, instala-
cién, performance, moda alternativa, elementos escenograficos para teatro) en for-
ma individual y colectiva en México y el extranjero. Es miembro fundador y
participante del Grupo 19 concreto formado en 1990, con el cual ha realizado
mas de 20 instalaciones y performance, obteniendo reconocimientos como: ler.
lugar en el Il Festival de Performance, Ex-Teresa; Becarios del FONCA en Medios
Alternativos, 1994-95. En forma individual cuenta con distinciones y premios
como el Premio de Adquisicién en el XV Encuentro Nacional de Arte Joven,
Aguascalientes, Ags., Museo Carrillo Gil, México, D. E; es becaria del FNCAen
Medios Alternativos 1997.

LO-Lorena Orozco
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Nuestra idea era romper con todo lo que significaba

TP

la Escuela. Mexicana y sus seguidores

En 1957 habia [en México] un grupo de pintores jévenes que denomina-
mos El grupo y tenia una plataforma en contra de todo lo iconoclasta, en-
tonces lo que hicimos fue hacer objetos, y esa exposicién de objetos se
realizé en la Galeria de Francisco Caracalla, que en esa época existia en
Paseo de la Reforma, él era un dealer de galeria, muy famoso y muy accesible,
flexible en muchos aspectos, nos acogié. En ese grupo estdbamos: Rodolfo
Nieto, Fernando Ramos Prida, Juan Lépez Moctezuma, Pedro Escudero, Ale-
jandro Uribe, no recuerdo ahorita a los demas, éramos como seis u ocho.

Esto fue mi primera aventura en cuanto a hacer objetos que eran des-
tructibles en un momento determinado. No se pretendia que el objeto fue-
ra permanente, sino basicamente lo que nos habia orillado a hacerlo era en
funcién de retomar todo el movimiento Dada que nos habia entusiasmado
muchisimo, para hacer una revision. Los tedricos, Juan Lopez Moctezuma
v Ramos Prida, eran dos persenas fundamentales.

Para esa exposicion yo hice tres o cuatro objetos, eran cajas con ele-
mentos que eran absolutamente deleznables. Utilicé, por ejemplo, hojas y
pelos de elote, maiz, era una caja con mazorcas de diferentes tonalidades,
habia maiz negro, café, amarillo, blanco, etc. y coronado con una serie de
hojas alrededor. Ramos Prida habia hecho uno como relieve en caja tam-
bién esgrafiada, muy bonita. Lépez Moctezuma puso unos guantes de hule,
un poco retomando la idea de De Chirico. Pedro Escudero, pintor que muri
a muy temprana edad, hizo un homenaje a Duchamp, consistia en una
rueda de triciclo. Recuerdo que Nieto hizo alusidn a Picasso con el Guernica,
no recuerdo bien el objeto, tenia un portavelas de mano. Pero nuestra idea
era romper un poco con todo lo que era la plataforma que existia hasta
esa época de todo lo que significaba la Escuela Mexicana y sus seguido-
tes. Nosotros rompiamos ticitamente con todo esto.

Esta exposicién fue intrascendente, dur¢ sélo un dia. Y cuando todo
esto se deshizo no tuvimos la oportunidad de volver a exhibir por quedar
rechazados por el medio, sacamos nuestro manifiesto que por cierto Don
Crespo de la Serna nos hizo una critica respecto a la postura que teniamos
en ese momento'. Ese fue mi primer encuentro con objetos.

Afios después me vi involucrado, por mis viajes, en exposiciones de
ese tipo, no me interesaba mucho porque no tenia la suficiente conciencia

1

De la Serna, Crespo, articulo publicado en Revista de Revistas en 1957.
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de lo que significaba realmente, asi que no me metia mayormente con esto.
Lo que me importaba era basicamente dibujar, pintar, la ceramica, era di-
gamos, la parte mas fuerte, sin embargo, a mi regreso a México en los 70,
por alguna razén fui convocado por el Salén de la Plastica Mexicana para
ingresar y como miembro, empecé a participar. Me di cuenta de que era
imposible hacer cosas en la Plastica Mexicana, comencé a gestar la posibi-
lidad de separacién y nos separamos 33 artistas ¥y eran los que nunca ha-
bian vueltoc a participar en la Plastica Mexicana como Leonora Carrington,
Alvarez Bravo, etc. una serie de personajes muy distinguidos que servian
solamente como ornamento publicitario en la plastica mexicana. Entonces
nos separamos y formamos el Foro de Arte Contemporéneo, que tenia
un objetivo muy preciso, obviamente, colateralmente a esto se hacian
cosas muy importantes, estaba Amnaldo Cohen con Juan Ibafiez, pusie-
IOn en escena una cosa maravillosa que se llamé La Danza Hebdomada-
ria’, eso es un especticulo fabuloso. Coen fue uno de los pioneros dei
performance que se empezd a hacer en México. Al lado de él estaba tam-
bién Leonel Géngora® que usé mucho todo este tipo de manifestaciones.
Siempre que llegaba a México tenia vinculos directos con el foro que yo
dirigia y siempre ponia en escena todo este tipo de cosas, hacia sus escri-
tos, traia su grupo de gente de los Estados Unidos. Era una persona muy
especial, traia una serie de propuestas entre las cuales estin esas cajas que
lo distinguieron mucho porque eran de tercera dimensién, cajas recorta-
das con dibujos de &l mismo y que conformaban una especie de ambiente
tridimensicnal, muy bien logrado. Hacia cosas a la Marce} Duchamp, cons-
truia ambientes eréticos con mufiecas de trapo donde él se autorretrataba
en un mufieco, el espectador veia estas escenas a través de un orificio...

DM ;Dénde estaba el Foro de Arte Contempordneo?

TP

Estaba en la calle del Oro, en la Col. Roma al lado de la plaza de las Cibeles,
a la vuelta de las Pecanins [Galeria Pecanins]. Ahi se hicieron cosas muy
importantes, entre ellas, nacié ahi el grupo Las Sombras Blancas de
Jesusa Rodriguez, ella empez6 ahi y conformé su grupo, hicieron espec-
ticulos en el foro. Se hicieron también representaciones escénicas con

2
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Ensu articulo, a manera de cronologfa, sobre performance y una serie de actitudes de bisqueda
Carla Stellweg menciona: “El Teatro de la Danza fue ¢l escenario de lo que se nombré la
Danza Hebdomadaria en el que, dando rienda suelta a la improvisacién como lo libertario,
conjugan sus ideas artisticas Arnaldo Coen, Julio Estrada, Pilar Pellicer, Rocio Sahagon y
otros.” art. Cronologia, Revista Artes Visuales, Museo de Arte Moderno-INBA, nim. 24, mayo
1980, p. 13. También ver entrevista a Amaldo Coen, los setenta, y entrevista a Raquel] Tibol

“Leonel Géngora: Artista colombiano-mexicano. Vive %trabaja en los Estados Unidos. Se
considera a si mismo como un “pintor secreto” cuyas obras se guardan en los museos y se
utilizan en el Indice de las revistas latinoamericanas de arte. En sus pinturas e instalaciones
estd la idea de un escenario en que personajes reales y ficticios estdn representando situaciones

ue han sido delineadas por Géngora.” Revista Artes Visuales, Museo de Arte Moderno-
ﬂﬂBA, nim. 24, mayo 1980, p. 4, sece. colaboradores.



Juan José Gurrola y actos de performance como El hacha sonora de Mar-
cos Kurtycz. Hicieron cosas Peyote y la Compafiia. Con Hugo Hiriart se
hizo una maravillosa obra de teatro escrita por él, que se llamé Minotastas
y su familia, hacia la escenografia y Las Sombras Blancas hicieron un
espectaculo maravillose.! El medio era poco flexible a ese tipo de obras,
entonces se fueron acercando, fantastico -el foro era muy grande, tenia dos
plantas-, la planta de abajo se ocupé para poner esta obra que tuvo un
gran éxito, de las obras mas maravillosas que se han hecho en este pais.

DM  ;Qué recuerda usted de esa obra?

TP

Eran dos cosas, se usaban las marionetas y las marionetas se iban transfor-
mando en personajes y aparecian los personajes de verdad, Hugo Hiriart
es un gran aportador de este tipo de cosas. Entonces no solamente hici-
mos eso, hicimos muchas cosas con diferentes grupos como todo lo que
fue especticulos de este tipo de performance, se hizo teatro, danza, ma-
sica, cine experimental, de diferentes estados, convocamos y se hizo ahi.
Estaba muy de moda en esa época el happening, justamente uno de los
grupos era Peyote y la Compaiiia, hicieron dos o tres especticulos, otro
era el de Géngora, Marcos Kurtycz hizo varios. Hersia también estuvo
muy metido, tenia un grupo de bailarines que se llamaba El arte no, algo
asi, es de los primeros performance que se hicieron en México. También
se present6 Stelarc’, artista australiano, se suspendia en ganchos duran-
te dos horas. Yo traje a Carlos Zerpa,® hizo un especticulo sensacional
que consistia en leer un libro equis, 1 tenia una botella de cognac, sela
iba tomando y en la medida que la iba tomando, se emborrachaba, ter-
minaba su especticulo totalmente borracho, en el suelo, eso era todo.
Vino en el 81 para el [ Encuentro de Artes Visuales e Identidad en América
Latina, que incluia exposiciones de artistas latinoamericanos y criticos de
arte de varios paises, tuvimos artistas como: Le Parc, Matta, Lamm, Mora-
les, un grupo bastante fuerte, muy decidido en su aportacion al arte latino-

4
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6

La obra fue dirigida por Julio Castillo. A decir de Hugo Rascon Banda, los personajes eran
titeres diminutos presentados en un pequefio espacio escenogréfico, a medida que transcurria
la obra los personajes iban “creciendo™, entraban a escena otros titeres mas grandes hasta
convertirse en personajes de carne y hueso.

Stelarc (Stelios Arcaiou), Limassol, Chipre, 1546. Reside en Australia. Se ha presentado en
festivales de musica, danza, performance, teatro experimental, etc. en casi todo el mundo.
Propone un nueve cuerpo, alterando su “arquitectura” para extender su percepcién del
mundo, se ha puesto brazo virtual, mano artificial, estructura estomacal, la tercera oreja,
carne fractal, stimbod (sistema de estimulacién muscular): “El cuerpo no es una estructura
ni muy eficiente ni muy durable. A menudo funciena mal, se fatiga con rapidez; su
rendimientc estd determinado por la edad. Es susceptible a las entermedades y ests
condenado a una muerte cierta y temprana. Sus pardmentros de sepervivencia son mu
Eobres: sélo algunas semanas sin comida, dias sin agua y minutos sin oxigeno.” Tomado de

spinosa, Rose Mary, art. Stelar, el cuerpo inventado, entrevista via internet puclicada en
el periddice Reforma, El Angel, 18 de julio, 99, p. 5.

También ver entrevistas a: Felipe Ehrenberg, Melquiades Herrera y Raquel Tibol.
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americano. Zerpa habia hecho espectdculos asi de esa naturaleza no sé si
en Colombia 0 mismo Venezuela, su tierra natal, fue la razén porlaquelo
invitamos y no sélo a €l sino a un grupo brasilefio que se llama Exedrén,
también hacia espectaculos, mandaron toda su ambientacién y la pusimos
en el Foro.

Cuando se inaugurs el Foro [1978] hubo una cosa en colaboracién con
Naranjo, con Enrique Estrada, y creo que Bostelman, que se llamaba Tirale
al blanco y consistia en que estaba Somoza con la boca abierta con una
pelota, la gente tenia que participar, agarrar las pelotas y tirarlas a la boca
de Somoza, era una alusién a la posicién politica que tenjamos algunos de
los del Foro, estdbamos en contra de todo lo que significaba el Somozismo
en América.

Todo estaba muy politizado...

Algunas cosas, no siempre, porque habia un grupo conservador, que no
se metia mayormente. Graciela Hurbide, fotégrafa, si tenfa conciencia de
lo que pasaba en Cuba y Nicaragua en esa época, si se metia y colaboraba,
Paulina Lavista lo mismo, siendo contraria a muchas ideas, sin embargo
siempre estaba presente en este tipo de cosas. Bostelman, Lola Alvarez
Bravo, que por cierto hizo en una exposicién una especie de collage a base
de recortes. Estaba también Carlos Rocha...

Todos estos espectdculos y acciones ;los hacian por funciones, o el dia de
la inauguracion, cémo era? .

Se hacia el dia de 1a inauguracién, se repetia una vez a la semana, como
nunca salia igual, tenfamos garantizado el piblicc que era muy asiduo
al Foro, siempre habia alguna cosa de improvisacién. Por ejemplo, Mar-
cos [Kurtycz] nunca repetia exactamente lo mismo, a veces traia un cora-
zén “de verdad” y otra vez traia un corazén de buey, se pintaba las manos
y empezaba a rezar en polaco y se paseaba por el foro, se caia, ponia
espejos, caminaba sobre ellos...

¢Como veia la gente todo esto?

Marcos tenia un priblico muy especial, Marcos empez6 a hacer esto en el
Foro, antes no le conozco ninguna cosa, tenia siempre proyectos de ese
tipo pero nunca se habia manifestado y creo que en el Foro empezé a
hacetle a partir del momento en que se dio la posibilidad, él propuso su
especticulo y a partir de ese momento empezé. Antes era un poco de
velantes [su trabajo].

¢Como 1o que hizo en Broadway?

Si, una “bomba de maiz”, bueno Marcos no solamente hizo cosas en el
Foro, también hizo aqui en el MAM en la época de Helen Escobedo.
Peyote y la Compaitia hicieron cosas después, pero no recuerdo dénde,
pero si era interesante lo que hacian. Martha Palau hizo cosas.



DM Pedro Cervantes, ponia unos gallos en las esquinas en el Centro [His-
torico]...

TP  Si, pero él no pertenecia al Foro, Martha Palau si hizo cosas en el Foro,
plumaria, con plumas y gasas. En el 72 nos juntibamos Ricardo Rocha,
Felipe Ehrenberg y yo empezamos a conformar un grupo, haciamos una
cosa alusiva al PRI, en vez de I, se llamaba PRE (Parra, Rocha, Ehren-
berg), usando los mismos colores de la bandera pero evidentemente hubo
una censura inmediata y no se pudo sacar al pablico.

DM ;Quéera?

TP  Era una impresion serigrafica de un especticulo que no se llevo a cabo
nunca. Ahi nacieron dos corrientes, una que manejaba Felipe Ehrenberg,
que empezd a meter la impresion portatil, serigrafias y conformé un gru-
po [Proceso Pentigono], era muy importante en aquella época, llevar su
serigrafia portatil, podia dar clases de eso, se hacian las serigrafias casi
inmediatamente y se montaba una exposicién. Rocha con un grupo de
jévenes de San Carlos conformé otro grupo que se llamaba SUMA que
fue muy importante, ahi estaban gentes muy talentosas, entre ellos Oli-
verio Hinojosa, Armando Morales, uno muy talentoso, Jestis Reyes Cor-
dero, en fin, eran gentes muy decisivas en todo ese tipo de espectaculos
que se hacfan en la calle, que se pintaban las paredes. Ellos fueron los
que empezaron a hacer arte en la calle, arte piblico...

Museo de Arte Modemo
Bosque de Chapultepec
17 de octubre de 1997

Tomds Parra (México, D.F, 1937). Pintor, curador y promotor cultural. Estudié
en la Escuela Nacional de Pintura, Escultura y Grabado La Esmeralda, INBA.
Trabajé como ayudante de Juan Scriano donde participd en el trabajo
escenografico para el proyecto teatral de Octavio Paz, Poesia en Voz Alta [1955].
Pertenece a la llamada Generacién de Ruptura. Ha realizado innumerables ex-
posiciones individuales y colectivas en México y el extranjero. En 1978 fundé el
Foro de Arte Contempeorineo en la Ciudad de México, y lo dirigié hasta su cierre
en 1988. Fue subdirector del Museo de Arte Moderno de la Ciudad de México
[1990]. Obtuvo en 1993 y 1997 la Beca de Creador Artistico del Consejo Nacional
para la Cultura y las Artes.

TP-Tomés Farra
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El es Andy Warhol and The Factory,
yo voy a ser Peyote y la Companiia

AP Enlos afios 60 me acuerdo de las acciones de Jodorowsky en el programa
de TV que se llamaba Orfeén A go-go, que digamos, es uno de los momen-
tos que a mi me influyen, en el sentido de que me da gusto ver musica
viva, actuada, hacer; como lo que significa realmente la palabra inglesa:
performance, no representacion, no obra teatral; me gustaba un poco pen-
sar en eso, ver a la gente cantar, tocar su mmisica y hacer sus dengues. Y
Jodorowsky hizo una accién con unas vedettes encerradas en unas bolsas
de plastico, de estas de colchén, grandotas, de repente una de ellas estaba
bailando y que se desmaya, cae, légicamente no hay oxigeno adentro, esti
bailando frenéticamente, cae y aparece un luchador, rompe labolsa, la saca,
la carga, entonces ella se reanima, se para y sigue bailando y con el lucha-
dor precisamente. La otra [accidn] famosisima de cuando empieza a apo-
rrear el piano, a tocar y lo empieza a golpear y a golpear, saca una hacha y
lo destruye. Una accién que sé que tiene antecedentes en el dadaismo con
todo el sentido de destruir para construir. De destruir una creacioén para
contemplarla desde otro punto de vista.

Juan José Gurrola, que siempre hizo teatro de vanguardia, a mi me inte-
res6 mucho acercarme a €l porque lo vi en un programa de TV en el afio de
76, de repente veo a José Lopez Moctezuma haciendo entrevistas y aparecen
unos tipos ahi hablando del teatro de vanguardia, entre ellos estaba Gurrola,
un tipo ahi regordete con una presencia y una voz muy preponderante, me
parece que también estaba Julio Castillo. Comienza Lopez Moctezuma a [pre-
sentar] a Gurrola y é] empieza a ponerse en la contra y a negar todo lo que él
le decia que Gurrola era, lo que significaba, 1o que €l habia propuesto y Gurrola
decia que él estaba equivocado, que han sido juegos, nada en serio. Y Lopez
Moctezuma le dice: “Juan José 1o que estas haciendo es llevarnos la contraria,
porque hi sabes que ti eres todo lo que hemos dicho y mds”. Gurrola ha-
ciendo una mueca se voltea y lo ve, le dice: tienes razon. Lépez Moctezu-
ma dice: no, no otra vez nos estds dando por nuestro lado y dijo: “tienes
razén”. De ahi no volvié a decir una sola palabra Gurrola y quedé como
el héroe de la noche en la pantalla, para mi juicio. Por querer conservar
ese relato en ese momento, -no habia video-, se me ocurre fotografiar a
través de la pantalla, entonces distorciono la imagen poniéndole mds con-
traste, menor definicién, qué se yo. La idea era conservar ese recuerdo y
sentirme cerca de la accién viva, llamese entrevista por TV, una accién
viva en teatro, lldmese peformuance, lldmese provocacion simplemente.

229



230

A partir de ahi me dieron ganas de acercarme a Gurrola, me pongoa
estudiar quién es Gurrola, y llego a Gurrola. Cuando estoy en manos de
Gurrola o primero que se me ocurre es presentarle mis fotografias, entre
otras cosas porque conozco a Diana Mariscal, previo conocer a Gurrola.
Diana habia sido una de las mujeres de Gurrola, la conozco, la fotografio,
platico con ella, me dice sobre Gurrola, lo busco, 1o encuentro yllegoaély
le digo: oye, mira, éste, es mi material fotogréfico. Dice: “déjamelas, quie-
ro escribir algo de esto.” Se las dejo y empiezo a platicar con €l, somos
grandes amigos. Digamos que parte de mi “deformacién” de estructura
intelectual se debe a mi acercamiento a Gurrola. Una noche me habla y
me dice: “Adolfotografo Peyote, quiero que vengas ahora mismo aca, ten-
g0 un poema para ti.” Entonces voy, me dice: “escucha” y me lo empieza
a leer y me deja entre perplejo y todavia sin una conciencia absoluta de
c6émo lo iba yo a recibir y me dice: “a verdad, te movi el centro”, era su
frase del momento, actualmente sé que es: “a verdad, te conflictué.” Si lo
movid, lo empecé a ver casi a diario fbamos a muchos lugares, me presen-
taba mucha gente. Conocia mucha gente del teatro, entonces todavia no
conformaba el grupo Peyote y la Compaiiia, pero yo ya era nombrado como
Peyote por mis experiencias en principios de los 70, me meti a Tepito en el
72, veia cosas, stempre me ha llamado mucho la atencién el chacharerismo.
Estoy tomando fotos de lejecitos, a un huichol, me llama como ya muy
entendido de la naturaleza de la fotografia me dice: “;y pa’ que son las
fotos?” empiezo a platicar con él y dice: “jah! Oye, ;no te gustaria viajar en
peyote?” y yo ;qué qué? dice: “si, yo te invito”, y yo: ;dénde lo ticne? El:
“en casa de unos amigos.” Chavos que habian ido alguna vez al desierto
en Nayarit, San Luis, por ahi les vendia peyote. Era un par de juniorcitos
ahi, recibian a este chavo, Luis, €l huichol éste. Y me dijo: “lo tinico que
tienes que hacer es estar bien preparado.” Y ;qué es estar bien preparado?
“que te mantengas limpio y creas en Dios y que te pongas a limpiar tu
espirity, etc.” Me lancé una noche de lunallena y érale a comer los peyotes
jen San Angel! Es una cosa muy contradictoria y extraiia. Un encuentro
con un alucinégeno tan particular, que tiene un rito muy especial y en-
contrar 2 alguien que te lo ofrece en la ciudad. Esta es una caracteristica
que me doy cuenta que he continuado y que la voy a llevar sobre de mi
hasta el fin de mis dias que es, la de ser humano de la urbe y que no se mueve
de ella. Donde le pasan cosas que podrian sucederle no sé si en la India o en
el Amazonas o en el desierto, pero me han sucedido aquj, en la ciudad.

Con tedo el alucine que esto significé para mi, tuve material para
platicar de mi experiencia con el peyote a mis compaiieros del CCH.
Cuando entré al tercer semestre [72] no saben mi nombre y se le ocurre
a un chavo decir: oye, oye, peyote, y yo automaticamente respondyi, dije,
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me gusta, y de ahi se me quedé. Ahi nace Peyote. Un amigo que yo
tenia entonces, tenia una pequena fabriquita de monogramas que es-
tuvieron muy de moda a principios de los 70. Y yo no sé cémo pero se
le ocurre cambiar el logo de la Pepsi por Peyote.

Me los da: “mira, te traigo un regalito, para que lo pongas en fu
chamarra.” Me dio varios que fueron usados en mi chamarra todo ese
tiempo hasta que Peyote y la Compafiia dej6 de existir. Con mi mono-
grama me sentia muy personalizado, entonces Peyote era conocido y
respetable porque hablaba de arte, de pintura, de fotografia, era foté-
grafo y aparte habia viajado en dos que tres alucinégenos. Tenia un
grupito de admiradores.

Mi mayor influencia fue el saber del mitico personaje Andy Warhol,
yo decia, hijole, ese es mi ideal de artista, era uno de mis héraes que
forman parte de mi panteén cultural, dije bueno, él es Andy Warhol
and The Factory, yo voy a ser Peyote y la Compaiiia.
:Qué hacia el grupo cultural JAVERA?
El grupo cultural JAVERA fue un vinculo para acercarme a conocer a
gente que tenia cierta intencidn creativa por desarrollar. Se instaura
en el CCH Naucalpan, en 1973. Lo habia organizado un chavo, porque
s0lo habia grupos basicamente politicos: los Trotskistas; los Mahoistas,
los Marxistas, los Leninistas y €] queria que éste grupo fuera otro pun-
to de enfoque para la escuela. Me dieron un cubicule, una llave, un
archivero, un escritorio, sillas, todo. Entonces empiezo a correlacionar
un poco como poder hacer un grupoe cultural y promover eventos den-
tro de la escuela.
Y después vino el Grupo Cultural Integracién...
Si, ese grupo realmente lo dirigia mi hermano Armando Cristeto, yo le
proponia cosas, el conseg\iia, digamos, las autorizaciones, las invita-
ciones y demds para poderlo llevar a cabo en la prepa Dos, que estaba
en lo que es actualmente el espacio de Ex-Teresa, es lo mismo, o sea,
fue Lic. Primo Verdad ndm. 2 esta interconectado con lo que es el Con-
vento [Ex-Templo de Santa Teresa] ahi también tuvimos cercania con
otras gentes entre ellos Xavier Quirarte que hacia fotografia, hermano
de Vicente Quirarte el poeta. Yo iba diario a la prepa Dos, los visitaba
con un amigo, Angel de la Rueda. El me ensefiaba mucho sobre poe-
sia, literatura, intercambidbamos muchas ideas y yo le emnpecé a ense-
fiar el mundo de las artes visuales. De nuestros puntos de referencia
fueron: el Museo de Arte Moderno, la Zona Rosa... Te estoy hablando
del 72, 73, 74, cuando veo un montén de cosas del acervo visual que
tenia que entender, que comprender, que analizar a futuro. Cosas de
ahi me influyeron y después me volvi arteobjetualista, fotégrafo, ins-
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talacionista, performer, qué se yo, aunado a toda la informacion que
obtenia de la escuela misma, de la TV, también el cine, veia toneladas
de cine junto con mi hermano Armando, todo nos influyé pero sabia-
mos que teniamos que tener cierta constancia.

¢ Ya tenias la intencion de dedicarte al arte pero no sabias bien qué?

No la tenia consciente, fue desarrollindose. Me inscribi en la carrera
de lingiiistica hispana, era un programa demasiado aburrido y me sali,
prefiero el sentido del autodidactismo. Después me meti a la de perio-
dismo, a Ciencias Politicas y decido abandonar la universidad y dedi-
carme absolutamente a la fotografia.

Es cuando me autonombro Adolfotégrafo y formo el grupo de Fotégra-
fos Independientes. El 8 de abril de 1976 presentamos la primera exposi-
cién convocada por los Independientes, en Ia Zona Rosa, en la esquina
de Génova y Londres, todavia era una calle vehicular. Amarramos lazos
de ropa de un 4rbol, pusimos las fotografias en cartulinas rigidas con
pinzas de ropa de madera. Es nuestra primera instalacién, como dijera
Olivier Debroise: “tal vez una de las primeras instalaciones neo-concep-
tuales de México”, pero todavia sin esa conciencia; es la historia la que le
da el valory la presencia. Por eso creo mucho en el tiempo y en lamemoria.
Me doy cuenta de repente que antecedemos a muchas cosas que antes
no se habian sucedido, 0 que tomamaos ciertos atrevimientos que actual-
mente a pesar -y esa es una critica que hago hacia los momentos
noventeros y a los chavos trendy’ no tienen esa capacidad de abordarala
gente in situ, si no que la obligan a ir a un cspacio galeristico por una
razom, si los sacas de] contexto no funcionan, mételos a ese marco de
referencia, ahi funcionan, fuera de él no. Esa es una de las problemdticas
que se han dado dentro de los ultimos siete u ocho afios, lo que va de los 90.
En cambio nosotros sabiamos ubicar, conceptualizar, tecrizar, filosofar res-
pecto al c6mo, cudndo y por qué se estaban desarrollando esas acciones.
;Pero tenias la informacién, la conciencia de qué estaba pasando en
todo el munde?

Teniamos la conciencia a mediana altura. En México da la casualidad de
que tenemos una biblioteca piiblica gratuita que fue extraordinaria en cierto
momenta, sigue siendo, que es la “Biblioteca Piiblica Sanborn’s.” Nos ubicé-
bamos mucho en 1o que estaba pasando, pero no lo haciamos en sentido de
imitacién, no estdbamos replicando lo que aparecia en Art Forum, en Art
News o en Art in América, ni siquiera en Artes Visuales, la revista del Museo
de Arte Moderno que traia la informacién de todo el mundo. Nosotros esta-
bamos actuando de una manera muy espontinea, muy de aqui, de las en-

1 Trendy, voz inglesa utilizada para referirse a una tendencia de moda.
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trafias, muy fresco. No imitibamos, haciamos y se dioc la casualidad de que
en paralelo se estaban desarrollando similitudes en todo el mundo.
Ya habia ocurrido el 68, ya habia ese importante antecedente en todo
el mundo.
Si, el 68, marca mucho aun y cuando no participamos de ello porque éra-
mos unos jovenes adolescentes, creo que en el ambiente existia ya ese virus
el cual nos tenia que abordar a cierto grupo de gentes, a ciertas mentes pen-
santes, buscantes de un mensaje, tratando de ubicar de desarrollar, de crear,
de criticar, de restaurar hasta ciertos valores de la plastica del momento.
Yo creo que el teatro, tiene mucha influencia en los performanceros. Para
mi lo que mds influyé fue la obra teatral Simio de Oceransky a princi-
pios de los 70. No vi Conejo blanco pero me lo platican como algo ex-
traordinario, realmente performatico y cuando veo Simio por primera
vez se me hace una pieza teatral extraordinaria. Ademds también me
influyé Jodorowsky y el teatro y el cine experimental de Gurrola, los
cortometrajes que hace del momento de la creacién donde ubica c6mo
se inicia la creacién de una pintura de Vicente Rojo, de Cuevas o de
Gironella. Veo el extraordinario sentido de la intimidad impuesta sobre
un lienzo o sobre una accidn o sobre un dibujo. Cuando [esta accidén]
sale de lo privado y se lleva al piiblico se convierte en otro tipo de ac-
cidn, que no es un documental de cémo pinta un pintor sino que es una
accién viva, como produce ¢ cémo es ese proceso creativo de un artista.
Me gusta mucho pensar en eso de que: como artista me gusta vivir como
hombre, como hombre actiio como artista, o sea cambiar un poco las
reglas del juego.
Esto me recuerda al action painting, donde no era tanto el resultado sino la
accién de pintar, el cuadro es lo que quedaba de aquella accién, el hecho
de hacerlo era lo medular.
El problema es cuando eso se racionaliza y se le denomina conceptualis-
mo, o sea, lo valioso es el pensamiento, la filosofia con la cual actitas pero
va el producto es lo mds innocuo, es la huella pero ya no tiene las calidades
de lo que debe de permanecer en el arte, a mi juicio.
No quiero ser una fabrica de obras de arte. Cuando el artista ya ha tomado
una linea le gusta explotarla perc a mi no. A mi me gusta mas que la gente
me comisione cosas y me diga: “quiero una caja tuya”, la trabajo con mas
libertad. Y ese es el problema que yo vi con el conceptualisme. ;Qué estd
pasando ahora, en este momento, con este arte frendy realmente? “Hay
que estar de moda y hay que estar haciendo arte actual, arte contempora-
neo, arte de moda.” Pero de todo eso ;qué va a trascender? un minimo, y
tenemos, actualmente un problema politico cultural muy grande, a callar
las conciencias politicas dandoles becas, son una manera de apaciguar ;no?
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Habian sacado la convocatoria general del Salén Nacional de Artes Plasti-
cas [INBA] donde inclufan un salén reaimente extraordinario y unico, era
la Seccién Anual de Experimentacién, donde cabian las artes experimen-
tales, multimedia, el mass media del momento. Entonces 5e me ocurre a
mi ya con el sobrenombre de Peyote instaurar o crear un grupo, dije: co-
nozco a pintores, a fotdgrafos, a grabadores, a cineastas experimentales
que tal silos combino a todos y hacemos arte. El primer proyecto de Peyo-
tey la Compaiiia, el “arte especticulo” Tragodia I1 [sic] es absolutamen-
te una invencién mia, le doy un papel a cada uno de los personajes o
miembros del grupo, lo invento todo, yo dije, tiene que ser asi y asi. El
resultado disté mucho realmente de la idea inicial, cuestiones de presu-
puesto, de ayuda, de organizacién, pero entonces eso hizo que creira-
mos una combinacién muy interesante.

La tinica problematica que se dio en el Salén de Experimentacion es
que estdbamos en un momento de furor politico y de critica politica y Pe-
yote queriendo retomar un poquito ese sentido del arte piiblico, del arte
politico, como que desvirtuamos el proyecto que era mas lidico que la
palabra, estoy hablando del 78- 79, [el término] “lidico” todavia no lo
teniamos bien ubicado, bien razonado, bien racionalizado y quien nos
lo ubica casualmente es Marcos Kurtycz y se hace gran amigo nuestro,
siendo que Peyote era un grupo absolutamente lidico, que el proyecto
era muy bueno por eso.

El sentido heroista que le doy a Kurtycz parte de ahi y se inicia una
buena amistad, digamos, una gran admiracién hacia éL. Yo tengo la idea
de que cuando tengo que ser artista actiio como hombre y cuando tengo
que ser hombre actiio como artista. Yo creo que ¢l actuaba como artista
todo el tiempo como un performance, performancero pero de hueso co-
lorado y é] actuaba en su vida como un performer, dia y noche. Nos tocé
ver cosas que nos hizo en privado en su estudio en la Condesa, para
nosotros nada mds, para el grupo Peyote y la Compaiiia, no hay registro
de esto, me gusta mucho el sentido de la tradicién ordl, sigo teniendo
ese sentido primitivista.

Esa accién, fue como una presentacién y un “bienvenidos a mi mun-
do” cuando nos invité a su estudio, nos meti6 a un cuarto amplio en el
cual: pone un petate y se pone un par de guantes de asbesto, prende una
antorcha, impregna los guantes de asbesto con un solvente, gasolina o algo.
Entonces empieza a jugar con el fuego y a pasarlo de un guante a otro, a
apagarlo, a prenderlo, lo pasa de una mano a otra y empieza asi a pasarlo,
de repente nos lo ofrece, nos pasa por enfrente del rostro nos ilumina y
sentimos el calor y al final aplaude y se apagan los guantes y ya, es toda la
accién. Todo esto con nosotros enfrente: Lola Mufioz Pons, Alejandro



Arango y Sarah su esposa, Carla Rippey, Alejandro de Champs y yo. Es
como la idea de: “no juegues con fuego porque te quemas” y sin embargo
nos estaba mostrando que no se estd quemando, iluminandonos de algu-
na manera es como una idea del sefior Prometeo en la Tierra, que nos esta
ensenando el valor del fuego, de la iluminacion y del calor que nos puede
dar el fuego, asi lo traduje yo a posteriori. Fue una accién muy interesante,
muy activa. En unos cuantos minutos te ensefia las posibilidades de algo
con lo cual no estarias ti trabajando. Y afios después toma la famosa hacha
y va con el hacha a cualquier lugar, y ti decias: este cabrén algun diavaa
decapitar a alguien, no lo hacia pero la accién era muy interesante. Fuimos
a verlo “actuar”: La noche de las escrituras en Tepoztlan, donde Silvia Pandolfi
y un grupo de gentes convocaron a una serie de poetas a nivel internacio-

"nal para que mandaran por fax o telefax (en ese momento) sus poesias
instantdneas y formaran parte de un libro que se iba a llamar La noche de
las escrituras, se hizo en el Ex-Convento de Tepoztlan. Kurtycz hizo un
evento muy magico, con un librototote, en el cual usando su hacha y sus
artificios tecnolégicos hace que el libro se queme. Cuando lo abre queda
marcada una cruz quemada dentro del libro. Hace una cosa extraordina-
ria, lo prende y baja de un cordel escalando los muros del convento. Con
su hacha forma una cruz con unos pedazos de madera, prende fuego y
luego hace este libro, lo goipea con el hacha, se incendia y cuando se abre,
esta esa cruz conformada dentro del libro. 5é que en el papel era una cruz
cristiana. Se lo regala a su amigo Serge Pey, quien después viene aqui al
Festival de Performance en el Museo del Chopo, allilo presenta por segun-
da vez. Este tipo de cosas, que es lo que se le ocurria hacer, son cosas que
conservamos en la memoria, yo y no se cudntos.

En mi caso ha sido mds la intuicién la que me ha llevado mucho a
poder organizar, crear o proponer ciertos cambios que a posteriori toman
una conciencia, un sentido medular, un sentido ya propio.

En el 78 se pospuso la presentacién del salén, ibamos a presentarnos en
Bellas Artes y por alguna razén salieron con pretextos de espacios,
contextualizacién y no se qué, fue lo que instauraron como Galeria del Audi-
torio, la inauguramos en enero de 1979. Nos dieron un gran espacio, nos fue
mejor a muchos, pero no era como el lugar més apropiado, sin embargo lo
adecuamos, fue padre tener que acondicionar, manipular el espacio, para
nuestra conveniencia, inventamos el espacio de alguna manera.

Se presentaron los grupos: SUMA, Proceso Pentagono, Baoba, Parto
Solar, que dirigia Katya Mandoki; y como individuos: Moisés de la Pefia y
Marcos Kurtycz con su laberinto. Ahi debutamos como grupo Peyote y la
Compafiia. Eramos como diez aceptados de no sé cuéntas propuestas.

A partir de ahi empezamos a trabajar con una serie de ideas, integra-

235



DM

236

mos fotografia, grabado, manotipo, proyeccién de transparencias, a in-
tercalar imigenes contrapunteadas sobre consumismo, sobre el
colenismo, etc., fueron cosas bastante interesantes. La miisica, televisio-
nes, maniquis, milagritos y la iconografia previa al famoso mexicanis-
mo que se daria ocho afios despusés.

Empezaba a elaborarse una serie de eventos que les llamaban per-
formance, yo por la cercania que tenia con Gurrola le pedi que nos escri-
biera unos performance para Peyote y la Compaiiia, para el Salén de Ex-
perimentacidén, nos escribié cuatro, conservo el documento en el cual
hizo toda una teorizacién de que performance deberia reducirse a Ia pa-
labra per, que deberia de ser igual a ausencia, que por lo tanto una ac-
cion de esa indole no tiene sentido, es una obra que carece de sentido
pero que tiene un valor dentro de su ausencia, algo asi. Esto era 78 ylo
vamos desarrollando en el transcurso del primer mes del 79, para poder
elaborar actividades paralelas y presentar acciones vivas. Entonces se
nos ocurre hacer una serie de eventos que les llamamos Cuatro Perfor-
mances de Juan José Gurrola para Peyote y la Compasiia y un transformer.
Nos interesa la idea de cambiar la palabra y transformar la palabra, de
nacionalizar el concepto, entonces se nos ocurre escribir algo que se Ila-
maba El transformance la libertad, donde actian todos los miembros de
Peyote, fotdgrafos, artistas gréficos, cineastas {en ese momento), actores
y hasta un perro, entramos todos en la accién y hacemos varias versiones
con algunas de las propuestas de Gurrola, unc que se llama Calcetines
1o aclia é1 mismo, muy divertido, nos llevamos la tarde, tal vez por la
intervencién de Gurrola. Peyote continia con la idea de llevar a cabo
otro tipo de acciones vivas en la calle. Hacemos cosas como participar o
integrarnos a pequefios momentos en los cuales era necesario irrumpir
en Ja plastica, un poco como grupo de protesta, de provocacién.

Yo creo que happening es la provocacion de un grupo de artistas o de
creadores visuales para que el piiblico participe, se integre como ele-
mento vivo de 1a accién propuesta. Mientras performance es un poco mis
a nivel teatral, el publico es observador y participa pero intimamente,
no forma parte del evento vivo, el artista estd enfrente representando su
accidn, el espectador participa emocionalmente pero no fisicamente. En
el happening se trata de que participes activamente por lo tanto se po-
dria decir que los conciertos de rock son provocadores, son mds happe-
ning que performance. Las acciones teatrales tanto de teatro de vanguar-
dia como de performance son mds de integrarte emocionalmente,
Pienso que el happening, es en parte planeado pero no sabes qué va a
pasar, y el performance lo tienes perfectamente calculado y lo puedes
repetir igual 80 veces.



AP O muy similar. Mi performance de repertorio, es cuando invento el per-
sonaje de Tin-Tan Tzara que es mi alter ego cdmico; si no fuera artista
visual quisiera ser cémico, pero como no soy cémico soy artista visual.
El personaje homenajea a Tristan Tzara y a Tintén, cémico mexicano y
debuta cuando se celebra el 40 aniversario de La Esmeralda, Alberto Gu-
tiérrez Chong me invita y participo con mi evento que se llama Tin-Tan
Tzara y su-basta de arte y se vuelve mi performance personal de repertorio,
pero ya emergido e impregnado de todo el trabajo grupal y direccional de
cinco a veinte gentes que fue siempre bien variable.

Esto fue, creo, en el afio del temblor a mediados del 85 y lo presenté
después en el disco club El nueve, también con la idea de Tin-tan Tzara su-
basta de arte. Lo hice mas tarde en el Museo Carrillo Gil para las Jornadas
de Performance®: Introduccidn. Poemas abstractos con Hugo Ball y Su-basta!
con Tin-Tan Tzara. Alli fue tan provocadora que hizo encjar a los miembros
de Proceso Pentdgono, Victor Mufioz, Lourdes Groubet. Protestaron por-
que se alargd, los callé diciendo: “;Saben qué?, no soy yo el que esta alar-
gando ésto, es mi puiblico el que to espera y el publico merece respeto.”
Fue todo un éxito.

Me di cuenta de que habia dos vertientes muy importantes para el
performance: 1a primera de Marcos Kurtycz, drama, la dramatizacién, el
sacrificio, el rito, pero bien entendido; SEMEFQ, Escobar, siento que
ellos son mis el lado dramatico y de la pregunta filoséfica de jcudl es el
valor del ser humano? ;Para qué la vivencia del ser humano? Y la se-
gunda vertiente: el regocijo, la gracia, el ludismo y yo me fui por ese
lado, también Rubén Valencia, Maris Bustamante, Melquiades Herrera,
“Tristan Tzara”, Aurora Boreal, Chrysler, qué sé yo, nosotros estamos
mds en la linea del divertimento y el ludismo, el lado comico. Me di
cuenta de que el lado politico no tenia éxito ni tampoco funcionalidad
absoluta. Nosotros estamos en la biisqueda de 1a liberacidn del espiritu
por el lado de la graciosidad, més lo ligero, pero los otros estin inmis-
cuidos en el dolor, en 1a vida, en la basqueda, en el valor de 1a muerte.
Adolfo Patifio estd mas del lado del ludismo, de la diversion, del lado
liberacional de las tensiones.

2  Estaversi6n la realizé con Justifio Balderas dentro de las Jornadus del Performance. Museo de
Arte Carrillo Gil, noviembre de 1990, organizadas por Cuauhtémoc Medina, Renato
Gonzélez, Armando Sarignana, Mongo y Raul Rauda. Participaron: Roberte Escobar,
Usuarios y operarios, Melguiades Herrera, Maris Bustamante, Los escombros de la ruptura,
Felipe Ehrenberg, Adolfo Patifio, Justific Balderas, César Martinez y Proceso Pentdgono, en
el I\Euseo de Arfe Alvar y Carmen T. de Carrillo Gil. Y paralelamente: El Taller de Alain
Kerriou, César Martinez, Roberto Escobar, Adolfo Patifio, Monica Mayer y Victor Lerma,
Carmen Arrellano, Ana Patricia Huerta, Eric del Castillo y Juan Carlos Equifua en el Centro
Cultural Santo Domingo. El Maguinazo, Jornadas de Performance. MACG-INBA, México, 1990.
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Si hacemos una recapitulacién, a mi juicio, desde el 76 que, diga-
mos, los eventos callejeros de los grupos son casi performance o happe-
ning, ha permanecido mis en la memoria el juego hadico de Peyote y Ia
Compaiiia o la extroversién y a la vez 1a intimidad de Kurtycz en el dra-
matismo que la politizacién de las artes de Proceso Pentigono. Yo creo
que fue mas fuerte el sentido con que actuamos humanamente,
intuitivamente que el raciocinio con el que actuaron otros compafieros. Y
como herencia que dejamos ahi estd el Sindicato del Terror de Roberto
Escobar, que podria estar indirectamente inmiscuido con ese sentido de
diversion de Chrysler, Los Escombros de la Ruptura, un grupo de Carmen
Arellano y Eric del Castillo, que es también parte de ese sentido lidico
ritualista que ya es una mezcla. Siento que ellos ya son herencias nuestras
y algunos de ellos lo han reconocido, otros no tanto. Martin Renteria que
le integra un poco ese sentido de desfile de modas, de pasarela pero
transgrediendo el sentido de moda o transformando lo que podria decirse
fashion y lo que a mi me gusta es ese sentido de glamour, ese sentido de
belleza. Chrysler (Luis Carlos Gémez), primero le decian Miss Clairol, lue-
go Luis Clairol, después Chrysler, y Chrysler es performance, ya como
Chrysler se ha presentado en docenas de lugares. La portada de una revis-
ta gringa donde esta un tipo con un San Martin de Porres con un gorro de
nedn y con unas gladiolas, -la foto es de Rubén Ortiz- se llama 135 il vol-
tios, su performance de repertorio, con un actor trasvesti que se llama Ale-
jandra Bogue. Se llama 15 mil voltios porque tiene un penacho con unas
mufiequeras de nedn y todo lo que corria por ahi era el equivalente a 15
mil voltios, estamos hablando de alto voltaje. También lo presento en la
Toma del Balmori que convocé Aldo Flores, luego en el Mes del performan-
ce en el Museo del Chopo [1992), esta versidn la llama 15 mil voltios version
pantimedia, porque la Bogue apareci6 en pantimedias. Siempre lo ha ido
variando y también lo ha integrado a presentaciones de raves. Chrysler
también es uno de los Dj’s mas importantes de México. Lo acompafia y mez-
cla la masica con su propia accién. Pero es uno de los performance a mi juicio
mas extraordinarios que hay de finales de los 80 y principios de los 90.

A mi los performance, asi de sangre, vomito, entrafia, no. Ese sentido
dark con que actuaron mucho chavitos influenciados por [el grupo de rock]
Bauhaus y los grupos dark del joy divition y la idea del suicidio, de la muer-
te, son como un principio del sentido decadentoso que vivimos. Siento
que una sociedad como México, a pesar de tener cierta fracciéon decadente,
todavia no estamos a los niveles de Nueva York, Amsterdam, Alemania.

Beuys hace una enorme burla cuando dice: “todo hombre puede ser
unartista”, pero todo hombre que se parezca a Joseph Beuys, no cualquier
hombre de la calle. Y los chavitos descubren a Beuys después de su muer-
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te. Cuando lo llevan a Nueva York y lo vuelven gran estrella con aquel
encuentro famoso, obligado, entre Beuys y Warhol, se confrontan, se en-
cuentran, de ahi se conoce quién es Beuys, hasta el 87. Y no se dan cuenta
de que en su famosa frase hay entre paréntesis una gran ironfa: “si eres
del primer mundo, del mundo altamente tecnologizado y altamente desa-
rrollado y altamente vivido y acabado como fue Europa, ahi lo puedes
hacer, ahi lo puedes demostrar”. Fuera de ahi, trae a Beuys a México, Beuys
en México no es nadie.

Aqui no hemos vivido ninguna guerra.

Y menos a ese nivel fascistoide, pero €l como buen heredero de esa alta
tecnologizacion y alta intelectualizacién hasta de la muerte misma, puede
ser un gran artista pero empieza toda la gente a crear una serie de imita-

. ciones al respecto de sus acciones sin tener realmente el conocimiento filo-

sofico de lo que es Beuys. Se me hace muy grave que las apariencias pue-
dan mover a un sector de j6venes supuestamente pensantes y empiezan
a imitar el tipo de acciones que ¢l lleva a cabo cuando realmente no tie-
nen ni el conocimiento minimo de lo que ha pasado diez aiios atrds en tu
propia nacién, en tu propia ciudad. Siento que si hay una enorme caren-
cia de textos, de investigaciones al respecto, creo que por eso es impor-
tante ubicar.
A principios de los ochenta empezaron a desbaratarse los Grupos, se olvi-
daron de las acciones. T mismo abres La Agencia. Empieza el boom de
las galerias. Fue hasta el 88 que vuelve resurgir esto de las acciones, creo
vo, a partir de que vino a México en 87 el grupo cataldn Fura dels Baus.
¢(Cual es tu punto de vista?
Después del Salon de Experimentacién [79], en el 80-81, nos dimos cuenta
de que al término del Portillismo algo iba a pasar. Teniamos que ver por
nosotros mismos o por nuestro futuro. Entonces todo el mundo empieza a
pintar porque nos damos cuenta de que para hacer dinero como artista y
ser reconocido como tal, tienes que “pintar Sleo sobre tela”. Otros
recapitulan o recapacitan y se dedican a su trabajo personal y saben que lo
que necesitan es juntar dinero para tener su casita, su cochecito, su comi-
dita, ese es un poco el ambiente que obliga. De pronto llega la joven madu-
rez y a los artistas los vuelve seres ubicados en su realidad y abandonan
toda la experimentacién desmadrosa, entonces se ubican mejor como ar-
tistas que quieren ser célebres. Lo puedes ver con Ricardo Rocha, era uno
de los mas experimentadores y promovia un grupo super experimental
como era el grupo SUMA, de repente empieza a pintar paisajes a través de
ventanitas, entre otras cosas, y comno él diez mas. Nosotros como Peyote y
la Compafifa se nos ocurre que habia que volvernos “despintores”. Empe-
zamos a trabajar con solventes sobre paginas de revistas, a borrar las ima-
239
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genes. Esto da unas calidades de acuarelado, de pintura gestual, pero sin
perder el sentido compositive, coloristico, figurativo. Fue una accién, tal
vez de grupito, pero es que ;como es posible que se olviden tan rapido de
las acciones vivas?

¢Qué haces en ese momento aparte de las despintadas?

Aparte de los despintados que haciamos Carla Rippey, yo y otras gentes
del grupo, me dedico més a ubicarme como fotégrafo pero como fotdgrafo
yo sabia que no iba a ganar dinero, entonces llego a una crisis. ; De qué vivo?
Me llega una propuesta para dar clases de fotografia, la tomo y voy a tra-
bajar para la Universidad Veracruzana. En mayo del 82 liego a una crisis,
la fotografia no me llena, escribia. Cristeto se regreso a estudiar la carrera
de medicina, la terminé. Alberto Pergén se fue trabajar a la Secretaria de
Agricultura, al Edo. de México, entonces todos tomamos un rumbo para
poder sacar el dinero suficiente para poder sobrevivir y poder seguir ha-
ciendo un poco de nuestro sentido creativo. Yo me senti més libre porque
estaba trabajando dentro de la misma materia y desarrollando las posibili-
dades que yo encontraba dentro de esa materia que era la fotografia. Yo
ubico mi crisis existencial en mayo del 82, creo el primer “marco de refe-
rencia” y me doy cuenta de que yo quiero saltar a la tridimensionalidad
del objeto. En ese afio nace mi primera obra objetual, descubro el objeto,
me emocionaba la cercania con los trabajos tridimensionales de Alberto
Gironella que habia visto a principios de los 70 en el MAM.

¢Como era ese primer marco de referencia?

Habia sido un juego desde el 79. Cai en una papeleria de Azcapotzalco,
encontré reglitas de madera, pizarritas, cuadernitos iluminados muy bo-
nitos... eran impresos por Vanegas Arroyo, originales de José Guadalupe
Posada. [Los artistas de] La Panaderia, por ejemplo, esto no lo conocen,
ellos creen que estin inventando el arte alternativo. No saben ni siquiera
quién es Aldo Flores, y Aldo fue tremendo. Nace entonces, a partir de que
compro todo esto (78-79) y las guardo no sé para qué me van a servir pero
me encantan. Un dia hago un corte en ellas, las pego y parece un marquito.
Alguna vez lo ve un par de gentes y les parece muy interesante y no pasa
ni un par de afos cuando hago el primer “marco de referencia”, me gusta
utilizar este término dialéctico por que ubica muy bien lo que es un ele-
mento histdrico dentro de un espacio determinado. Me encanta la idea y
en el 83 hago uno que tiene a la bandera como elemento extrapictérico y
que se llama: Marco de referencia libro bandera I11, porque en el 80 ya habia-
mos hecho un libro-bandera como Peyote y la Compaiiiz, donde al doblar
verde, blanco y rojo, simétrica, era como abrir un libro hacia la izquierda,
hacia la derecha. De ahi viene la idea de hacer libros de artista y ese es uno
de los primeros que hacemos. Después retomé independientemente ciet-
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tos sintomas que se habian dado en la época grupal. En el 83 empezamos
aindividualizar més el trabajo pero sin embargo seguimos siendo miem-
bros de Peyote y la Compafiia. En el 84 hacemos la iltima no-exposicion
que se celebra en e] Centro Cultural José Guadalupe Posada (Dinamar-
cay Hamburgo), fue latltima exposicién y la primera donde se integran
tanto los fotégrafos independientes como Peyote y la Compaiiia en un
sdlo grupo que iba a ser Peyote, pero digamos que ese es el principio del
fin del grupo.... Yo creo que somos el grupo que se mantiene mds tiempo
después de la ruptura de los Grupos, es hasta el 84 que nosotros insisti-
mos, sin embargo ya no se da mds, intentamos, mantenemos el nombre,
tratamos de hacer otras cosas pero ya no fue posible, ya no se daba por los
intereses personales de cada quien. También [pasé con la gente] de otros
grupos Mira, Margo y grupos tardios como el No Grupo. Grupos como el
TAI realmente se inventan para salones... esas cosas, que no tienen
mads funcién que presentarse en el salén de jévenes de Paris por ejem-
plo y jamas vuelve a hacer nada, surge de la ENAP bajo la direccién de
un académico de ahi, Armando Torres Michua' y se acabd, primera y
ultima vez que se presenta.
Veo que casi no hay herederos de lo que ustedes hicieron porque no hay
documento, no hay nada, toman més de fuera porque hay mas libros de
fuera que de aqui.
Muchos estuvieron estudiando o prepardndose fuera de estas fronteras y
cuando regresan no conocen la historia de esta parte del continente.
En el mejor de los casos, cuando si se preparan, porque muchos no.
De los ubicados yo te dirfa gue son Rubén Ortiz v gente de la Quifionera.
Lo que pasa es que a veces el ego les gana demasiado y pretenden ignorar
muchas cosas que aunque las hayan conocido y hayan participado termi-
nan por despreciarlo. Esta bien separarte de los maestros pero no puedes
olvidar lo que ellos te dieron, no puedes negarlos. En este caso me es im-
portante un fragmento de la paréfrasis de Un canto a mi mismo, que hace
Ledn Felipe: “Las escuelas, las iglesias y los credos, que se aparten de mi”,
algo asi como: forman parte de mi, 1os entendi pero ya no mas.
Yo crec que la crisis tiene mucho que ver con la crisis de las artes visuales,
la experimentacion, la vanguardia, la revolucion del arte mismo se estan-
ca, los artistas buscan cémo vivir bien porque saben que le que saben ha-
cer es hacer arte y si el arte tiene una buena cotizacién hay que conseguirla
a como de lugar. Ahf podemos ver la individualizacién de una serie de
elementos de lo que fue el elemento grupal empezando por Macotela que
por tener la cercania con la Galeria Pecannins ya tenia una ubicacién como
pintor individual aunque formara parte del grupo SUMA. Santiago
Rebolledo trata de ubicarse pero no le va tan bien porque su trabajo no es
241
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tan vendible. Chucho Reyes Cordero, se regresa a su natal Zacatecas. Hay
gente mds apta para los negocios en el arte, Felipe Ehrenberg es un ejem-
plo, el sabe cémo poder ubicarse consiguiendo becas, dando cursos, ven-
diendo su trabajo, se dedica a hacer dibujos de la visita del Papa a México
en canal 13... y hace dibujos que se ven en la pantalla y le pagan por hacer
€50, ese tipo de cosas.

El arte de vivir del arte [curso que imparte Felipe Ehrenberg].

Otros tantos nos negamos a ello, un ejemplo, yo. Hay gente que explota lo
que yo denomino la “férmula secreta”. Sabe que el abstraccionismo ven-
de, hace abstracto, adomna bien, no molesta y lo pagan. Mientras que si
haces arte critico, a la gente no le gusta ver muertos, destazados, sangre.
Entonces, hay artistas que saben ubicarse muy bien.

En el 84-85 Ema Cecilia Garcia que habia salido de las filas del MAM tra-
bajando para Karla Stelweg y Fernando Gamboa hace una exposicién que
se llama Una década emergente en el Museo del Chopo y aglutina a un
buen numero de artistas. Cuando se cumplié una década hizo Una década
emergente 10 afios después. Yo he tenido todo, fama, gloria, reconocimien-
tos, fortuna, critica, tode el mundo ha hablado de mi, a favory en contra
pero no me han ignorado. Ahora estoy en una etapa en la cual quiero
esperar quién es quién “el que es perico donde quiera es verde, el que es
pendejo donde quiera pierde”, yo les he dicho, mi plumaje es verde y
verde reluciente y se los voy a demostrar. Ahora ando de capa caida me-
dianamente, yo sé que con el tiempo cuando se recapitule, como dijera
Edgardo Ganade Kim e la conferencia de Didlogos Insélitos {exposi-
cién presentada en el MAM, mayo-agosto, 1997]: “en este fin de milenio
donde vamos a entrar en una serie de revisionismos”, cuando ese revi-
sionismo llegue a concretarse y se haga una revisién real, exacta, vamos
a ver quién es quién.

¢Qué pasa en los 907 Cuando se globaliza la cultura, el conocimiento, y
tienes acceso a cualquier parte del mundo, a cualquier fraccién de la histo-
ria a través de la electrénica, el fax, internet, las enciclopedias electrénicas
y demas, en un disquete tienes 20 tomos completos que antes nos tenia-
mos que chutar en 50 kgs. de impresiones y ahora lo tienes en un disquete
de 120 gm., no puedes creer eso.

Sin embargo no hay la capacidad de asimilar tanta informacién, hay mu-
cha pero no la puedes atrapar, va mas rapido que nosotros. Como dice
Garcia Mdrquez, “el cuerpo llega muy rapido pero el alma viaja a lomo de
mula”... Ustedes eran diferentes, todo era més fresco, mas de “adentro”,
ahora las cosas son més de “afuera”.

Es el sindrome del video-clip todo mundo vive haciendo video-clips de la
historia inmediata pero nadie estd haciendo historia para heredarla, todo



es una cuestién superficial. El arte se actia como si fuera el capitulo hists-
rico para la televisién pero no el capitulo histérico para la humanidad: lo
ves, lovasa percibir,‘te va a gustar, va a ser bonito ;y?

Cuando se crea este sentido de la globalizacién del mundo se trata
de crear un sentido homogéneo ;qué pasa?, la gente piensa que estd de-
sarrollando Ia misma actitud que en Alemania, en Londres, en Paris, en
Nueva York, México y se siente parte del globo terriquec pero olvidan
algo, el origen de su existencia. Y para mi es muy importante tener ese
valor de origen, ese valor de raiz. ;Qué pasa ahorita? nadie cree ni nadie
hace nacionalismo mexicano, todos son trendys. Eduardo Babaroa [sic],
toda esta bola de gente, [Marco] Arce, [Abraham Cruzj Villegas, el [Ga-
briel] Orozco, qué se yo, todos sienten que estdn al nivel del mundo, pero
han olvidado algo, el valor de las raices ancestrales y a mi si me interesa
mucho conservarlas. Por ese lado mi arte ha tratado de conservar el ver-
de, blanco y rojo como esencia real, el corazén sangrante que la gente ya
lo ve tan gastado, la imagen de Frida Kahlo, la gente critica, dice que es
“too much” pero no se dan cuenta de que realmente es un baluarte. Al
igual que los nacionalismos dados en México de los 20, escribe Teresa del
Conde de una carta que le manda Felguérez® donde esta hablando €], de
cudl era el sentido en el que querian atacar el nacionalismo de los muralis-
tas, yo siento que crearon un caos tremendo para la ubicacién y la identi-
dad real del arte mexicano. Yo voy mads con el sentido mexicanista de la
escuela mural de 1os 20 y los 30 que lo que se hizo en los 60 de la ruptura.
La Ruptura se ha tratado de sostener y sigue de alguna manera sostenién-
dose, si no no habria exposiciones de Felguérez, de Cuevas y de Soriano,
lo que importd es que tenian un cronista, historiador, un critico, ellos tu-
vieron quien los apoyara tedricamente y la generacién nuestra no. Y ahora
pasa que la nueva generacion: Abaroa escribe, Arce escribe de Gruner, ella
de Vargas Lugo y ahi van, entendieron bien la clase que nos dio “la mafia™
que fue de los 60. Lo bueno es que va a haber historiadores interesados en
10 0 20 afios y va a haber una recapitulacién.

DM ;Tiene o debe tener funcién el arte?

AP Mira, no la tiene que tener como definicién absoluta, pero si te crea una
conciencia. Si siempre se ha hablado de ese valor espiritual del arte es para
que la gente pueda identificarse y definir su funcién espiritual dentro del

3 Serefiere al articulo: Lo que decia Felguérez, donde Del Conde cita la carta que Felguérez le

4

envié en enero de 1976: “[...] nuestra lucha fue mds bien ideoldgica contra aquellos que
desde sus puestos burocriticos trataban de impedir cualquier otro tipo de arte que no fuera
el que ellos hacian. {...] Sin embargo ahora veo que desde otro punto de vista fue todo lo
contrario. [...] todos nosotros, muy jévenes aun 3( principiantes, tuvimos la suerte de estar
en galerias.” Del Conde, Teresa, LaJornada, 22 de julio de 1997. Sec. Cultura, p. 26

"La mafia”, ver entrevista a Manuel Felguérez.
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tiempo que le toca vivir. Las cosas te agradan igual que las flores o los
alcoholes o la naturaleza, el arte debe tener una funcién a mi juicio como
un elemento mds de la vivencia cotidiana.

Decia Diego Rivera: “Las artes visuales son tan importantes para el ser
humano como las funciones digestivas...”

El por goloso decia eso, yo podria decir que son mas de la naturaleza de la
sensualidad, puedes recorrer con la mirada el famoso Beso de Rodin, esa
réplica que hay cerca del MAM, la puedes ver y te das cuenta con qué
placer la hizo el escultor, te metes y formas parte de la vivencia del escul-
tor y dices qué bonito hacer una cosa como ésta.

En los 90 ;Qué acciones has hecho? :

Algo muy importante: guardar silencio

Esa es una accidn propositiva, pero ;que pasé en el lapso del 82 al 97
con la accidn?

Aparte de Tin-Tan Tzara y los performance lamados su-basta de arte, en otro
lugar que se abri6 al performance el LUCC, [La tltima carcajada de la Cum-
bancha] y los lugares que ya mencioné. Y después me dedico basicamente
a hacer mi obra por comisién para gente que le interesa mi trabajo, y lo
hago. Empiezo a elaborar més cajas casi a nivel privado. Mi iiltima exposi-
cién importante fue en 92, en el Museo Carrillo Gil Animismos. Estos tlti-
mos cinco aios no he hecho individuales, no he hecho performance pi-
blico, no he hecho acciones vivas porque de pronto empezé a soltarse
toda una moda.

A lo mejor yo empecé a cerrarme a la presentacién de la accién cuando
se elabora todo este sentido de globalizacién del mundo que a mi no me
interesa muche, no creo en ello tanto como los jovencitos veinteaiteros
la tienen tan presente. No me interesa el sentido de internacionalizacién,
me interesa mds que nada el valor de ubicacién histérica, se va a dar,
mientras mds viejo te vuelves mas importante eres. Si tienes persisten-
ciay sobre todo propuesta y calidad, eres constante, ests presente, eres
elemento de historia. Yo no lucho por estar ahora del lado de nadie, yo
simplemente elaboro mi trabajo con cierta calma, con cierta tranquilidad
Y sé que va a haber un resurgimiento tarde o temprano de la gente de mi
generacién y una revaloracién real y absoluta donde vamos a estar.
Fundas tu galeria, La Agencia, en 87, ;que pasa ahi, haces o no acciones ahi?
No mias, mis acciones eran hacer La Agencia misma, tener ese espacio
era como tener una enorme caja la cual iban llenando los demas ele-
mentos que eran los pintores que invitaba a participar en las exposicio-
nes y ellos eran parte de la creacién de una enorme caja que erala Agen-
cia. Stempre era distinta de una semana a otra, de un mes a otro. Pero la
idea que tenia era presentar el arte que se estaba dando en fines de los 80



y ver hasta cudndo aguantaba la Agencia, aguant6 hasta el 95. Sin
embargo, en sus afios de furor, en el 88 presentamos al grupo, Sindi-
cato del Terror, llevamos a cabo uno de los primeros performance en
galeria donde se hacen acciones vivas y presentamos a esta gente de
la cual formaban parte un buen nimero de jovenes artistas y de al-
gunos misicos que tienen que ver con el performance. También pre-
sentamos el primer Salén de videoarte y el Salén de desnudo de foto-
grafia en el 89, que también tuvo un éxito inusitado. Entonces La Agen-
cia se vuelve una de las primeras galerias alternativas, que tiene la
propuesta de ser alternativa en cuanto a que presenta arte nuevo en
combinacion con el arte, digamos, “establecido”, el tradicional con-
temporanec estamos hablando de Irma Palacios, Nahum B. Zenil, Ju-
lio Galdn, Reynaldo Veldzquez, Alberto, José, Miguel y Francisco Cas-
tro Lefiero, Ilse Gradwohi, ese grupo de gente al lado de gente como
Néstor o Héctor Quifiones, Rubén Ortiz, Ménica Castillo, recién llega-
da de Alemania; docenas de artistas desfilaron por ahi, conocidos y no
conocidos, jévenes y no jévenes. La idea era presentar todo un espectro
de las posibilidades y propuestas que se estaban dando en la plastica.
Gente que pasaba por México unas temporadas como Robin Rom, Euge-
nia Vargas. Digamos que yo era el dirigente de la agencia y es otra vez
continuar con la idea grupal, ese sentido de gregarismo que siempre me
ha movido desde principios de los 70 con mi grupo cultural Javera.

Hay un proyecto que he querido desarrollar que en algin momen-
to podra cuajar y madurar que seria “R. MUTT", llamado asi por la
firma que pone Duchamp en 1917 al Urinario. Este proyecto preten-
de hacer acciones en espacios no creados para la exhibicién de artes
visuales y tomar una vez mas como tomamos la calle en el 76, cuai-
quier espacio que pueda ser factible de uso a manera de instalacién
temporal, efimera, acciones de action painting o de realizaciones
virtuales, trabajos esporadicos en un terreno baldio, en una pelu-
queria, en un salén de belleza, en una panaderia, -dende ain se ven-
de pan- [no el espacio alternativo La Panaderia] o sea integrarnos al
uso cotidiano, el arte puede ser un objeto tan factible como tan ase-
quible como puede ser una concha, una rebanada, un panecito,
pastelito, unos Doritos, un Carlos V, un corte de pelo y demds. En-
tonces tenemos esa idea un par de gentes que todavia seguimos sien-
do Peyote y la Compafiia, con el humor de aquellos anos queremos de-
sarrollar el R. Mutt Proyect, con esa finalidad, invitar gente mas nueva,
mas joven, mas propositiva y pueda romper un poco las fronteras de que
el arte vélido es el que se presenta en exposiciones en la pared, en el suelo
o en los espacios que se llaman galerias, museos o centros culturales.
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También te diré una cosa, continuar con ese sueiio juvenil es mante-
ner la frescura de la opciones plasticas y por otro lado también el seguir
haciendo un arte vivo performance o no performance o acciones vivas.
No hay que institucionalizar, a mi juicio, los términos y las acciones
mismas sino que hay que tratar de transgredirlas para trascenderlas e ir
mds alld de lo que uno mismo propuso cuando tenia 20 afios y que a los 40
pueda romper con esas reglas, parque hay que rompetlas constantemente
y cuando tengas 60 puedas hacer algo todavia mas extraordinario. Trascen-
der tus propias limitaciones, las que b te pusiste en cierto momento.

El ritual en el performance, aunque son dos cosas muy distintas, creo que
especialmente Kurtycz tomaba cosas del ritual para sus acciones. Qué
tanto crees hi que tenga que ver el ritual con el performance? Tomando las
distancias pertinentes y tomando en cuenta que su intencién es completa-
mente distinta y la manera de hacerse, etc. Pudiera ser, en casos especiales,
una especie de ritual muy personal ;qué opinas?

El dltimo performance que hice, en el 92: Tratado mi cuerpo, mi continente, tiene
y encierra mucho de ese sentido ritual que es cuando, digamos, cambio un
poco: el performance tiene que ser dramatico-ritual o cémico-irénico. En-
tonces, en mi dltimo performance en el Museo del Chopo previo a la clausura
del Primer Mes del Performance en 1992, se estaban celebrando 500 afios de la
conquista del continente americano, entonces hago este evento ritual, abso-
luta y totalmente ritual, como que es un entendimiento y através de los afios
me doy cuenta que tengo que desarrollar. El ritual yo creo que si tiene un
enorme sentido performitico y el performance se ha nutrido del ritual. Por
ejemplo, estaba leyendo la revista de Ia Universidad de junio, 97 donde Car-
los-Blas Galindo narra un par de performance de Laura Anderson. Laura ha
estado viviendo en el Amazonas y ha estado saturandose del conocimiento
de una cultura ancestral que atin persiste a pesar de la globalizacién yenel
cual ella trata de representar ese valor ritual que ello significa para su sentido
espiritual, para su sentido animico. Yo creo que sigue teniendo un enorme
valor, rescatarlos ritos a través del performance, los ritos de vida y muer-
te, los ritos de iniciacién, los ritos de sacrificio, como dijo Breton: “Méxi-
co era surrealista sin proponérselo”, entonces podriamos decir que
Meéxico es absolutamente un pais performitico sélo por sus rituales.

Uno de esos rituales, lo hizo Duchamp de alguna manera, al
descontextualizar el urinario y meterlo a una galeria, a un concurso de
escultura y pintura donde lo llama Fuente, lo descontextualiza de su uso
real con un sentido estético.

Yo creo que casi toda accion o toda presentacién de objetos en la urbe
mexicana, europea, gringa, sajona, latinoamericana o donde sea, tu casa,
cualquiera de esas cosas, métela a una galeria va a tener una belleza tal por



DM

DM

AP

DM

la descontextualizacién y la recontextualizacién, ya le das una magnitud
estética que puede llegar a ser arte o no pero puede ser muy bello verla: los
montones de jitomates, los montones de cacahuates o una manta bordada
por los indigenas mexicanos o de las mantas que eran costales de harina
con unas impresiones muy bonitas, cuando ese valor artesanal era muy
frecuentado, muy elaborado.

Mucha gente ha sacado los rituales de su contexto real y los ha metido
a una galeria. José Bedia, el cubano ;No e¢s lo que ha hecho? Ana
Mendieta® ;No es lo que hizo de alguna manera? Descontextualizé ri-
tuales reales y los elabor6 con un sentido personal y los trascendié como
un simple ritual efimero o constante de una cultura terminada y se vuel-
ve una pieza de arte. Entonces yo siento que tiene que ver mucho con
este juego de las artes. Las artes ubican la conciencia de los observadores
en relacién a su mundo inmediato, les da esa revaloracidn estética, filoso-
fica, tedrica, conceptual de lo que es tu habitat inmediato.

Por ejemplo, alla en el pueblo, Temascalcingo, Edo. de México, el jueves de
Corpus, -desde nifia veia cada afio a los viejos de Corpus-, hacen cada afio el
ritual para que llueva, pero es carnavalesco, divertido, es como catértico,
todos son hombres y se visten de mujeres y bailan, hay procesién.

Es una accién catértica liberadora.

Manifestaciones que si tienen una intencién de ritual pero que a la vez
se salen del ritual. Ademas todo el pueblo participa, en todas las ca-
lles, los nifios, y son muy creativos, se ponen cuanta cosa encuentran,
con un montdn de basura hacen unas cajas maravillosas, se las ponen
en la espalda con botellas, latas, mufiecos, son impresionantes.
Xavier Quirarte, fotégrafo del grupo Fotografos Independientes foto-
grafi¢ algunas imagenes del 12 de diciembre, de los danzantes y habia
entre ellas una imagen que yo sigo teniendo en mi mente. Un tipo se
hizo un traje, una chamarrita y unos pantalones bordados no con
lentejuela, con corcholatas aplanadas, todo el traje eran corcholatas.
Es una maravilla. Como un tipo que una vez vi en la Lagunilla, se hizo
un chaleco con los “tazos” que daba Sabritas y se le ocurrié unirlos
con argollitas hasta conformar un chaleco y unas semanas después veo
la exposici6én de Pierre Cardin en el Museo de la Estampa, unos vesti-
dos de los 60, que eran, tipo magicromos de plastico que se movian,
era un mini, la misma conformacién pero en monogramitas cuadricu-
lados ensamblados de la misma manera...

Miguel Angel Corona hace este tipo de vestidos, entre otras cosas, hizo
un desfile performativo muy interesante.

5 Verentrevista a Marcos Kurtycz.
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AP La nica que me gusta del arte frendy es Soffa Taboas que hizo esas cosas
en el MAM [exposicién: Acné. o el nuevo contrato social ilustrado®] con
las capsulitas, los a:{illitos, ella es la tinica que guardo en mi memoria,
fuera de ahi, lo demds no me acuerdo de nada... Yo sigo alucinando las
corcholatas, un dia me voy a hacer un saco, un chaleco.

DM Si, es lo que tu dices, descontextualizas un elemento como los saleros
de Sofia y hace esta vibora, es un elemento cotidiano y esto tiene valor
nada mas porque: “yo artista lo digo ;no?”

AP Que es una accion absolutamente duchampiana, el fue un performer.
Cambiar su imagen de hombre y disfrazarse de Rose C‘est La Vie, cuan-
do dice: “es la representacion de mi alter ego femenino” ya esta ha-
ciendo una aceién. En México el que hace eso es Gustavo Prado se
cambia a Aurora Boreal y luego este fotégrafo japonés Yasumaza
Morimura que estuvo en el Tamayo, y Cindy Sherman, son gente que
hace acciones frente a sus cdmaras, son performance intimos que se con-
vierten en elemento para una fotografia. También siento que esta foto-
grafia tiene mucho que ver con la idea del performance. Por que a partir
de ella puedes ser quien quieras.

DM Yo me he disfrazado mucho, me divierte, me he disfrazado de hombre
negro, me gusta muchisimo transformarme.

AP  Ahiesta la idea del transformer...

Casa-estudio
Colonia Roma
22 de julio de 1997

Adolfo Patifio (México, D.F, 1954) Artista plastico. Es autodidacta. Realizé
estudios profesionales de fotografia en el Instituto Mexicano de Fotografia
(1971-72). En 1973 funda el Grupo Cultural JAVERA (CCH Naucalpan,
UNAM,). Participa en el Grupo Cultural Integracién Comunicativa (Esc. Nal.
Preparatoria no. 2). En 1978 funda y dirige el Grupo de Fotégrafos Indepen-
dientes, instaura las Exposiciones Ambulantes: Fotografia en la calle. En el
mismo afio funda y dirige el Grupo de Arte Experimental Peyote y la Com-
paiiia (Carla Rippey, Armando Cristeto, Alberto Pergén, Angel de la Rueda,
Xavier Quirarte, Ramon Sdnchez Lira <Mongo>, Esteban Azamar, Agustin
Martinez Castro. Como invitados: Juan José Gurrola, Lucrecia Cuevas, Enri-
que Herndndez, Enrique Luna, Enrique Guzman, y como miembro honora-
rio el artista venezolano Carlos Zerpa). En 1987 funda y dirige la Galeria La
Agencia hasta su cierre en 1995. Su obra artistica abarca las disciplinas de:

6 Acné. o el nuevo contrato social ilustrade. Exposicién colectiva presentada en el Museo de Arte
Moderno, México, noviembre, 1995.
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fotografia, objeto, performance, teorias (inéditas), marcos de referencia, ins-
talaciones, esculturas, ambientaciones, radio, poesia, grafica y video. Ha
expuesto en forma individual y colectiva en México y el extranjero desde
1976. Su obra se encuentra en colecciones ptblicas y privadas de México y el
extranjero.

AP-Adolfo Patific.
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¢Por qué hago performance?
Por tener un publico,
una reaccién inmediata hacia mi obra

GP  Entré a La Esmeralda en 1989. Nuestro maestro en el primer afio fue Al-
berto Gutiérrez Chong, fue el primero que nos empezd a meter la idea de
lo que es el performance.

Yo desde muy chico siempre tuve la cosa de la interaccion con el publi-
co, desde cémo llegas a las galerias. En los 80 todo mundo andaba muy
disfrazado en las inauguraciones. Esa es una de las cosas que a mi me
movieron para hacer performance. '

Los artistas visuales dicen que hacen performance por muchas razo-
nes, algo asi como: “la necesidad de expresion interna y quién sabe
qué”, el azote: “jes que yo tengo que expresar lo que siento, ta, ta, ta,
ta...I” No, yo lo que siempre he pensado es que: todos los artistas, por
ejemplo, el bailarin, el actor, hasta el escritor, se enfrentan siempre al
aplauso y se enfrentan al piblico y en cambio el pintor, el artista vi-
sual, nunca se enfrenta al publico, porque al que expone no le aplaude
nadie. Entonces yo siento que una de las razones por las que los artis-
tas visnales hacen performance, es por la necesidad de tener inter-
accién inmediata can el piblice, o sea, estar frente a un piblico que
realmente me esta viendo, oyendo y que me va a aplaudir al final.
Es una necesidad de estrellato. Esa es mi razén, ;por qué hago per-
formance? Por tener un piiblico, una reaccién inmediata hacia mi obra.
Cuando el publico se enfrenta a la obra pictérica, a la escultura, al
grabado, todo eso, nunca te enteras realmente qué estd sintiendo.

Antes de empezar con Aurora estuve haciendo performance en La Es-
meralda, tenfamos un grupito que se llamaba FUA (Frente Unido de las
Abandonadas), los haciamos en La Agencia, en casas, ya ves que habia
exposiciones en casas, en los 80 empieza eso de que hay fiesta de nifios y
hay que hacerle performance, era siempre el pretexto para hacerlo.

Lo que sentiamos Hortensia Ramirez y yo es que el peformance
siempre era el acompafiante de las cosas pero nunca el plato fuerte,
nunca salia realmente como algo que tuviera importancia, nadie se
la habia dado hasta ese momento, en las Jornadas de Performance
del Museo Carrillo Gil en el 90.

1 Jjornadas del Performance en el Museo de Arte Carrillo Gil, noviembre de 1990, ver texto
introductorio, los noventa y entrevista a Adolfo Patifio.
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En aquel entonces yo veia a Roberto Escobar, lo veia como publico, se me
hacia muy chistoso lo que hacia El Sindicato del Terror y pas6 que en 1992
La Esmeralda cumplia 50 afios, entonces a nosotros se nos ocurrié hacer
una serie de festejos. En aquel entonces habia un director que no era acti-
vo [Zifiga], 1o tunico que hizo como festejo fue una pequefia exposicién
en el Politécnico. La primera idea que tuvimos era hacer una exposicion
de egresados de La Esmeralda que habian alcanzado la “fama y el
estrellato”. No teniamos apoyo y se lo fuimos a ofrecer a Juana Inés Abreu
y a varios lugares, nadie nos oy6, entonces pensamos en aliarnos con
alguien que tuviera reconocimiento y trayectoria. Fuimos con Alberto
Gutiérrez Chong, con Arturo Rodriguez Déring, con Richaud, maestros
de La Esmeralda y no les interesé y ya de default llegamos con Eloy
Tarcisio, le dijimos que queriamos hacer una exposicién de pintura y un
festivalito de performance de los que habian salido de La Esmeralda. En-
tonces junto con Eloy llevamos el proyecto a Lourdes Sosa, en lo que era
Sta. Teresa la Antigua y no cuajé. Curiosamente fue perdiendo momentum
la exposicién de pintura y fue ganando cada vez mas fuerza el perfor-
mance. Nos acercamos al Museo del Chopo, Yosune Lorenzo Alonso era
la coordinadora [subdirectora). Llegamos con el proyecto algo precipita-
do, como en junio, cada vez fue perdiéndose mis la idea del
cincuentenario hasta que se perdié totalmente.

Siempre he tenido la idea de que el trabajo de los jévenes se pierde,
entonces por eso tuvimos la inquietud de hacer una convocatoria para
estudiantes de arte que hicieran performance. Todo comenzé a armarse dia
por dia. El primer dia se presentaron tres grupos, al siguiente seis, y al
final en la cuarta semana del Mes del performance, que fue septiembre
de 1992, ya teniamos diez grupos diarios, 19 gentes haciendo performan-
ce diario.

Y pasé una de esas cosas accidentales, que 1a Bienal de Poesia Visual
[en el Museo Universitario del Chopo] se les cay$, quién sabe qué pasé,
habian traido a gente del extranjero que hacia poesia visual y entraban
perfectamente dentro del proyecto de performance. Llegé el francés Serge
Pey, él nos apoyd mucho para conseguir a los extranjeros que en ese
momento estaban en México, al final teniamos unos diez extranjeros.
Curiosamente en este primer concurso de performance no teniamos pre-
mio, el premio era un diploma, porque nosotros no teniamos el apoyo
de nadie y se hizo con un presupuesto nulo.

Conociamos la vision del performance de los artistas visuales pero
también habia otra visién del performance como la que estibamos vien-
do con lo de Poesia Visual que venia de la danza, por ejemplo, Raiil
Parrao de Uxonodanza (Danza bizarra), eran absolutamente performati-
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vos y nosotros suponiamos: jah, debe haber performance de teatro, de
danza, performance de cada sabor ;no? Y fuimos a todas las escuelas, ala
Escuela de Danza, a la de Teatro, desde la Nelly Campobello hasta todos
los CEDART a invitar a los jévenes, y si tuvimos grupos que venian de
todas las escuelas.

De los grupos de j6venes estuvo Inseminacion artificial, alumnos de
Maris y de Melquiades, la gente se invitaba sola. Martin Renteria, Jaurena,
Escobar, Adolfo Patifio, él lo hizo en la clausura; estuvo Kurtycz, hizo una
cosa bastante interesante, se colgé del techo del Chopo; Melquiades, mu-
cha gente. Al principio presentdbamos pocos performance, eran casi casi los
amigos, la gente que conociamos de La Esmeralda que se aventd y se echd
sunumerito... El primer dia estuvo un chavo, Alfredo Matus, un grabador
y Frank Zamora, era muy curioso que ellos llevaran a un sefior, al novio de
su tia o algo asi, a contar chistes, era gracioso sacar de su contexto a un
sefior que en todas las fiestas contaba chistes, entonces el sefior sali¢ ahi en
el escenario stiper sacado de onda, conté 5 chistes y se fue. Los que gana-
ron el premio-diploma, no econdmico, fue 19 Concreto que llevaron un
drbol y lo enterraron en la sala grande del Chopo, lo serrucharon y le hicie-
ron un atavd, ese fue el performance que gand. En esa ocasién también par-
ticipé Elvira Santamaria.

(Quiénes integraron el jurado?

Vicente Rojo Cama, Eloy Tarcisio, era lo que mas o menos habia sido el
grupo Atentamente La Direccidén, estuvo Felipe Ehrenberg si mal no re-
cuerdo. Kurtycz hizo un evento de todo el dia en los patios, se puso a
imprimir sus comal prints y ya en la noche se colgd del techo. Patifio hizo
uno que se llamé Tratado mi cuerpo, mi continente, en homenaje a su papa y
le hago burla de que ese performance podria Hamarse ahora: He tratado pero
nti cuerpo es incontinente ...

El performance ha sido, sobre todo en los 80 el lenguaje del azote
total: sangro, me azoto, lloro, te vomito, te aviento visceras, como que de
repente todos tenian un lenguaje muy parecido, y el que empezé con
eso fue Roberto Escobar con el Sindicato del Terror. Fue €] quien empe-
26 a hacer esas “cochinadas” y después todos siguieron haciéndolas. Algo
que me parecia curioso es que de repente se empez6 a confundir el len-
guaje del performance con el del fakir, como que ya eran pruebas de
resistencia de: “vamos a ver quién aguanta mas bajo el agua, vamos a
ver quién se puede clavar agujas en el cuerpo”; pruebas de resistencia
total. También hubo mucho de eso en el Foro de Arte Contemporaneo,
vino un francés con su idea de performance basado en lo que hacia una
tribu norteamericana de meterse ganchos en la piel para colgarse, él vino
a principios de los 80, actualmente hace performance con artilugios como
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de robot, se pone una mano robética y reproduce sus movimientos y se
conecta a maquinas®. Como que de ahi vino un poco la escuela del terror.
Yo no lo vi, me lo contaron Patifio y Patricia Mendoza.

En 1987 vino Fura del Baus.

Que también es el jzzaass! y ah estaba Escobar viendo entonces...

Yo estaba ahi.

A mi no me tocé. Esta idea de performance del azote a mi me molesta
mucho. Imaginar una cultura global que no tiene mis que un solo tipo
de manifestacién cultural es la cosa mas pavorosa que se puede imagi-
nar porque el chiste de la cultura es que sea infinita, entonces si un len-
guaje del arte esti abrevando en un sélo tipe de manifestacién se vuelve
demasiado vacio. Se hacian performances en todas las exposiciones.
Empiezan a hacerse los raves en México. Los chavos raveros empiezan a
hacer su idea de performance en el Anyway o en los antros de putos, era
muy curiosa la idea de ver el performance de gente que no era intelec-
tual, ni tenia pretensiones culturales ni nada, pero habian entendido una
cosa acerca del performance, que era un “showcito” que podia acompafiar
las cosas y que divertia mucho porque era visualmente entretenido.

No podian hacer grandes producciones ni nada pero le daba como
un saborcito a sus raves ;no?, y esos raves de finales de los 80, principios
de los 90 se hacian en casas, habia muchas drogas de las nuevas, el éxta-
sis, el 4cido en su revival ochentero, noventero, y lo que hacian -a dife-
rencia del performance del azote- era festivo. Ellos no buscaban un len-
guaje muy complicado ni estructurar esas cosas conceptuales elevadas,
sino que era: “qué loco, lo voy a hacer lo mas loco que se pueda”.

Aparte de que en el performance del azote no habia riqueza del lenguaje
y casi habia que hacer las siguientes tres cosas: encuerarse, embarrarse de
lodo y hacer las fakiradas. En el performance de los raves yo veia, en el
Butterfly o en el Anyway [antros] que muchas de esas cosas vienen del
performance; ellos no lo saben, son performeros involuntarios. Por ejemplo,
el Catorce es un antro bien performativo, lo que estdn haciendo es un per-
formance bastante bien entendido como un arte de accién del cuerpo, es
bastante bien logrado, hasta las “vestidas”, las cosas que hacen son per-
formance totalmente distinto a lo que se hacia en el medio del perfor-
mance de las artes. Ellos tenian lo festivo, lo glamouroso, lo chistoso, que
casi s6lo lo tenia Melquiades, y un poquito Maris en aquel entonces, pero
nadie mas; todos eran demasiado solemnes, casi casi era salir y no sonrer,
“voy a hacer un performance serio.”

En aquel entonces, el 20 de septiembre de 1992, Jaurena hizo un perfor-

2 Se refiere al artista -considerado australiano- Stelarc, ver entrevista a Tomas Parra.
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mance que se llamaba Venganza de Rey y yo ya traia el gusanito de.. vestir-
me, por esa cuestion del publico. Entonces me nacié la idea de hacer un
performance festivo, alegre, pero como los hombres no tenemos tanta
capacidad para ser “glamourosos” como las mujeres, ni tanta capacidad
para el show cabaretero como Marlene Dietrich, entonces pensé que
Aurora tenia que ser una mujer como de los afios cuarenta; traia yo esa
inquietud de hacer ese tipo de performance, entonces Jaurena queria que
saliera una “vestida” cantando, yo dije: jAqui, yo quiero mi debut! Y
fue la primera vez que salié Aurora, canté dos canciones al final del
perfoermance de Jaurena. Me quedé el gusanito de seguir con Aurora, y
“ella” empezd a hacer performarce.

Yo me llevaba mucho con Armando Cristeto, cort Marco Antonio Pa-
checo, con puros fotégrafos, con Patifio {Adolfotégrafo]; no estaba yo ni
en el medio conceptual ni el medio pictorico. Aurora fotégrafa y artista del
performance sale por una cuestién de cuando yo era chiquito: a mimama y
a mi abuelita les encantaba la fotografia, conocian el Foto Estudio Marti-
nez Caballero, en obrero mundial, ellas se tomaban foto de estudio con
todo y a mi cada mes me hacian un disfraz distinto, que tenia por unica
funcién ir al estudio. Alli me llevaron desde que naci hasta los 13 afios. Los
disfraces los mandaban a hacer con una costurera. Mi mamd y mi abuela
hacian “foto construida”, llevaban las cosas para la construccién, el mon-
taje de la escena. Por ejemplo la de rey, mandaron a hacer capa, corena,
cetro... evidentemente yo era hijo tinico y de estas fotografias mandaron
hacer alteraciones de color, pelirrojo, giiero, ojos azules, verdes, etc. Yo
llegué 20 afios después con la misma sefiora del Foto Estudio disfrazado
de Aurora Boreal... Entonces Aurora empezé a hacerse fotografias, hice esta
primera serie y me la premiaron en la Bienal de Fotografia; Aurora comen-
26 a tomar una vida de performance, o sea, yo habia hecho performance con
Aurora en Venganza de Rey, EI homenaje a Lady Di en La Esmeralda, luego
hice uno en una cosa que organizé el Polyforum Cultural Siqueiros que se
llamé Arte nativo alternativo, ese también fue como un festivalito de perfor-
mance, ya después del Chopo, en el afio inter Chopo-X"Teresa. Pero de re-
pente Aurora dejé de hacer performance, como estructura escénica. Se supo-
ne que el performance no debe tener narrativa como en el teatro pero es
muy raro el que se salva de no tenerla. Todo mundo tiene un guién estruc-
turado como en los lenguajes teatrales.

A la inauguracién del Centro de la Imagen fue Aurora. Ella tenia sus
amigos, una vida totalmente aparte de la mia. Me pasaba una cosa muy
curiosa, al transformarme en Aurora perdia la memoria, llegé un momento
en que ella tenja una vida propia que ya no me gustaba, ella era la famosa,
a mi nadie me conocia. ;T la conociste?
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5i, como no. ;Por qué hablas de ella en pasado, ya nunca la vas a revivir?
Yo creo que no, cumpli6 su ciclo de manera adecuada. Imaginate que el
performance y el arte conceptual, muchos de sus problemas son de semiéti-
ca, semdntica, andlisis y estructura del lenguaje. El lenguaje tiene sus for-
mas de arte que son la escritura, la narrativa, el ensayo y demds, y en las
artes visuales tiene otras cosas, es decir, cada una tiene sus cosas. Y la se-
midtica y todo eso son herramientas de andlisis pero no pueden ser herra-
mientas de construccién porque se vuelve una obra muy criptica. Enton-
ces en el arte conceptual les pasa que se pierden mucho en el problema del
lenguaje, y al final cuando se lo ensefias al puiblico no lo entiende. Yo digo
que la artista conceptual més grande del mundo es Helen Keller, porque
como era sorda, muda y ciega de nacimiento, no estructuraba el pensa-
miento como los [demds] humanos, lo hacia a través del lenguaje muscu-
lar. Eso no lo podemos imaginar. Ese seria realmente el problema del arte
conceptual, estructurar un lenguaje que nadie mas ha pensado.

Me preocupa mucho que el piblico no pueda entender el arte concep-
tual, entonces Aurora tiene dos niveles de lectura. Uno el de los “inicia-
dos”, el de os 300 que somos “la chorcha” y el otro, el piblico en general
que podia ver las fotografias que les recordaban las que todos tenian de su
tia. Una vez Nino Caniin hizo un programa de pintura y otro de fotografia
y pregunté a la gente en la calle: ;Usted qué opina de la pintura? Y uno
contestd: “;Sherwin Williams, Eco, Comex?” Y en el de fotografia: ;Cudn-
tos géneros hay de fotografia? Y un sefior contestd: “ovalito, pasaporte...”
Ahora las grandes masas de poblacién no tienen goces estéticos dentro
del arte porque el arte dejé de reconocer como obligacién de si mismo el
producir el goce estético, el producir ese tipo de discursos visuales y
estd en otras cuestiones. Ahora el placer estético lo tienen a partir de la
publicidad, la propaganda y el video clip, entonces el arte perdié sus
obligaciones pero también sus derechos y nadie lo entiende y a nadie le
interesa porque realmente fuera de nuestro medio, a nadie le interesa,
Esa era un poco la preocupacién de Aurora.
¢{Cudndo murié Aurora?

Se ha de haber muerto después de la Segunda Bienal de Fotografia y vol-
vid a sacar mencion, eso fue como una cosa final, una cuestion de glamour,
pues qué mas glamouroso que salir en la portada de una revista, entonces
me mandé imprimir mi portada del Interview, que también va mucho en
funcién de que en Aurora todo es falso, entonces una portada falsa le va
muy bien. Y como me interesa mucho eso de que el piiblico entienda, o
sea, yo siempre soy: el publico, es mi leit motiv, imprimi 10 mil para que 10
mil poseyeran a Aurora. Todavia va a tener una sola cosa mas: en cuanto
me devuelvan una obra que estuvo en el Museo Carrillo Gil -en la exposi-
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¢idn de los becarios del FONCA- que se llama Viaje a las estrellas, era Au-
rora llena de billetes, de que habia sido becaria, estaba vestida de billetes,
su libro de becarios abajo, un cheque original del FONCA de 3 mil pesos,
los diplomas de las bienales, los catdlogos y las exposiciones internaciona-
les donde habia estado Aurora. Una vez sali en Flash Art, entonces Vigje 2
las estrellas era una crucesota como de doctor de diplomas y premios. Quiero
ir al semanario de lo insélito y decirles que: en México el Estado le dio
dinero a un tipo para que se vistiera de mujer y las instituciones culturales
lo apoyaron, y era una fotografa que ni existia. Ese va a ser el final de
Aurora, a ver si me quieren sacar...

Platicame de X'Teresa...

Lorena Wolffer era la subdirectora del Museo Cuevas y Eloy después del
mes del performance andaba haciéndole ojitos a varias gentes par ver si
conseguiamos un apoyo que nunca se dio. En el Museo Cuevas, Eloy se
enteré que Lorena estaba pintando con sangre y €l también pintaba con
sangre, asi fue su acercamiento con Lorena y la invité al Mes del perfor-
mance. Ella andaba con el que daba los permisos de suelo de toda la ciudad
y “le regald” X'Teresa, que iba a ser dedicado al peformance y a las formas
“tradicionalmente alternativas”: instalacién, arte conceptual, todo eso.
Entonces hicimos el proyecto y todo gracias a Lorena, porque realmente
fue gracia a la influencia de Lorena, que se logr6 conseguir el espacio. Asi
se hizo el 20. Mes del Performance, esa vez el jurado era Maris Bustamante,
Roberto Escobar y alguien mas.

También el Chopo estaba muy interesado en quedarse con el Mes del
Performance pero en ese entonces cambié la direccidn, se perdio la idea y
nos esperamos hasta hacerlo en X'Teresa. El segundo [festival] fue en oc-
tubre de 1993. Con lo que Eloy no contaba es que Lorena estaba mas enfer-
ma de poder que él y que llegd un momento en que Eloy le estorbé. Lorena
tenia los contactos y todo para tener el espacio pero lo que nos pasaba a
nosotros es que éramos unos escuincles. Lorena tenia 20 afios en 92, yo
tenia 22. Ella necesitaba una figura que fuera reconocida dentro del me-
dio, que tuviera més contacto con los artistas para poder llegar a todos los
artistas conceptuales, a todos los artistas del performance, esa fue la prime-
ra funcién de Eloy, después cuando ella habia liegado con todos y habia
establecido los contactos, él salié. Yo le habia dicho a Eloy: “bueno, ya
tienes el espacio y ahora me lo estds llenando de nifias fresas y lo que
quiero saber es si neta me vas a dar un sueldo, porque el primero o hice
por amor al arte, y literalmente hasta dinero de mi bolsa ponia yo para las
producciones pero ahora pagame ;no? Ya eres director de aqui”. “No, yo
no puedo”, entonces le dije: “Eloy, lo siento mucho, el proyecto es mio
pero haz con él lo que quieras yo ya no voy a estar contigo.” Yo sali y
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después sali6 Eloy. Curiosamente ahi pasa algo interesante, el Primer
mes del Performance [Museo Universitario del Chopo, septiembre 1992]
fue algo absolutamente festivo, vivo, fresco, sin complicaciones, sin
mamoneria y el primero en X'Teresa [octubre de 1993] ya era otra cosa,
era muy institucionalizado. Eso empez6 a ir como en ladera que de re-
pente cuando Lorena tumba a Eloy, a media comunidad performancista
no le parecid, ahi se empieza a desarmar el proyecto. Se me hace un espa-
Cio ya muerto, cuando lo retoma Eloy [junio de 1996] ya esta muerto
X'Teresa. Pienso que Lorena quiso como extranjerizar todo, ese era mucho
Su juego, suena muy tonto y cuando lo he hablado me dicen fascista xené-
fobo y no sé cuantas cosas pero esa extranjerizacién tan total no creo que
sea conveniente y perdid ia frescura del Primer mes del Performance. Era
una chava muy abierta, ahora... mira, ya todo muy solemne, es una de las
cosas que le quité la vitalidad. Y ahorita en México ya realmente no se
hace performance ;o ti crees que si?

T eres el experto.

Ya no tiene la vitalidad que habia logrado, curiosamente me salié el tiro
por la culata, lo que yo pensaba que le iba a dar vitalidad fue lo que en
parte lo acabd, lo volvié anquilosado, muy institucional, lo volvié como
de pintura de academia. Los pleitos politicos de X'Teresa le hicieron mu-
cho dafo al medio del performance, porque se pelearon entre ellos. De re-
pente estaban todos con Eloy, lo corren y todos se encjaron, pero ven que
Lorena tiene el pastel y ahi van todos otra vez. Se cae Lorena y otra vez se
quedan asi como: “chin, me alié a las fresas, qué voy a hacer ahora

Nadie pensaba que Eloy iba a regresar.

No; eso, creo que le quité mucha vitalidad. Estd pasando mucho en Méxi-
co ahorita que: “juventud divino tesoro ya te vas para no volver”, las
estrellas del arte conceptual tienen 25 afios y ya son viejos, Aurora fue a los
24 y ahora que ya tengo 26 me ven asi como que ya no les interesas, ya
vienen los nifos nuevos y vienen por ejemplo Héctor Bialostozky y mu-
cha gente asi que son nifos de clase super fresa ;no? Eso también me lo
dijo Maris; ahorita es el juego de nifios fresas. Benjamin Diaz Olavarrieta
es un nifo fresa, Olivier [Debroise] es un nifio fresisima, todos los CURARE
es un club de nifios fresas y como que tienen una vision muy de ojos hacia
el extranjero.

Toda la frescura que tenia Melquiades la fue perdiendo en los meses
del performance, porque cuando en los 80 él hizo el de Ca-ca-hua-ti-tos, dul-
ce-si-tos, “jlleve sus palilocas, lieve sus palilocas!”, era muy divertido, pero
en X'Teresa se le ocurrié hacer un concierto de dos hrs. de duracién que de
repente era de jya Melquiades!, como que el rollo de la institucién X Teresa
los hizo verse como super stars y los acartond, las piezas de Melquiades de



la exposicidén que hizo Lorena de Arte Chido, ya no. Ya no habia el juego
lidico que tenia Melquiades. El es una de las personas que mds admira-
cién le tengo y lo considero de una inteligencia deslumbrante, yo si le he
oido cosas que se me cae la baba, es realmente un genio. Un sefior loco
que, jugando con ellas [Lorena] se acartoné. Su caso se me hace como de
un performance de vida, €l se levanta haciendo performance, se duerme ha-
ciendo performance, y su persona entera es performance.

Me parecen casos muy particulares: Guillermo Gémez-Pefa y
Rubén Ortiz. Siento que Lorena apendejé a Gémez-Pefia. Ya no es bus-
car nuevos lenguajes de performance, de arte conceptual, ya no es hacer
manifestaciones nuevas sino: “vente, vamos a buscar becas.” Todos
estaban buscando las becas, luego dinero, dinero, dinero. Hay un ejem-
plo que siempre pongo: en México no hay un arte sino tres artes, eso
lo lei en el libro: México en la fronfera del caos, que es: México no es un
México, son tres Méxicos, el del sur que es increiblemente subdesarro-
ilado, casi casi del siglo pasado; el México del norte, progresista, rico,
trabajador, gringo y el México del centro que es un México de menti-
ras, de velos y de corrupcién. Y es curioso que en el México del sur
pintan (Toledo), se hace grabado, se hacen cosas mis imaginativas,
mas del suefo, vivas, mas artesanales. E1 México del norte hace un
arte que se vende (Julio Galan) y en el México del centro como es un
México de mentiras y se hace arte conceptual, porque es el suefio mudo
del PRI, es un arte que a lo mejor estd hablando de muchas cosas, nadie
las entiende, tode lo frivoliza, lo vuelve “totalmente Palacio”.

Como que no puedo disociar arte conceptual de arte de performance,
una de las obras que més controversia causaron el afio pasado fue en la
Galeria de Arte Contemporaneo, el hoyo que hizo Mauricio Rocha ;qué
es? Es un hoyo, y ;que habia dentro?, nada. ;Y qué se veia del otro lado?,
nada. ;Cémo lo hizo? Quitando, no poniendo. Eso se me hace como lo que
le estd pasando al arte alternativo en México. ;Qué es? Nada. ;Qué tiene
adentro? Nada. ;Cémo se hace? Quitando no poniendo. Esto es muy
preocupante, toda la generacidn de performance de los ochenta es una ge-
neracion de desencanto hacia el arte, casi todos se salieron, se fueron. Has-
ta las propias figuras grandes de la época, Patifio estd como retirado, Maris
también. Yo, en los 80 exponia como 20 veces al afio y ahora expongo una
o dos, como que todo perdié su momento. Ahora pinto, y estuve lanzando
un rato esculturas en plastilina de cuadros cldsicos, estuve bastante retira-
do después de Aurora.

Ahorita esti dominando el joven arte conceptual, hay piezas de las
que te preguntas, ;y ésto qué es?, y el chavo tiene 19 aiios y su obra es
una basca. Y también pasa como con el performance que se queda como
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las palabras en el viento y realmente queda nada mas la memoria pero
iNo hay registro de nada! y muchas veces ni fotogrifico.

Si nos vamos grupo por grupo analizando, desde Los Grupos de los
70 hasta la gente que hacia performance en los 80, ;Dénde pard, Mongo,
Peyote y 1a Compaiiia? ;Dénde quedaron?, se dispersaron... Como decia
Magritte, de repente todos se pusieron el sombrero gris...

También es muy curioso como del propio Eloy, su obra est como que
en un impas eterno desde hace muchos afios, se quedé en el hombre ca-
yendo en el hueso de obsidiana y de ahi no ha pasado. Esto ha pasado
tanto a él como a Lorena [Wolffer], creo que también eso es lo que anquilosé
la visién. Sicreo que deba dirigir el espacio [X'Teresa] un artista pero en el
caso de Lorena, es una artista bastante mala, muy joven. Curiosamente
Lorena hizo un performance institucional, puso a 30 artistas del publico
haciendo la ceremonia que se hace [en Semana Santa] cada afio, de lavar
los pies, ella dijo: “lo hice para reconciliarme con el medio artistico.”

Hortensia con quien ideamos e hicimos el Mes del performance, si
ha seguido su carrera gracias en gran medida a los conectes que que-
daron de X'Teresa, ella aguanté hasta que le pagaron, Lorena fue la
primera que le pago, Eloy nunca. Ha hecho performance muy exitosos.
Se la llevaron a Japén hace poco, hizo cosas verdaderamente sorpren-
dentes. [En Japén] la mujer no puede ensefiar los senos en vivo, no se
puede hacer legalmente, es un tabti muy fuerte; llegé Hortensia y se le
ocurrié quitarse la blusa en el performance y todos los japoneses en
cuanlo acaba jbravo!, por esas cuestiones de no conocer la cultura del
lugar adonde iba. Y para su siguiente performance se le ocurrio, -el
productor le dijo: ;qué necesitas?- decir: “necesito diez sandias”, el
productor le dijo que iba a hablar al ministerio de cultura, porque ya
ves que alld hasta se dan como regalo de boda, son increiblemente ca-
ras ;no? Ella no sabia, le consiguen tres, pariendo chayotes, costando
millones de yenes, ésta las destruye, las pisa y se las avienta y no sé
cuantas cosas, fue asi de jguau! Ella si sigue haciendo performance en el
extranjero y es conocida en los festivales del extranjero.

Ti, como artista ;qué vislumbras para ésta?

Yo creo que hay muchas generaciones perdidas, pero hay una genera-
cién de gente que ya estaba en los 80 que tiene de 25 a 35 afios, que
podria dar un espaldarazo. [Deberia ser] una funcion de las institucio-
nes culturales hacer una exposicién de rescate como la de Una década
emergente; ahora seria como “la década olvidada”, hay gente que tiene
obra muy interesante, buena y que nadie le ha hecho caso nunca, es un
problema de curaduria muy cabrén. Eso le podria dar cierla frescura,
que fuera hasta gente de otra clase social, de otro color...
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Dime una definicién tuya de performance y también tus influencias, ade-
mds de la fotografia familiar y el aplauso.

¢Del performance internacional? Alguna vez le of decir precisamente a Al-
berto Gutiérrez Chong como el performance en México es una cosa total-
mente distinta al performance del mundo, porque aqui pasa, particularmente
el caso de Melquiades, la ciudad es muy performancera, el merolico, el
tipo que hace los peinados aqui a dos cuadras, pasan aqui realmente cosas
muy raras. El tinico pais del mundo donde puede existir el periédico Alar-
ma es en México, con las portadas sangrientas, los descuartizados, ningun
otro pais del mundo lo aguanta, a lo mejor es la herencia azteca, aguanta-
mos cosas que nadie mas aguanta.

En los 80 el nombre que todo mundo tenia en la mente era Beuys, de

una manera endiosada. Beuys es un sefior alemdn, habia sido nazi de jo-
ven, ;cOmo traduzco eso a la sociedad mexicana de los 80 y los noventa?
Bueno, ahora en los 90 ya se les olvidé Beuys. Porque aparte tienen muy
poca memoria. Yo e quedo més con las figuras de] espectaculo como
Warhol, ahora Koons, son més del chow [sic]. Me interesa mucho el propio
Adolfo, que es un show, es una figura que me parece muy importante.
LPero de los artistas de Dad4, los futuristas v todo eso?
Pasa una cosa curiosa, los jdvenes artistas tienen un problema muy grave,
conocen de manera mas o menos a Duchamp, cosas asi, pero olvidan, no
conocen y no les interesan Los Grupos y eso yo si me lo tengoe perfecta-
mente estudiado. Proceso Pentagono, qué es cada grupe, quién y qué ha-
cian cada uno, cdmo estuvo el Salén Anual de Experimentacién [que fue
uno s6lo], eso me parece mas importante como artista mexicano. Dadd y
todo fueron importantes, revolucionarios, pero ya realmente no nos dicen
nada ahorita. Si yo ahora me visto de carton como Tristan Tzara pues es
una idea ya pasada, ya no puede ser ni tan rebelde.

Siempre me ha interesado mucho México y creo que la funcion del
artista es resumir, la obra resume eficientemente su momento histdrico,
sociolégico y da una respuesta. Eso no se puede hacer si no conoces la
historia del arte en México. De repente me puede parecer mas importante
conocer a Abraham Angel, a Rodriguez Lozano, a Pellicer, a Villaurrutia,
la obra de Vasconcelos y todo eso que conocer el mundo exterior. Creo que
si lo pierdes de vista ya te perdiste. Se me hace muy curioso cémo México
es una cultura: “engendrada, no creada, consustancial al padre por quien
todo fue hecho”, porque finalmente la idea de la identidad mexicana me
parece una mentira, la invent6 Vasconcelos, pero es una mentira preciosa,
deliciosa, riquisima, y €l fue el que realmente pone a Diego y a todos les
dice: “vamos a hacer una identidad mexicana”. ;Qué le ha dado México al
arte en el mundo? Muralismo. José Luis Cuevas con toda la generacidén de
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Ruptura, tiene un problema muy grande, que habia una Lilia Carrillo en
Madagascar, y hasta el propio Cuevas, habia uno en Uganda también, o
sea, ya no era una manifestacién inconfundible como un arte especifica-
mente mexicano.

DM ;Qué herencia te dejan Los Grupos?

GP  Los Grupos, siento que tenian un problema, era el tiempo que les tocod
vivir, hay obra que estd descontextualizada porque es tan politizada; como
que habia grupos mds politizados y otros m4s juguetones. Proceso Penta-
gono estaba politizado y Peyote y la Compaiifa era més lidico, y son los
que construyen en los 80 lo del neomexicanismo. Son los que mas me inte-
resan. Adolfo es realmente como una figura tutelar mia.

DM ;Tu crees que sean Los Grupos un antecedente para los artistas actuales?
Siento que no hay conexién.

GP  Efectivamente no hay una conexién. Y también es culpa de las escuelas.
No se muestran Los Grupos en ninguin lado, no existen textos.

casa-estudio
Centro Histérico
16 de agosto de 1997

Gustavo Prado, (Ex-Aurora Boreal). (México, D. E, 1970) Estudié la licenciatura
en Arte Visuales en la Escuela Nacional de Pintura, Escultura y Grabado La Es-
meralda, Disefio Gréfico en la Universidad Iberoamericana; en 1994, Curso de
Performance con Juan José Gurrola en el Centro Nacional de las Artes. Desde 1990
ha expuesto en México y el extranjero. Ha recibido premios, distinciones y becas
como: Beca Artes Visuales de la Academia Surykob de Mosct, otorgada por el
gobierno de la URSS y la Secretaria de Relaciones Exteriores en 1990. Premio en
el ler. Salén Nacional de Fotografia, Hospicio Cabafias, Guadalajara. Becario del
FONCA en Medio Alternativos 1994-95. Mencién Honorifica en la VI y VIII Bie-
nal Nacional de Fotografia, Centro de la Imagen. En la linea de performance, cres,
coordind y organiz6 el ler. Festival [mes] del Performance en el Museo del Chopo
en septiemnbre de 1992. Ha presentando performance grupal (como FUA, Frente
Unido de las Abandonadas) e individual como Aurora Boreal.

GP-Gustavo Prado
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Mario Rangel Faz

Foto: Archivo Manio Rangel Faz.




Mis ideas las puedo poner tanto en pintura como en
arte efimero, por mi formacién académica, por la
experiencia del Grupo SUMA

MRF Soy Mario Rangel Faz, perteneci al grupo SUMA [Oscar Aguilar Olea,
José Barbosa, Paloma Diaz Abreu, René Freire, Oliverio Hinojosa,
Armandina Lozano, Gabriel Macotela, Ernesto Molina, Alfonso
Moraza, César Niinez, Hirdm Ramirez, Armando Ramos, Mario Rangel
Faz, Santiago Rebolledo, Jests Reyes Cordero, Ricardo Rocha, Jaime
Rodriguez, Patricia Salas, Alma Valtierra, Luis Vidal y Guadalupe
Sobarzo]. Nos reunimos en la Academia de San Carlos del 76 al 82, y
en él desarrollamos un trabajo partiendo de un taller de experimenta-
cidn visual en el que el parametro académico era el taller de pintura
mural y cuestionando un poco los valores y los conceptos emanados
del surrealismo y de la Escuela Mexicana de Pintura ya que el dltimo
cuarto de siglo el arte publico habia perdido sentido.

Decidimos salir del taller y de la concepcién del muralismo, a
pintar a las calles, tratando de llevar nuestra pintura o nuestros inte-
reses personales a la confrontacién publica y cotidianay ver qué res-
puesta tenia el piblico de la calle, sin ninguna pretensién mds hacia
gente informada y sensible sino al piiblicc que pasaba cotidiana-
mente fuera de estaciones del metro, afuera de museos.

No teniamos todavia un concepto de lo que fuimos desarrollando
después. Pintdbamos en horas habiles, a ia luz del dia, eso nos hizo
ver que estdbamos incidiendo en la cotidianeidad. Nos ddbamos cuen-
ta de c6mo la gente si se siente atraida o interesada por ver o partici-
par en eventos de este tipo. Son tantos los estimulos visuales que es
muy dificil que un individuo pueda discernir qué es bueno, qué es
malo, qué es publicidad o qué es propaganda y qué es lo que puede
llegar a ser una obra que pretendia salirse de esos parametros.

Nos dimos cuenta de que las obras se integraban completamente a
este discurso. Nuestro trabajo fue investigar la estética de la ciudad
de México a través de los estimulos visuales que encontramos en es-
pacios cotidianos. Tratdbamos de investigar también en espacios no
propicios para la creacién, manipulacién, difusién y promocién de la
obra de arte. Aparte de pintar, a tratar de sacar copias de las calles, del
asfalto, instalaciones efimeras con basura que recogiamos de las mis-
mas calles tratando, -a la vez que estdbamos investigando la estética
de la ciudad de México- de incidir en la cotidianeidad, y tratando de
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recontextualizar esto que vemos diario todos y darle una nueva lectura
que tuviera mds que ver con la obra de arte y con el mensaje o con las
ideas que se manejan a través del arte.!

Empezamos a asistir a eventos donde no es comin que la gente
llegue a hablar de arte, a la Lucha Libre. Llevdbamos pancartas para
apoyar a un luchador y la concebimos como una obra mural, incidia-
mos, teniamos contacto con la gente que va a las luchas. Esos eran
como los primeros intentos, no de hacer happening, todavia no, era es-
tructurar toda una estrategia para incidir en un espacio y en un tiem-
po en un determinado lugar.

Ya habia un interés de interactuar o interrelacionarnos con la cotidia-
neidad y con el anonimato de los seres que transitan por la ciudad. A
través de esos 6 aiios de trabajo se fueron complicando estos lenguajes en-
tonces si llegamos a hacer actos que teniamos conciencia de que lo que nos
interesaba, es que con el mismo acto incidiéramos en los espectadores.

En una manifestacion, ibamos y no gritdbamos, sino que nos pin-
tabamos las manos y pegdbamos y poniamos sellios con spray en el
suelo por donde iba pasando la manifestacion. Eran por ejemplo, en la
época de las huelgas de la UNAM y del STUNAM, por eso participa-
bamos, éramos parte de San Carlos, tenfamos que ver también 0 en un
acto de huelga de hambre de desaparecidos politécnicos, llegdbamos
y poniamos una manta en la que las imégenes que utilizdbamos tenian
que ver con estas imagenes de los retratos de los desaparecidos que
portan sus madres. Utilizdbamos el icono para apoyar, buscar y soli-
darizarnos. Nuestro trabajo, tedo mundo dice que era muy politico
pero mis bien era social, porque nosotros no teniamos ninguna con-
ciencia politica y no teniamos tampoco parimetros politicos. Aun-
que si personalmente cada quien tomaba de donde podia.

Era nuestra realidad, transformarla a través de un trabajo piiblico.
Participdbamos en este tipo de eventos tratando de cambiar la mane-
ra de hacerlo, ya fuera una manifestacion, una huelga de hambre, una
inauguracién. En el Foro de Arte Contemporaneo, por ejemplo, ahi si
eran mas directos. Ahi si ya podria llegar a ser como un happening.
Porque la diferencia que pongo entre el happening y el performance
es que éste tiene un apoyo tecnolégico mis fuerte que el happening,
que nada mais sucede. La palabra es “sucediendo” y el performance
no, ahi ya hay todo un trabajo de produccidn previo para llegar a
crear estas imdgenes a través de un ritual donde utilizas tiempo, es-

1 Punto de coincidencia que, entre otros, gener¢ una gran amistad entre Mario y Marcos
[Kurtycz], cuya inquietud de incidir en el paisaje urbano era similar.
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pacio y aparte una serie de valores que pueden ser literarios, cine-
matogrificos, plasticos, no sé. Puedes ir agregando mas, un discur-
$¢, un acto religiosc, un masaje, un acto curativo, no sé, una serie de
valores para crear una imagen que esta tratando de comunicar ideas.

Yo creo que en los 80 en México el performance que se hizo fue
como mas multidisciplinario porque era necesario tener las diferen-
tes técnicas o tecnologias, entonces se necesitaba al poeta, al fotégrafo
o al videoasta y ahora en los 90 la tecnologia estd tan accesible y en el
performance, el artista visual, el artista pldstico, puede tomar esos pun-
tos y utilizarlos desde los pardmetros del artista plastico que son muy
diferentes a los de las otras gentes, a la manera de producir, de ver y
de hacer. Entonces creo que ahorita se esta acercando mds a lo que era
en los 70 el performance, todavia como que no se aceptaba aunque si
podia haber intentos de hacer performance.

En el Primer Salén de Experimentacidn se intentd hacer los domin-
gos culturales, Marcos Kurtycz hizo [acciones], Adolfo Patifio hizo,
una serie de gentes hicieron. Ya se buscaba, el Estado estaba promo-
viendo esos actos ya con una validez dentro del estrato de las artes,
pero yo siento que se desarrolla hasta los 80, mas hacia el espectculo,
porque es cuando se empieza a tener acceso mas facil a la tecnologia, pero
siempre con el técnico atras. Ahora [en los 90] ya no necesitas del técnico,
ahora puede haber performance que viene desde los puntos [de vista] del
muisico o del artista visual. El resultado son cosas que a veces tienen que
ver, porque se presentan en un espacio comun, pero no buscan lo mismo.

Como Grupo SUMA fuimos a la Bienal de Paris y ahi habia perfor-
mance de los grupos ingleses pero era la élite menor de 30 aiios en ese
momento en Paris, declan que ya era la muerte del arte conceptual
porque ya estaba en la “iglesia” que era este gran museo de La Villa de
Paris, que después fue el Centro George Pompidou, en ese momento
apenas inauguraban. Ya en el 77 decian que el arte conceptual no tenia
nada que hacer porque ya estaba en la “iglesia” y queria decir “en el
mercado”, y que ya se iba a promover. De ahi viene el cambio a los 80
de volver al objeto, y de la produccién del artista que vende un pro-
yecto para que la gente lo apoye. Es lo que pasa en INSITE o en los
festivales mundiales, el artista no produce realmente, vende un pro-
yecto y las instituciones se lo producen.

DM Pudiera ser como lo que hace Yoko Ono, manda sus instrucciones...
MRF Pero Yoko es un individuo y ella lo paga. Ella tiene su manera de ha-
cerlo. Y lo que hace Yoko Ono es mucho mas limpio que lo que ti ves
en cualquier cosa de lo que hay en el museo de Televisa... [que cerr6 sus
puertas en 1998]. Lo de Yoko es muy sincero, muy transparente, llegas ahi
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Y es un sensacion de los setenta o antes, es hippie, sigue siendo hippie, el
sonidito de los pdjaros, no sé, es mucho maés transparente pero apoyada
en la tecnologia y en una capacidad de produccién que muy poca gente
tiene, sobre todo para hacerlo sin importarle lo que pase afuera.

Yo siento que los performance ahora son muchas ramas ¥ que lo mis
interesante que se estd haciendo ahorita es lo que esti regresando un
poco al contacto con el piiblico directo y no al especticulo -que fue muisica
a todo volumen, mucha iluminacién, humo, un especticulo como el de
Ron Athey o como la Fura dels Baus- que necesita una disciplina, una
produccién, son equipos de trabajo, no son las ideas de un individuo.
Entonces siento que los que estin regresando un poco mas al contacto
directo, al incidir en la calle, en la cotidianeidad est4n teniendo lengua-
jes mds interesantes que los que ya se sabe: “voy a llegar a encuerarme y
a bailar y a gritarte que eres pendejo y te callas porque yo estoy aqui y soy
el artista”. No tiene caso para mi ese espectaculo, deberia haber una au-
tocritica un poco mds seria, tal vez es hasta de intensidad de vida. Qué
tienes que decir y qué no tienes que decir, en esa comunicacion tan direc-
ta. Te apoyas un poquito en la tecnologia y en el que pinta una raya qué
puede ser el espectéculo o el crear en un tiempo real una imagen, aunque
sea la misma imagen del mismo personaje caminando diario, pero sacar-
los de su contexto y recontextualizarlo, ahi es cuando realmente la idea
estd fluyendo.

Si, ahora me acordé de lo que dice Teresa Margolles [SEMEFO}: a nosotros
no nos interesa la gente, hacer algo popular, nos interesa egar a un espa-
cio especializado como la galeria o el museo...” ‘

En donde no les van a cuestionar o que el cuestionamiento va a ser “light”
a través de las ideas o de la proteccién de: “yo estoy en el museo y mi
camisa llena de sangre es una obra de arte”.

Caen en lo que estdn haciendo, que cada vez son més cursis y hacen
cosas como mads de “iglesia”. El féretro éste de huesos [Museo Carrillo Gil,
1997] es un objeto de “Tane”, digamos ;no? O las camisitas bien puestecitas
[Estudio de la ropa de cadiveres, 19977, pierde fuerza, entonces no sé, se me
hacen muy faciles los pardmetros que utilizan, se quedan en ia agresién
primitiva y yo digo que es para ellos mismos. Es un poco lo que pasé con
la caja [Caja de zapatos vacia, 1993] que mandé “el pajaro”, Gabriel Orozeco a
esta misma exposicién [Asf estd Ia cosa] y me decian: es que es muy
provocador que manden una caja de zapatos como obra de arte. Y enton-
ces yo les digo: tal vez sea provocador en la Bienal de Venecia, pero aqui

2 Laexposicién colectiva (88 artistas) Asf estd la cosa. Instalacion y arte objeto en América Latina,
se presento en el Centro Cultural Arte Contemporaneo, julio-octubre, 1997
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en los 70 el Grupo SUMA llené los museos de ésto. Hay que estar en un
contexto y no porque no tengamos la capacidad econémica de produccidn
que pueden llegar a tener en Estados Unidos o en Europa, donde hay un
mercado del arte muy bien estructurado, las ideas [en México] son meno-
res, no. En la Bienal de Paris, llegué a una exposicién que era la muerte del
arte conceptual sin haber conocido ni siquiera un cuadro en vivo de Ma-
tisse; si Frida, Diegp, lo mexicano, lo que habia aqui y los libros... y resulta
que llega unc con sus ideas tercermundistas y nuestra obra bastante arte-
sanal, {vista] con parametros de lo que hacian allg, y resulta que es nuestra
obra y la de los turcos, la que le interesa at gobierno francés quedarse en su
coleccién, porque era lo mejor de la Bienal. Entonces dices: es que mis
ideas, mi realidad vale y cuenta y si es sincera y coherente esta a ese nivel.
Estaban también: [Anseim] Kiefer, Laurie Anderson, todos los que des-
pués en los 80 fueron los grandes artistas, ahi estaban haciendo instalacion
y arte conceptual. Si, las ideas estdn funcionando aqui, estin comunican-
do. Hace que la gente piense y hace que la gente que vea eso pueda tener
un discurse a nivel de lo que estdn haciendo ellos.

No hay aqui el mismo apoyo en la lana, que para mi no es un pardme-
tro de éxito para nada. Tal vez puedas no ser tan famoso si no sales de aqui
pero si estas dentro de un medio entonces si es importante. Habia unbuen
desarrollo de las ideas aqui [en México] a eso voy. Estamos al nivel mun-
dial, que no nos apantallen. Si viene Ron [Athey], sf, es muy espectacular
pero no es realmente apantallante. Ahora que vino una curadora de Ingla-
terra que hablé del performance y preguntd qué queremos ver aqui, pues
traigan a Gilbert y George® que son los precursores del performance porque
de lo demas... ya vino Orlan y se tasajed, ya vino... si hay un pardmetro, no
nos van a espantar. Traigan a Gilbert y George que si valdria la pena vera
estos dos Lords posar jno? Eso si seria un trabajo de 50 afios.

DM ;Tienes noticia de qué estdn haciendo ellos ahora?
MRF Pues ya casi todo lo que hacen es obra gréfica y han de tener sus proyectos

muy calladitos, muy personales, de seguirse retratando donde van, es un
trabajo muy bueno, estéticamente si ha llevado desde antes del Pop, una
relacién muy cercana a lo que ha ido transcurriendo del siglo, entonces se
me hace importante su trabajo.

El trabajo de SUMA siempre fue mas hacia lo plastico, porque noso-

Artistas ingleses que siendo estudiantes de 5t. Martin’s School of Art en Londres, a finales
de la década de los sesenta comenzaron a realizar acciones como esculturas vivientes,
convirtieron su ;ropio cuerpo en la materia prima de sus esculturas vivientes presentando
con humor y satira las costumbres inglesas. En 1969 presentaron su primera “escultura
cantante” Underneath the Arches, vestian traje y usaron maquillaje dorado en la cara, uno
portaba un bastén y otro un guante, sus movimientos eran mecanicos y se colocaron arriba
de una mesa. La duracién fué de seis minutos acompafiada de la cancion Flznagan and Allen
del mismo nombre.
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tros si intentdbamos buscar nuevos espacios para la comunicacién, perola
coherencia en el trabajo fue a través de lo pléstico y de la estructura que nos
apoyaba en ese momento que era San Carlos, ahi nos reuniamos, y ahi pro-
duciamos. Nos hacian el cataloguito, esa era la estructura real del trabajo.

Se desintegré SUMA cuando Rocha se fue a vivir al Edo. de México,
nos fuimos a trabajar alla. Hicimos un trabajo a través del maiz. Desde
sembrarlo, cosecharlo, hicimos investigacién de colores de maiz, de las
fiestas alrededor del maiz, aprendimos muchisimo porque de SUMA la
mayoria somos urbanos, excepto Jesds Reyes Cordero que es de Zacatecas.
Ese trabajo fue un intento de land art. Conseguimos maiz rojo, amarillo, azul,
morado, lo sembramos y todo se polinizd, entonces se dieron unos colores
de mazorcas rosas, verdes, una locura y para nosotros era mucha sorpresa.
Investigamos que, no se siembra maiz de colores, porque da menos harina,
por eso se siembra la mezcla que es el blanco, es el que da més harina. Y
mucho del desencanto por el que nos separamos, es que no hubo en México
quien nos entendiera, y c6mo ensefiar ese trabajo. Entonces se quedé en
la experiencia y los documentos que hicimos nosotros. Todos estudidba-
mos, Ricardo era el unico artista con una trayectoria, entonces ninguno
tenia nada que perder. Los que se fueron, empezaron a tener mayor éxito
y demanda en galeria como Gabriel Macotela, entonces tuvo él que decidir.
(Habia alguien que dirigia o no?
No es que hubiera un director, Ricardo era nuestro maestro, tenia méas ex-
periencia, trabajamos en conjunto entonces el maestro, -yo lo considero mi
maestro-, no dirigia, nos situaba: qué tanto tenia caso hacer acciones que a
veces podrian ser contraproducentes para el desarrollo de nuestro trabajo.
:De dénde sacaban los medios?
Para SUMA la escuela nos apoyaba, Ricardo tenia una catedra, éramos sus
alumnos y nos apoyaban con bastidores o con el catdlogo o con la carta.
Cuestiones practicas sobre todo. Ganamos una beca en el Primer Salén de
Experimentacién y cada quien aportaba un poco también.
Por ejemplo, la tierra, el maiz, ;co6mo lo consiguieron?
Ricardo rentaba, para vivir, un rancho a las orilla de un pueblo, y la gente
del pueblo nos llevaba mazorcas. Claro sembrabamos 10 surcos de vein-
te... fue mds como un experimento estético, aunque a través de ese pretex-
to conocimos todo lo que podia involucrar la produccion, la venta, pero
nada mas como espectadores, como testigos. Lo que hace el artista, que es
ser un testigo de su iempo. Es funcién del artista comunicar lo que él
siente, si no, se vuelve panfleto.

Siento que lo de SUMA se diluyé. Nunca llegamos a estructurar una
pieza con vista a que iba a ser un performance Ginicamente. Si trabajamos
los conceptos de lo efimero, pero siempre a través de objetos o de la



pintura de tas plantillas en las bardas. Sabiamos que nos las iban a borrar
0 que se iban a caer las que estaban pegadas, entonces era por lo tanto
trabajar con lo efimero y quitarle valor al objeto y darle mds importan-
cia a las ideas; pero no lo efimero dentro del performance, -que es un
concepto que si involucra el tiempo en el que le estds llamando la aten-
cion al espectador- nuestra actitud no era la de incidir tan directamente,
el que veia, se integraba, participaba pero no era tan directo.

En los 80, después de SUMA, a mi me interesa mucho el trabajo colec-
tivo porque asi aprendi, es un parimetro que tengo y que ha enriquecido
mucho mi formacién. Intenté trabajar con artistas de diferentes disciplinas
a través, tal vez, por un hecho un poco fortuito de que Eloy Tarcisio, Vicen-
te Rojo Cama y yo trabajdbamos en el MUNAL para la fundacién, en los
servicios educativos: conciertos, atencion al publico, visitas y talleres.
Empezamos a hacer cosas en la Plaza Manuel Tols4 y también se dic en ese
momento que Helen Escobedo estaba en el MAM, entonces Maria Guerra
trabajaba con Helen y al museo también le interes6 promover un poco
algunas acciones dentro del arte conceptual y dentro del performance. En-
tonces cinco artistas de diferentes disciplinas: Eloy Tarcisio, Maria Gue-
ra, Dominique Liquois, Carles Somonte, (el fotégrafo) y yo formamos
el Grupo Atentamente la Direccién, en el que si intentibamos hacer
acciones mds encaminadas al performance, utilizando a veces la instala-
cién o el tiempo y el espacio como parimetros para las diferentes insta-
laciones, eso nos daba el guién para hacer performance. En ese momento,
como trabajamos todos para el estado, pudimos utilizar al estado para con-
seguir el videobim, cosas que, si no hubiéramos estado ahi no hubiéramos
tenido el acceso para llegar a crear esos espectculos. Llegamos a tener un
espectdculo de hora y media en ia Galeria del Auditorio, en el 83, Teresa
del Conde lo vio, me acuerdo que fue la primera que se levanté a aplaudir,
y dijimos: jy ahora qué hacemos!

Tratibamos de hacer un trabajo multidisciplinario perc dentro de
los parimetros del performance con una carga muy fuerte de trabajar
con lo efimero a través de diferentes tecnologias pero crear imigenes,
les llamdbamos “imdgenes virtuales”, entonces era el tiempo real, sacar
de contexto ciertas actitudes y llevarlas al nivel de ser una imagen. Por
ejemplo: ;cémo se ve esa imagen en un pardmetro determinado? Con
discurso, con guidn, con una estructura de produccidn atrds en cuanto a
luces apoyos tecnolégicos como era cine super 8. A veces habia musica en
vivo, bailarines, actores, acciones con gente que no tuviera la profesion
de actor o que no estuviera acostumbrado a estar en el escenario, porque
para nosotros era muy importante llegar a la accién, no al personaje.
Las imagenes que utilizibamos eran a través de las acciones y tratdbamos
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de tener iconos de gentes o dentro de las ideas que trabajibamos para
que la gente leyera de un personaje pero no que el personaje mismo
tirara un rollo para definirse, sino que era a través de la imagen y con
sensaciones. Fue muy enriquecedor para mi trabajo porque soy pintor,
soy dibujante, trabajo apoyado mucho en las técnicas tradicionales, El
performance no es como parte esencial de mi trabajo, es algo que hago,
me gusta mucho hacerlo, sobre todo porque es un trabajo colectivo, que
las ideas circulen y el resultado no compromete mi desarrollo o mis
ideas, sino que me enriquece. No necesariamente son mis ideas las que
se trabajan sino ideas de una serie de gentes que a través de parametros
comunes o de oposiciones llegamos a conclusiones que creemos pue-
den ser interesantes de comunicar.

En Atentamente la Direccion, nuestra manera de producir era a través
de crear guiones que bamos situando segiin el apoyo de produccion que
tenfamos, que es muy importante en el performance. Necesitas el apoyo no
sélo de dinero sino también fisico y técnico: que te estin prendiendo la
luz, subiéndole al sonido, que si el vestuario. Dejamos de trabajar porque
perdiamos mucho tiempo en buscar o cuando nos invitaban el apoyo no
era lo que nosotros pretendiamos, cada uno tenia su propia disciplina donde
desarrollaba también sus propias ideas, ;no? El performance est4 vincula-
do al desarrollo del arte conceptual. La tecriologia te supera y para con-
trolarla hay que tener sobre todo medios.

Yo voy y vengo en el performance y en la instalacién, siempre depen-
diendo de c6mo sea la invitacién y para qué sea. Sé que puedo incidir
por las experiencias que he tenido, que nos las he buscado, han ido sur-
giendo a través de mi desarrollo, en cambio si he buscado el pintar, el
dibujar, o el hacer grabado. Pero siento como que enriguece el proceso del
trabajo, para mi la obra de arte o la obra del artista, es siempre un proceso
de trabajo. Los objetos son como documentos de este proceso de trabajo.
Ahora no puedo concebir un cuadro como un objeto tinico y aislado, no,
tiene que tener un eco tanto en mi trabajo como en cémo lo voy sacando. A
mi no me interesan los objetos pero si los medios. Mis ideas las puedo
poner tanto en pintura como en arte efimero, por mi formacién académi-
ca, por la experiencia del Grupo SUMA.

En México el performance, por las caracteristicas de nuestra socie-
dad, que todo es fiesta, grito, Horido®, por la manera de nuestra persona-
lidad, pues si es un medio que puede tener buena respuesta pero tam-
bién siento que es muy elitista, en el mundo, pero en México mds, porla

4  Estaexpresidn recuerda aquella que dijera Tamayo acerca del muralismo mexicano: “Quejido,
llorido y gemido”, citada en alguna ocasién por Raquel Tibol.
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manera de los apoyos que tienen, que son muy cerrados y en esta ciu-
dad incide en los 10 0 los 100, que respecto a los 20 millones [de habitan-
tes], no es nada. Entonces es muy elitista desde su manera de produciry
de los espacios que genera la gente que va. En el mundo es asi también
porque si vas a Londres a un performance va a ser aci totalmente sofisti-
cado. 56lo he visto, por ejemplo, quienes lograron superar eso, ha sido
la Fura Dels Baus, en las olimpiadas y nadie lo va a superar porque na-
die va a lograr tener esos espacios. No sé si ellos lo consideren perfor-
marnce 0 especticulo o cémo lo califiquen, yo si lo vi como performance,
era de fuerza, de pasar y regresar, no era los personajes hablande... Fue
en las olimpiadas en Barcelona [92], ellos hicieron la inauguracién yla
clausura. En la inauguracién eran barcos, como un rito entre griegos -
que ellos llaman- de la cultura del Mediterrdneo, y hablaba un poco tam-
bién hasta de los vikingos que eran los que habian fundado Barceiona.
Una serie de valores. Era en el estadio y eran 50 barcos que se abrian y
salia gente. La clausura fue padrisima, hicieron el sistema planetario,
eran unas bolotas inmensas de plistico, una era la luna, adentro iba gen-
te caminando y todos iban dentro desnudos, representando cada plane-
ta o el sol, y 1a tele tomaba diversos dngulos una cosa maravillosa.
Ultimamente ellos modelan ropa de famosos disefiadores en Espana.
Pero sigue siendo performance porque la moda adquiere, a través
del performance, un lugar que para mi no tiene: de expresién. Lamoda
puede entrar a las artes aplicadas pero a través de la historia. Y sien-
to que en México -tal vez si es un concepto mexicano-, es que el per-
formance es un ritual.
Eso pienso...
Es un ritual, es a través de un ritual. En México para todo hay un ritual,
para todo. Lo que pasa es que son rituales muy emotivos. La ceremonia
del thé es un performance, pues si, perque es un ritual y a través del
mover la tacifa para tomar el sorbito estas tratando de comunicarte con
el de al lado. Pero los valores, la funcién y las ideas que esti mane-
jando no son contemporineas sino mds bien de la tradicién y de cémo
tiene que ser. Pero si tii sacas eso de un contexto, es lo que hizo
Mishima en cuanto a su obra, sacar sus valores de contexto y darles
la vuelta... hizo un perfbrmance al matarse, sin tener la conciencia,
pero si tenia la conciencia del ritual; de la fuerza del ritual y de lo
que iba a lograr a través del ritual.
(Cudl seria tu definicién de performance?
Estd dificil, yo hablaria de imagen, de accién a través del ritual, utilizan-
do tiempo y espacio.
Y de los artistas actuales ;A quién consideras?
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No conozco mucho, si he visto pero no conozco la continuidad. A veces
me llama la atencién un trabajo, pero luego cuando veo la continuidad del
artista, se me cae. Me interesa lo de Armando [Sarignana] porque es muy
emotivo. Elvira Santamaria me interesa mucho, se me hace también muy
fuerte, con unos puntos de vista muy sinceros y enfrentarse mucho a su
desarrollo y a su vida a través del manejo de estas ideas. El artista que se
dedica al performance como tinica linea, no piensa que estd actuando, piensa
que es parte de su vida, entonces hay que tener una actitud y resolver den-
tro de la vida no dentro de un especticulo en el que yo puedo serhombre,
mujer o quimera. También me gusta lo de Eugenia Vargas.

El piiblico de aqui es el mismo que va a ver performance en Paris o en...

Si, Marcos Kurtycz me decia: “mira en Europa hay 10 festivales de
performance al afio y parecen gitanos porque todos estan y de eso vi-
ven, se vuelve una familia”, y decia: “qué flojera, yo fui a uno y no
vuelvo a ir més, porque estas viendo el trabajo de todos los que hacen
[performance] en Europa, repetirse, pierde interés en las ideas que es-
tdn manejando.” Estamos a nivel, es imposible que tenga [el perfor-
mance] tanto dinero para tener la produccién como de una pelicula
con millones de délares o un teatro.

Parece que en otros paises si les pagan.

OK, si, te pagan, si te invitan, si te mueves, hay gente que esta dispuesta a
recibirte en su casa pero tampoco [es mucho]

Y tu opinién sobre Eloy Tarcisio y X Teresa...

ATeresa, yo siento que el Estado como que ha tratado siempre de canali-
zar las inquietudes de los artistas, y evidentemente el Estado va a tratar de
canalizar y hacerlas propias. El estado no tiene por qué satisfacer a los
artistas en todos sus pardmetros y el artista no tiene por qué apoyarse en el
estado, ni someterse ni apoyarse. El que Eloy esté ahi, me parece mejor a que
esté cualquier otro director. La critica que yo haria es que Eloy deja de hacer
su obra. Creo que X Teresa puede ser un espacio, un detonador importante
para el INBA porque es una relacién muy diferente con los espectadores que
la tienen en cualquier museo, aunque estén haciendo performance.

En el MAM, se hicieron muchas cosas [de acciones]. De las que ti hiciste
alli, relata alguna...

Por ejemplo una en la que se involucrd directamente el MAM fue la de
Herve Fischer® la calle, ;addnde llega? [Evento social imaginario, realizado

5 Herve Fischer {Paris, 1941), teérico-préctico del arte sociolégico que ha presentado
exposiciones-eventos en diversos paises, en México organizé la ealle jaddnde liega? Evento
social imaginario, planeado en cuatro etapas de 1982 2 1984. Museo de Arte Moderno, México,
D.E. Es autor de varias publicaciones. Ver catdlogo: Herve Fischer, la calle, ;adinde liega?, Ed.
Arte y Ediciones-México,1984.
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en el Museo de Arte Moderno. México 1983] Este cuate llegéd v pensd que
iba al museo de Quebec o de Paris, a las estructuras cuadradotas y
nunca pensé que en este pais sus pardmetros iban a ser superados 100
veces. El pensaba hacer un experimento sociolégico de qué tanto la
gente puede entrar a un museo y qué tanto le interesa entrar. Entonces
aqui abrieron las puertas y entré todo Chapultepec, y como todo Cha-
pultepec entrd, todos los artistas a los que invité participaron de una
manera sin cobrar, como que le ganaron los pardmetros a este cuate.
Estuvo padrisimo porque se comprobaron cosas que aqui ya se sabian.
Eso de involucrar al espectador pues aqui fructifica y mds en Chapul-
tepec. También participé en el Antihomenaje n Mathias Goeritz, Helen
Escobedo fue la que involucrd a todos estos trabajos. Este acto era la
designacién para las gentes que iban a ver la obra de Mathias, que
habia sido Harto en algiin momento, un artista de vanguardia en Méxi-
co, los pardmetros eran muy diferentes y la accidén que hicimos tenia
que ver con eso, era una “desinauguracién” para un artista que no le
interesaban los homenajes pero que estaba ahi esperando que todos
sus amigos lo recibieran y que lo volvieran a felicitar. Conocimes a
Mathias, estuvimos platicando con éi mucho tiempo, de sus ideas.
De Mathias Goeritz ;Sabes de algin happening que haya realizado?
Sino de happening, si un intento. Hizo una vez una exposicion que se lla-
maba Los Hartos, era un happening, porque exponian al hartista con “h”,
una serie de valores que tenian la intencién de comunicar a través de sus
actitudes. Y también es un interés por incidir en el espacio pero para que
ah{ pasen cosas que desde el espacio estén planteando una manera dife-
rente de ver teatro o de ver la danza o de interrelacicnarse con una obra de
arte. Sus ideas son hasta los 70, ideas m4s bien de espacio, de la motiva-
cién del color, la motivacion del monumento, pardmetros mas hacia lo téc-
nico y dentro de la estética visual més que de las actitudes. Pero el decia
que si habia hecho esos happening...*

Siento que ahora es tan ficil treparte en esa actitud de performance-
ro o del artista conceptual que la gente joven se olvida de que es parte de
un discurso y que es una manera de comunicar las ideas, creo que a ve-
ces salen cosas muy superficiales, porque es tan “rapido y tan ficil” y no
hay gente que lo esté documentando.

Cuando SUMA también, a no ser Raquel Tibol y otras dos o tres gentes
mads, a la gente no le interesaba registrarlo porque le daba miedo entrar a
las ideas que malconocian y que: “una bola de locos, borrachos, que no se
bafiaban y grefiudos, los ponian a trabajar”, entonces no hay un registro

6 Ver descripeién de un happening de Mathias Goeritz en la entrevista de Manuel Felguérez.
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real. Ahora 20 afios después hay poquito mds de intuicidn porque ya se ve
el éxito mundial, pero tampoco hay una conciencia de los pardmetros que
en México se manejan. Y si llega a ser importante en un momento dado,
sobre todo como un registro histérico. Por ejemplo, los cuates que es-
tan ahorita en la escuela, ven la caja de Gabriel {Orozco) sin saber de
SUMA y valoran el trabajo de Gabriel sin saber que ya se hizo aqui. Ha
venido, de dos afios para acd, mucha gente de Estados Unidos a inves-
tigar por qué Gabriel estd ahi, o Rubén, dicen que no es posible que se
den como entes solos, que debe de haber unos pardmetros anteriores a
ellos para que ellos puedan llegar a manejar eso, entonces vienen y
caen con SUMA, los Grupos, y entonces se dan cuenta que es un traba-
jo logico y coherente el que Gabriel esté trabajando ahi, o Rubén Ortiz.

DM ;Qué opinas de la [posible] relacién que hay de los estimulos, del alco-

hol y de las drogas con el desarrollo, no solamente del performance
$ino de muchas cosas.

MRF Tal vez del ritual, de los rituales, pero tal vez no tenga que ver con el

performance no es intrinseco. No es: “si hay performance hay estimulan-
tes”, para nada. 5i influye, la [droga] de ahora es el éxtasis (tacha), y la
masa y: “todos juntos brincando”. La mota es mas intima, mds de la
naturaleza, el sol, el rito bonito. No sé, la coca también es muy de la
discoteca, pero esas son cuestiones sociales, no nada mds los artistas
lo hacen.

Porque es gente que esta interesada en sacar eso, qué fuerte y qué
admirable que Ron Athey” siendo seropositivo. Trabajar con Io que tra-
baja es educar, es crear conciencia, pero es un artista, le interesa comu-
nicar. Francis Alys?, hizo un proyecto -le dieron una beca- donde iba a
probar una droga diferente en cada ciudad e hizo un registro de esa
gira por el mundo. Es un artista que estd interesado en eso y

7
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Ron Athey, artista estadounidense. Realiza pﬂ%omnnce grugal. Se ha presentado en diversos

paises y en México participé en el Cuarto Festival de Performance en Ex-Teresa Arte

Alternativo en 1995 con la pieza: Martyrs and saints. 4 Scenes in a Harsh Lt’{’e [Mdrtires y santos.

4 escenas en una vida severa] Atheﬁ expresa sobre el performance. “Idealmente, creo que el

performancero muchas veces trabaja como médium, 0 como un chamén posmoderno

Erimitivo... Es una formade arte reveladora y reflexiva sin bien ni mal”. [Catiloge del Cuarto
estival de Performance, Ex-Teresa Arte Alernativo, CNCA-INBA, 1995)

Francis Alys (Antwerp, Bélgica, 1959), artista pldstico que actualmente vive en México.
Conocido por su pintura mas que por sus acciones. Realiz6 Narcoturismo/Copenhagen, 5-11
mayo, 1996. “Caminaré por la ciudad® durante siete dias, cada dia bajo la influencia de una
droga** distinta. El viaje %:edara registrado en fotografias, notas, y cualquier otro medio
que resulte apropiado.” [Notas del artista; *Este proyecto trata dela experiendia de estar
presente fisicamente en un lugar, pero mentalmente en otra parte. **Dosis: suficiente para
rnantener un efecto continuo durante 14 horas por dia.}, Catélogo Francis Alijs Walks/Paseos.
Del proyecte Travesias. Nuevos Escenarios: los 90, coordinado y dirigido por los curadores
Carlos Ashida y Patrick Charpenel. Ed. Universidad de Guadalajara, CNCA, INBA,
Fideicomiso para la Cultura México/USA, 1997.



jugandosela, él sabe que puede volverse adicto con una sola vez, por
andar siendo un artista intelectual... es la gente que se la juega y que
quiere incidir en esc por algo personal.

casa-estudio
Colonia Mixcoac
10 de noviembre de 1997

Mario Rangel Faz, (México, D.F. 1956). Artista plastico [se considera conceptual].
Realizé sus estudios profesionales en la Academia de San Carlos, durante este
periodo trabajé con el Grupo SUMA. Ha expuesto de manera individual y colec-
tiva en México y el extranjero. Su produccién comprende grabado, pintura, per-
formance, escenografia para danza y teatro. Ha participado como jurado en con-
cursos de performance y acciones multidisciplinarias. Como coordinador edito-
rial ha compilado el trabajo de varios artistas en diversas carpetas de grabado.
Entre los reconocimientos que ha recibido estdn: Primer Salén de Dibujo, INBA,
1983 y VI Bienal Diego Rivera. Dentro de la labor educativa ha impartido cursos
en la Academia de San Carlos, en el Museo Nacional de Arte, y el curso Apren-
diendo a través del arte del Museo Guggenheim de Nueva York, en diversas
escuelas publicas de la ciudad de México. Su obra se encuentra en colecciones
publicas nacionales y extranjeras.

MR-Mario Rangel Faz
277




Martin Renteria

snjAarQ sapey)) (00|

278




El performance es escaparate y laboratorio conceptual,
es como un experimento en ptblico

DM ;Cual fue tu primer acercamiento al performance?

MR La escenografia de las fiestas [familiares] y el acercamiento que tuve con
las artes plasticas. Todo el mundo creativo fue condicionante para hacer
propicio el desarrollo y explotar la visién particular como artista plastico.
Mi acercamiento se dio por que trataba yo de entender. Vi el trabajo de
Miguel Angel Corona, luego las Jornadas del Performance en el Museo Ca-
rrillo Gil en el 90. Entre mas veia menos entendia: “A que no me entien-
des”... Fue como empezar a interpretarlo de una manera muy personal,
como una condensacién de mis inquietudes sin tomar en cuenta lo que la
gente decia, algo honesto, directo y personal, empezar desde cero.

Era salir de la familia que representaba la tradicién, lo convencional.
Yo seguia creando. El encontrar un medio alternativo que no se relaciona-
ra con el arte tradicional ni con la familia me atrajo bastante. Era como
doble desprendimiento contra la artesania, era experimentacién pura.
Empecé con papel maché llevandolo a otros pardmetros. Luego fueron
materiales industriales para alejarme de eso. Queria romper, quitarme
tabiies. Fue divertido ir a tiraderos industriales, lo que la sociedad esta
desechando lo integramos al cuerpo, irénico, un sarcasmo.

La ambigiiedad me gusta. Libertad absoluta para seguir adelante
con las cosas que me divierten. He ido descubriendo méas combinacio-
nes hacia el arte, ramificacién extensa y abarcar cada uno, sacarle jugo,
explorar cada uno.

El performance es el escaparate y laboratorio conceptual. No me consi-
dero un profesional del performance, mis trabajos no son productos ter-
minados, es como un experimento en piblico. Hay materiales, estructu-
ras que me tienen fascinado y voy explorando con cada una de esas ima-
genes. El performance es sacar esas obsesiones y la investigacién de esos
materiales. Mis influencias son no conscientes, eso me agrada poderlo res-
catar. Creci con violencia, ficcién, comics. Cuando salen todas esas influen-
cias es como escarbarle al inconsciente, vivencias y las interpretas en lo
consciente. De lo primero que vi fue Fura dels Baus [en México], del
mundo del simbolismo, agresiones, hiperindustrializaciones. Yo estaba
en una etapa de transicion, queria salir de lo tradicional, encontrar nuevos
carninos para hacer lo que queria, empezaba a experimentar con funciona-
mientos primitivos, para mi fue escaparate. De una gama tui tomas tus
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propias ideas para desarrollarlas y me di cuenta de que no habia limites,
fue encontrar mas opciones de las que tenia por mi educacién cuadrada.
Fue ver algo distinto. En ese momento empecé a salir, ver los conciertos
underground, antros, exposiciones, eventos clandestinos, fueron parte de
un cumulo de vivencias que se gestaron en esos afios [fines de los 80], ahi
es cuando empiezo a crear algo mds personal.

Las ideas en que baso mi trabajo son la decadencia, la destruccién, la
enagenacién, lamanipulacién, 12 hecatombe [pelicula: Cartas a un hom-
bre muerto] era como reconfirmar que lo que yo pensaba estaba correcto.
Descubri que mis obsesiones eran un macroespecticulo, me di cuenta
de que si valian. Al mismo tiempo la cultura subterrinea del comic yel
cine experimental, soy muy cinematogrifico [y cinéfilo]; con la ficcién
es llevar las vivencias a la hiperrealidad, los medios, aparatos electréni-
cos dia y noche. Muchas gentes, no precisamente artistas, hacian cual-
quier cosa y le llamaban performance y se nombraron performanceros. Yo
me llamo artista experimental. La gran mayoria de los artistas hicieron
dos o tres cosas y lo dejaron. Es parte de un proceso de formacién. Hay
muchos, pero paja. Con constancia y propésitos sigues adelante, tener
propuesta pldstica sélida. El performance es como una vivencia perso-
nal. El artista enfrentindose a si mismo con repercusiones fuertes para
el piblico. Hay una carga de energia muy fuerte que a veces puede
afectar fisica y psicolégicamente; como en el body art, actualmente en
el performance hay mucho riesgo. ]

Mi propuesta es mds alquimica, como retomar los fundamentos de la
alquimia y asentarlos en mi propia manera de ver las cosas. Mis influen-
cias son artistas como Tristan Tzara, Dad4, André Breton, Max Ernst; su-
rrealistas, expresionistas, sobre todo los alemanes, el cine de Eisenstein me
impacté muchisimo cuando lo vi. E! gabinete del Dr. Calgary. Obras como
las de Munch, esa fuerza. Siempre me ha llamado la atencién el poder
de la expresién, el trazo, la textura, la pintura y escultura, la expresién
sincera con carga de sentimiento y que al verla te transmitan estas sen-
saciones tan fuertes.

Por otro lado mi obsesién es la ciencia, desde el punto de vista medie-
val y renacentista, obsesién por definicién como artista e inventor. Esa in-
fluencia, el crear objetos inverosimiles, objetos con determinadas funcio-
nes, romper con cinones, cosas que no sirven para nada. Leonardo da Vinci
no era consciente del performance o la instalacion, pero para mi fue luz para
hacer expresiones alternativas, ahora la influencia es definitiva.

Soy autodidacta, desde nifio empecé a investigar. Disefié métodos para
robar libros, habilidad y técnica, todo un arte a través de la historia, el
hurto, ingenio métodos y tecnologia para crear maneras originales de bus-
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queda de materiales, investigar, investigacién antropoldgica y materiales
exirafios, indagar su historia encontrar su utilizacidn. Ahora investigo con
electromagnética, fisica cudntica, estoy empezando.

Utilicé energia cinética para el traje que presenté en X’ Teresa, son ener-

gias alternativas. Descubrir diferentes formas de aplicacién. En Europa si
hacen cosas asi muy apegadas. Se ha perdido la tradicion del artista-filé-
sofo, eso es lo que admiro de Leonardo da Vinci y otros artistas, Galileo.
Ramas desconocidas, eran investigadores, no dejaban las otras ramas del
humanismo. Integrar ciencia y arte, no tendrian que haberse separado.
¢Cudl es tu definicién de performance?
Mi definicién: experimentos en piblico. No hay definicién clara.
Creo que el performance tiene como definiciones libertad absoluta
de la creacién del artista con su entorno, con su cuerpo, utilizarte a ti
mismo y utilizar los elementos que tienes en tu entorno, convertirlo
todo en el “lienzo”, en la materia prima, convertir al aire mismo, tu
misma respiracién, convertir todas las moléculas, el microcosmos que
te estd rodeando en ese momento en parte de una accién viva. Y creo
que por definicidn tiene para mi esa connotacién de bisqueda per-
manente, no es una bisqueda del momento. Es una serie de estados
de catdrsis, creo que es muy valido experimentar por los caminos don-
de ti sientes que tienes que ir. Es mas bien una accién intuitiva, el arte
es cien por clente intuicién. Yo si creo que el arte te nace y tid te dejas
guiar. Cuando estds creando apagas todos los instrumentos y te de-
jas guiar porla intuicién pura. En el performance es todavia mis acen-
tuada esta situacion.

Hasta ahora mi trabajo ha sido como una especie de bisqueda de
formas, de acciones, de atmésferas, yo no lo he considerado perfor-
mance, aunque de alguna manera hay que llamarlo y se engloba o
encasilla dentro de este género. Para mi son acciones experimentaies
donde te salen cosas malas y cosas buenas donde aprendes muchisi-
mo, vas fortaleciendo poco a poco el camino guiado por tu propia in-
tuicién. Actualmente estoy entrando en otra vertiente que no sé a dén-
de me va a llevar, son acciones mas cercanas al performance . No es que
yo tenga la intencién de llegar a hacer el tipo de performance retérico
tradicional sino que, a partir del afio pasado [1996] empecé a trabajar
mads conmige mismo que con las formas, rollos mds intimistas que
tienen que ver con mi realidad actual, con mis sensaciones, senti-
mientos, angustias y todo eso transformarlo en acciones rituales que
de alguna manera pretenden “lavar” un poco, hacer una especie de
sacrificio purificatorio, romper con este lastre que vienes arrastran-
do y salir como el Ave Fénix. Y este afio comienzo un nuevo cambio,
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es como dejar un poco el ritual de purificacién y enfocarme mas a
explorarme como persona.

T tientes una especie‘de éxito, digamos, comercial, si, cobras tus acciones en
el extranjerc, pero ;De qué puede vivir un artista del performance en México?
Es muy dificil, no solamente en México, en todos lados. La experiencia
que yo he visto de los super idolos, “vacas sagradas” en Europa, viven de
los festivales. Afortunadamente hay mil festivales y demasiados lugares
donde se puedan presentar, entonces tienen como saturadas las agendas y
pueden estar haciendo acciones, Eso, creo, es nuestra “misién”, de repente
cuando empezamos a crecer y a tener mas dinero, mds opciones, mas
fama, seguir generando mds foros, mas oportunidades, seguir abriendo
caminos para toda la gente que viene no solamente atrds sino a loslados y
para nosotros mismos, poder hacer de este tipo de movimientos una for-
ma de vida. Independientemente del performance yo he logrado crear
toda una imagen en torno a mi estilo de hacer las cosas. Tengo la oportu-
nidad de trabajar en comerciales, en video, en cine, en editoriales, en
hacer desfiles de moda, y el performance, siempre tengo oportunidades.
En este momento, afortunadamente, me estoy cotizando mucho, no sé otros,
pero yo cobro actualmente [oct. 97] alrededor de 10 mil pesos por perfor-
mance y en el extranjero en délares, un poco mas, estoy dentro del medio
cultural, porque dentro del medio comercial es otra situacién. Yo si estoy
muy interesado en generar opciones y espacios para darle mayor impulso
a la gente para que ésto si se vuelva una forma de vida, una manera de
poder subsistir profesionalmente y no algo esporadico.

Y por otro lado integrar las investigaciones que he estado haciendo en
torno a rollos de fisica, quimica, astronomia, todo este tipo de cuestiones.
Y no es que vaya a hacer cosas asi super fastuosas, sino empezar a asentar
€osas que $on complejas como el conocimiento, por ejemplo, de la relativi-
dad del universo, las definiciones de la cudntica y... asentarlos en peque-
fias acciones sencillas, faciles de entender, divertidas y que tienen una re-
lacién con la vida cotidiana. Eso es algo que me interesa mucho y en lo que
me voy a basar.

Un background de investigacién. Y partiendo de que el performance a fin de
cuentas es una experiencia que compartes con la gente, es como una sinte-
sis de todas las experiencias que hasta el dia de hoy en la mafiana has
vivido. No es como hacer un cuadro ahora y presentarlo dentro de dos
afios... Esa es una de las cosas del performance, ti estds aterrizando una cosa
que estas viviendo en ese momento, es una sintesis mas aguda de parte del
artista, como un enfoque muy rapido, una asimilacién aceleradisima, como
dices, del entorno, de lo que estds viviendo porque: “El arte viene del arte”
entonces, el artista de la accién estd constantemente captande y no con for-
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mas sino un todo junto, el sonido, el sabor, el olor, el movimiento, todo [lo
que puede]. Se me hace mucho mas complejo, es como una vivencia iinica. Y
bueno, como dice Raquel Tibol, al piiblico actual ya no le interesa llevarse el
objeto a su casa, le interesa vivir el momento, esa experiencia.
De alguna manera el performance es una satisfaccién inmensa, cuando ter-
minas la accién la gente invariablemente pregunta: ;qué significa? porque
no es algo narrativo, definitivamente. A mi no me gusta dar volantes o
folletos o cuestiones explicativas donde hay datos, no. En entrevistas si
digo, pero en vivo, a mi me interesa méds que la gente vea el producto
conceptual que se estd presentando en ese momento y en principio les
impacta mds la imagen, se les queda super grabado. Cuando tile dasa la
gente una serie de imdgenes, que no tienen una concordancia, digamos,
dentro de pardmetros lineales, la gente comienza a cuestionarse toda clase
de cosas y primero estdn como en un estado de nerviosismo. Lo primero
que quieren saber es ;por qué, qué significa eso? y si ti no les das los
elementos, -aunque los tienen enfrente- por escrito lo que es y para qué es
y como tiene que reaccionar, la gente entra como en shock. Al mismo tiem-
po eso los hace empezar a desentramar esta especie de marafa que ellos
mismos se van creando y empezar a crear sus propias historias. Eso me ha
causado a mi mucha satisfaccién en varios eventos porque la gente tiene
una capacidad de respuesta fantdstica de interpretar y de convertir en
suyas como parte de su experiencia personal las imdgenes que estin vien-
do. Eso me pasé en un evento muy gratificante que fue, el tnico performan-
ce que he hecho en el Zécalo, yo iba jalando como una instalacién con
ruedas, unas cadenas, desde X Teresa hasta el Zécalo y dentro’ era una
burbuja de plastico, donde iba un personaje conectado a unas bolsas como
de suero que iban conectadas a las coyunturas del cuerpo. Esta accién se
llamé Venoclisis y era como una especie de trayectoria por el calvario, algo
asi. Durante todo el trayecto se iba juntando cada vez mds gente y habia
una persona que insistia constantemente en preguntar qué era lo que sig-
nificaba esta accion, entonces entre mas seguia caminando le decia yo, que
lo que significaba era lo que ella interpretara de la accién misma, era una
sefiora como de unos 60 aftos, de recursos minimos, supongo que tenia un
puesto por ahi en el centro, una sefiora que no sé si era limosnera porque
tenia todo el tipo, en lugar de estar pidiendo limosna iba caminando junto
a mi durante todo este trayecto y cada vez se iba juntando mds y més
gente, en pleno Zécalo. Era muy divertido que toda la gente de seguridad
presidencial iba con walkie-talkies abriendo paso, asi como muy aparatoso
y ella no se despegaba, seguia caminando y caminando y seguia insistien-
do: “jpero... joven! ;Qué significa ésto?” Sefiora, usted véalo, interprételo,
es lo que usted quiera que sea. Al final, ya que terminé la accidn, di la
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vuelta a la bandera y pinté unos simbolos en el piso, que era como una
unificacién entre las religiones, la fusién de la prehispénica y catélica, la
sefiora se me acercéd y me dijo: “joven, jya entendi! jya entendi!”. Y yo me
quedé asi... Esta sefiora tiene una mejor interpretacién que la mia de la
accién que yo estoy haciendo. Me parecié fantéstico, porque es una accién
personal que a mi me interesa que pueda convertirse en parte de la expe-
riencia personal de cada gente y lo convierta en algo suyo. Es parte de una
vivencia y da pie a muchas otras cosas a partir de esa serie de imagenes
que los movieron, los forzaron a pensar y a interpretar. Ha habido gente
que después de mucho tiempo vienen y me dicen- oye, sabes, esto que vi
hace equis afios todavia lo traigo en la cabeza y todavia estoy ddndole
vueltas y pues yo creo que es esto, esto, y esto...

En este sentido hay algo que a mi me inquieta mucho, el arte efimero es
totalmente relativo porque una accién que dura un minuto puede ser
tan permanente que te marca para toda tu vida. Y en cambio una obra,
que no es efimera, a lo mejor es tan mala que jamas te vuelves acordar
de ella en la vida.

Yo si estoy totalmente de acuerdo en que el performance es como una es-
pecie de dualidad de creacién. Por un lado te estis utilizando a t mis-
mo, estas utilizando los elementos que tienes a tu alrededor para crear
una obra efimera que es la accién misma, de la vida misma en el mo-
mento real, es una accién real en tiempo real, y por otro lado, digamos,
es que ti estds grabando esa imagen en el consciente y en el subcons-
ciente del espectador, entonces estis provocando. No es como ver la tele
o el teatro sino estis provocando una especie de reaccién psicolégica,
que cada quien va a reaccionar de diferente manera sobre este tipo de de-
tonadores o de motivaciones que cada gente lo va a interpretar, tal vez
como decia Alejandro Montoya, a mucha gente le va a dar mucho coraje o
se va a guacarear, mucha gente se va a traumar, o tal vez resuelva algunos
problemas o simplemente se quede en blanco. Pero siente por dentro algo
que no sabe qué es. Eso es algo muy valioso de la accién del performance
que creo que pocas ramas del arte pueden provocar tanto. 5i eres real-
mente sensible igual lloras con una pintura, con una escultura, con un ba-
liet, etc. pero el performance se mete mas contigo, se mete mds en la psique
del ser humano porque estd hablando de ti como ser humano verdadera-
mente.

Y lo que es bellisimo es que hay un espacio intermedio entre el artista
como creador de esa “atmdsfera momentédnea efimera” y el espectador. Se
crea un puente donde suceden muchas cosas y entre ese puente unidi-
reccional va a cambiar mucho lo que tu vayas a recibir de lo que estoy
dando, y eso es muy interesante. Son filtros que de alguna manera cada
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persona tiene de acuerdo a sus vivencias, cada persona te recibe a ti de
diferente manera, pero ti te estds dando, lo mejor o lo peor, equis, pero te
estds poniendo en tela de juicio, te estds desnudando del alma, creo que
eso en el performance es algo tremendo y dejémonos de retéricas, y dejémo-
nos de todas esas tonterias. El performance es la carne viva, es algo real,
es algo que sale de lo mas profundo del alma y no es que seala accién de
performance sino simplemente es un artista comunicandose con el mundo,
un ser humano sensible comunicindose con otros seres humanos, llimesele
performance o como ti quieras etiquetar, 1a accidn estd ahi, es Io que yo
verdaderamente creo que tiene la fuerza de la accidn del performance.
Recuerdo ahorita una frase de Felguérez: “si quieren comunicar, entonces
que POnga su concepto en un papel y yo lo leo, es mas facil...”
Yo creo que son cosas muy diferentes, ;cdmo puedes expresar lo
inexpresable en un papel? Hay cosas que ni siquiera con palabras las
puedes decir, menos escribirlas. Hay cosas que simple y sencillamente,
en la calle puedes llegar a ver alguna accién involuntaria que verdadera-
mente te conmueve hasta las ligrimas y que es indescriptible lo que
sentiste, es dificil. Para mi es extremadamente dificil poder poner las co-
5as en términos tan tajantes, tan frios. Yo creo que el performance es difi-
cil. Creo que de ahi viene esta dificultad tan tremenda de su definicién.
No se deja “encorsetar”, en el momento en que se pueda poner en una
capsula ya valid...
De hecho no solamente sucede aqui, sucede en todos lados. Recuerdo
mucho, en el Festival de Budapest platicdbamos de esta historia de las
entrevistas, muy divertido, cuando te entrevistan y empiezas a decir
tonteria y media, pero en lo que coincidiamos todos es que, aqui y en
China, -éramos de mucho paises-, era al responder ;Qué es el perfor-
mance? -en todos lados tode mundo pregunta eso-. Cada quien lo
inventa de acuerdo con su propio concepto porque realmente nadie
sabe exactamente qué onda, porque a final de cuentas el performan-
ce es algo tuyo, algo personal. Independientemente de que lo eti-
quetes como performance, es esa mision, donde ti estds entregando
y por eso hay cosas tan extraiias, de repente tan radicales que nadie
sabe ni qué estd sucediendo. Creo que lo mis rico es no tratar de
obsesionarse en entenderse. Es tratar de comunicar el sentimiento
del alma del interpretante y sentirlo, conectarse en ese cuerpo, hay
cosas que... 5i, es un acto catirtico y esa catarsis que ti provoques
como artista definiivamente de alguna forma logras que la gente
también entre en esos estados catarticos. La agresién no necesariamente
es salpicar sangre, pegarle a la gente, etc,, a veces pueden ser cosas tan
sutiles, tan increiblemente sutiles que puedan conmover a la gente.
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DM ;Puedes dar un panorama general brevisimo de lo que viste en Europaen
tu reciente visita, qué lineas estdn siguiendo y con respecto a México?

MR Respecto a México, cteo que es una verdadera desgracia que no haya apo-

yo de parte de los medios oficiales cuando hay un interés tan grande por
parte de las instituciones europeas de ver qué es lo que estdn haciendo los
artistas mexicanos. Aqui llegas con tu invitacién y solicitas un boleto de
avion, jUff!, y meses después te dicen que no, eso se me hace lomas ridicu-
lo, o mds absurdo, definitivamente deberia darles pena, esa situacién da
pena ajena.
Por otro lado la gente [en Europa] por la cuestién del cambio de milenio,
esta regresando mucho a la naturaleza, toda la tecnologia se estd convir-
tiendo en un elemento para rescatar la naturaleza desde la Fura dels Baus?
con su performance: Manes, que es algo totalmente natural, desnudos, telas
naturales, madera, cosas de metal, agua, fuego y tierras se estd regresan-
do mucho a lo ritual, a trabajar con las cosas naturales que tienen que
ver con la invocacién, de los espiritus de la naturaleza y ver al hombre,
verse a uno mismo como parte de un todo. Por otro lado, la otra vertiente
muy fuerte es el desbordamiento de la tecnologia, 1a robética, el trabajar
con las computadoras conectadas a los robots y conectadas a diferentes
sistemas que hacen la contraparte absoluta, la frialdad de la urbaniza-
cién, de la sobretecnologizacién contemporainea. Bisicamente son las dos
vertientes muy fuertes de lo que estan trabajando la mayoria de la gente
que estd haciendo performance en Europa.

DM ;Hubo algo que te haya movido, que te haya gustado, que te haya pareci-
do especial?

MR Tuve la inmensa fortuna de ver, -més bien es arte en la calle- al grupo
Royal De Luxe. Son muy conocidos, estuvieron a punto de venir a México
en el 92, no pudieron por falta de presupuesto, no hubo apoyo suficiente.
Tienen un espectaculo con un gigante de 12 m. de altura, el gigante va
caminando, realmente caminando, por las calles de Barcelona, con unas
gruas enormes, el gigante esta totalmente articulado de pies a cabeza, en-
tonces mueve las manos, camina, mueve los tendones, los pies, es perfec-
t0, los ojos tienen un sistema neumdtico que con una computadora desde
abajo los va manipulando. En el momento en que el gigante “estd cansa-
do”, le sacan una silla y el gigante se sienta, le quitan los zapatos y mete
los pies en una palangana con agua caliente. Adelante va un camién gi-
gantesco con un equipo de miisica, con planta eléctrica portatil. Un espec-
taculo impresionante, maravilloso. Por cierto, -te voy a regalar- habia un

1 Performance presentado en 1996: “Espectdculo-compendio de La Fura, una autocita, un
regreso a los origenes.” Art. La Fura dels Baus. La fiera domada, Anton, Jacinto. Rev. El Pais
Semanal, Espafia, Nam. 1046, 13 de octubre 1996, pp. 54 - 60
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caiién donde metian postales y luego las disparaban, eso es un documento
real, porque las postales hasta huelen a pélvora y estdn todas quemadas,
son para enmarcarlas, son documentos histéricos. El gigante sale de la Pra-
dera de Gaudi, caminando por todo el Paseo de Gracia hasta la Torre de
Coldn, se sube a un galedn, una mujer empieza a cantar un drea y el gigan-
te se empieza a alejar en el barco, y empieza a salir del mastil una llamara-
da, humo rojo y va dejando la estela mientras la mujer canta. Una gria, lo
carga y lo pone en el barco, algo increfble. Yo habia visto un video de cuan-
do se presentd por varios dias en el sur de Francia, el gigante caminaba
por las calles y en la mafiana aparecia, por ejemplo, un coche con un tene-
dor gigantesco clavado en el techo, luego otro coche metido en un poste,
otro coche con la huella del pie exactamente. Entrevistaban a la gente: ;Qué
pas¢ anoche? ;Creen que el gigante se haya realmente levantado? y la gente
decia: “No, no es posible”, pero de repente como que lo pensaba. Una pro-
duccién tremenda, impresionante, una inversién gigantesca, es un espec-
téculo fantdstico.

DM Debe ser una experiencia muy alucinante, precisamente fantastica, porque
te sientes como hormiga.

MR Como un Gulliver, liliputense. Es dificil describir lo que sientes al verlo
caminar, ir caminando a su lado, toda esta parafernalia, es un espectaculo
impresionante...

Museo de Arte Medermo
Bosque de Chapultepec
12 de abril de 1995 y 2 de octubre.de 1997

Martin Renteria (México, D.F,, 1965). Artista plastico. Realiz6 estudios de video,
fotografia, dibujo, escultura, pintura, direccién escénica, joyeria y disefio de
modas. Investiga en forma autodidacta sobre: fisica, neumatica, hidraulica, ana-
tomia, mecénica, historia de la alquimia, etc. Ha participado en diversas exposi-
ciones colectivas y acciones en festivales internacionales de performance en Méxi-
co y el extranjero. Ha incursionado en varias ramas del disefio, tales como: moda
y moda alternativa/experimental, comercial y publicitario, de espectaculos, de
video clips, de TV, de teatro, museografico, etc.

MR-Martin Renteria
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Foto; Germin Camero y Favio Foresti

288




DM

CR

DM
CR

DM
CR

Rave, droga y performance

Tu empezaste a hacer raves en México ;Cémo lo hiciste y por qué incorpo-
rar al performance, quiénes los hacian?

La droga o los estimulantes que se usan en estas fiestas duran mucho; lo
minimo en una persona sana se pone a volar son cuatro ¢ cinco horas,
tranquilito; muy diferente a un cigarro de mariguana que te pone a viajar
una hora, o un pase de cocaina que te pone a viajar media hora. Esto es de
larga duracién y por lo mismo se buscé como hacer que las fiestas tuvie-
ran cosas distintas, fue una bisqueda de entretenimiento de largo al-
cance, de larga duracién, por eso empezé a haber performance que es lo
que define el artista Martin Renteria: “arte en movimiento.” Hay perfor-
mance que duran 10 min. y otros que pueden durar hasta tres horas. Hay
performance computarizados, puedes dejar tres cassettes metidos en una
computadora y pueden durar seis horas...

Estas aries comenzaron como respuesta al teatro 0 respuesta a la
danza, como una fusion muitimedia de corrientes artisticas que se re-
unieron dentro del performance. Ahorita hay algo nuevo que, no sé, viene
de Inglaterra, acaban de venir al Teatro Metropolitan, lo definen: no es
teatro, no es performance, no es danza es otro rollo. Yo lo sigo viendo todo
como multimedia, desde Lumiére, todo esto es multimedia y entre mis
se fusionen cosas, seguira siendo multimedia, cada quien le pone el rom-
bre que quiere. '
¢A quién invitaste para hacer performance cuando lo incluiste en tus eventos?
A los chavos de teatro, de la Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM,
tienen sus propias propuestas, muchos encontraron la manera de expre-
sarse por medio del performance, porque rompes el asunto, no es una obra
de teatro formal, entonces no forzosamente tienes que seguir un guién
equis. Se empiezan a invitar porque esto arranca muy underground, es un
movimiento subterrineo, lo que se llama alternativo.

Cuéntanos de los raves...

El movimiento rave tiene unos 20 afios en Europa y en México diez afios
mds o menos. Todo empezé con un grupo en Alemania que se llama Craft
Work, fueron los primeros chavos que hacian misica por computadora,
por medio de lo que se 1lama sampleos y mezclando discos que ya esta-
ban grabados. Se puede decir que e5 50% de elemento humano y un 50%
de elemento totalmente maquina, en espafiol asi se le dice a la muisica fecng,
o también musica electrénica. También en Japén hay este movimiento.
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Estd muy criticado porque se le asocia con “desviaciones sexuales”,
con droga, pero es una forma de catarsis, finalmente es un festejo, es una
fiesta donde se baila, se platica, se va a conocer mas gente. Aqui en México
estd muy desprestigiado, ademds, porque es una cosa que viene de afuera
y porque tiene la costumbre de acabar a tempranas horas de la madrugada
0 a veces prolongarse hasta tres o cuatro dias...

DM ;Puedes describir cémo son estas drogas que utilizan?

CR

Las drogas también son algo muy avanzado, no es la droga comuin
como podria ser la mariguana ¢ hasta incluso la cocaina. Lo que se
usa en el rave, son dos: una es la anfetamina, que es un quimico, un
acelerador del sistema nervioso. Y el otro es el icido, icido lisérgico,
extracto que es un compuesto de quimicos mezclados con la
psilocibina® del hongo y con 1a amapola. Son cosas que te aceleran
mucho y que bisicamente estin disefiadas para que ti rindas mas en
la fiesta, en cuanto al baile, en cuanto a la comunidad y son muy
raros. Por ejemplo el Ecstasy [éxtasis], que es una de las anfetaminas
mds conocidas en este tipo de eventos y por las que hay mas demanda,
es una mezcla de quimicos que acelera el sistema nervioso y te provo-
ca una sensacion como de orgasmo? Es muy raro, porque las mujeres
ya no necesitan de los hombres y viceversa, nadie de nadie, porque ya
te provoca una sensacion de “éxtasis” precisamente, por eso el nom-
bre y también es conocida como la Tacha o la X, por eso la generacién
equis se identifica mucho con la Tacha, es la generacién de fin de mile-
nio, de fin de siglo, por eso es la iltima letra del abecedario [sic] y a la
vez es un tache, una tachuela, asi también se le llama.

DM ;Cémo se consume?

CR

Son dos modalidades, la tacha normal que viene de dos lugares, la mejor
es la holandesa y la segunda de mds calidad es la espafiola. Son fabricadas
en laboratorios muy especificos, porque llevan quimicos. A veces son vita-
minas que son sintetizadas a tal grado de amplificacién, por ejemplo ia

1
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Psilocibina: “Sustancia activa alucinég;_-na que se encuetra en el hongo Stropharia Cubensis
¥y en numerosas otras especies”./ “Mi argumento es que la mutacién producida por
componentes psicoactivos en la dieta humana temprana influyé directamente en la répida
reorganizacién de las capacidades de procesamientos de la informacién del cerebro. Los .
alcaﬁ)ides de las plantas, particularmente los compuestos alucinégenos comno la psilocibina,
dimetiltriptamina (DMIIZ) y harmalina, pueden ser los factores quimicos de la dieta
rrotohumana que catalizardn la emergencia de la autoconciencia humana. La accién de
os alucinégenos, presentes en muchas glantas comunes, mejoré nuestra facultad de
procesar la informacién o sensibilidad ami iental& por lo tanto contribuyé a la repentina
expansion del tamano del cerebro humano.” McKenna, Terence, E! manjar de los dioses,
Titulo original: Food of the gods. The search fot the original tree of knowledge. Ed. Paidés, Bar-
celona, Espafia, pp. 316/4

“Al ser la psilocibina un estimulante del sistema nervioso central, cuando se toman
dosis ligeramente superiores, tiene tendencia a producir agitacién y estimulacién
sexual.” op. cit. p. 51
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vitamina B, que te provoca también un estallido. Viene en cdpsulas:
amarillas (la holandesa) y azules (la espafiola).

También estin los papeles que son los Acidos, estos si son muy peli-
grosos porque se fabrican, -también la tachuela- de manera industrial. Es
muy peligroso porque a la hora de que la maquina estd haciendo las do-
sis, se puede dar el caso de que vaya mas de lo debido, sobre todo cuando
terminan una serie y empiezan otra. Es a nivel bioquimico, si se pasa una
milimicra de la dosis, es demasiado fuerte y por eso vienen las quejas de
que muchos chaves se han quedado, porque por desgracia asi es.

No estds completamente loco pero como que ya estds en otra fre-
cuencia, te desfasa totalmente la personalidad, te altera el sistema ner-
vi0s0, pero es divertidisimo. Es una alegria garantizada, es una puerta
falsa, pero es una alegria garantizada. Estés como estés si ti ingieres
uno de esos estupefacientes o enervantes, la alegria y el orgasmo son
totalmente garantizados.
¢Como se ingiere? La cdpsula te la tomas, ;y el papel?

El papel viene como chinampinas, son muy discretos, muy pequenos,
por eso esta tan de moda y ha pegado tan fuerte, ha invadido a todo el
mundo porque viene por plantillas que se compran en Los Angeles o
en Miami. Vienen como timbres postales pero mas chiquitos, del ta-
mafio de una chinampina, igualito y traen diferentes dibujos, hay Bart
Simpson, Peace and Love, hormigas, Blue Points, Puntos de arena, hay una
infinidad y segtn el dibujo es como te sientes cuando lo ingieres. To-
mas el papel y te lo pones debajo de la lengua, entonces se absorbe.
Esto viene de los 70, bueno desde mucho mas atras, desde los cientifi-
cos nazis que jugaban precisamente con los estupefacientes, tenfan
equis cantidad de conejillos de india para hacer toda clase de experi-
mentos. Hubo un famoso grupo de doctores, uno de ellos en especial,
que perfeccioné el LSD, desde finales de los 60, principios de los 70 y
se perfecciona a finales de los 80, ya con la produccién industrial que
son las plantillas que tu compras por un délar en Estados Unidos y
aqui se venden en México hasta en 200 pesos... una planilla trae 100
dosis, te cuesta 80 délares jimaginate!
Se asocia con lo neonazi, ;qué tanto es cierto?
Es cierto, el dcido viene de los cientificos de los campos de concentra-
cién que empezaron a experimentar hasta que descubrieron las partes
erégenas del cerebro y encontraron una substancia que las ataca direc-
tamente. Pero curiosamente esto tiene su contraparte en la India, que
es, tu puedes llegar al mismo estado de éxtasis que es lo que buscan
las religiones hindiies, el éxtasis pero por medio de la oracién y la
meditacién, que no es sencillo, puedes llevarte horas, dias, afios.
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Es una fusién de las dos €0sas, es una sintesis de lo neonazi con la
onda meditacion de la India...

Es una fusién, pero la cosa es tomar 1o bonito y Io bueno de las corrientes, lo
Que pasa es que neonazi, quién sabe. Viene de Alemania por la electrénica
del desarrollo que se dio, por la idiosincrasia de los alemanes ¥ $u superacion,
pero nada que ver con Adolf Hitler ni antisemitismo ni nada de eso.

Pero si tienen esa idea de que es exclusivo.

De que no toda la gente es igual. Por ejemplo, hay lugares en México muy
exclusivos, pero muy exclusivos como el Club 69 y el Pervert Lounge, que
no es una disco bonita, es un garage pero donde estan los DJ’s que acaban
de llegar de Nueva York, que traen lo viltimo, entonces es el privilegio, es
el plus que te ofrece este movimiento, que ti estas oyendo lo recién salido
del horno de Paris, de Tokio, de Berlin, de Nueva York y de Chicago.

En cambio el metal es la contrapartida.

Es violento, es de protesta, el tecno es de armonia; el punky el metal, grunch
y el alternativo estdn encabronados, es furia, finalmente también quieren
alivianarse pero lo buscan de otra manera....

¢(Cudnto iempo dura el efecto de una dosis?

Depende, a una persona fisicamente y emocionalmente fuerte y sana, le
dura unas cinco o seis horas minimo. Acaban de salir los Men in Black, de
la pelicula y traen el simbolo del d4tomo, y te ponen como Einstein la pri-
mera hora, la segunda eres Mozart y asi; es una garantia de autoseguridad
y autoestimulo, es una euforia que te garantiza todo eso.

¢Todo esto es legal o todavia no?

En Holanda es legal, totalmente. All4, por ley la gente tiene un nivel edu-
cativo desde la primaria. Los que quieren ir por la derecha o por la izquier-
da toman esa decision y hay lugares para que se vayan, incluso, a inyectar
heroina, la que ha invadido a Europa terriblemente. En México no se cono-
ce mucho todavia, pero ya empieza a producirse aqui...

Los raves empiezan como fiestas particulares, esto arranca como:
“Te hablo por teléfono y nos vamos a ver en mi casa” y ahi arranca
todo. Esto viene de Inglaterra, la palabra rave, viene muy asociada al
reich y al rave que significa ondas, que se asocia con el cosmos, es una
visidén cbsmica, aparte se fusiona con las computadoras, con toda la
ola cibernética que hay y con lo de los 80 que son los Dj’s, ibas a una
fiesta 0 a una discoteque famosa, por su personaje que estaba cam-
biando los discos, que es lo que se conoce como D.J. o programador
musical. En Estados Unidos y en Alemania hay una verdadera fiebre.
Algunos llegan a cobrar hasta dos mil délares por 40 min. de mezcla y
la gente ya sabe quiénes son. Llegan a tener una sensibilidad, un cono-
cimiento y una sincronia tal para poner la musica, que la gente los
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sigue como se sigue a un artista que toca el violin, es exactamente lo
mismo para el grupo de gente que le gusta el acetato o el CD.

D.J. Chrysler hace performance, es el nimero uno de México, es un chavo
con una sensibilidad que la verdad te preguntas ;por qué tiene el don o
la sensibilidad o tiene la facilidad de trastornar asi a una multitud? El
chavo llega con su maleta y empieza a cambiar discos y a combinar mu-
sica de tal manera que pone a 10 mil personas a gritar y a desnudarse...
en una euforia total.

El primer rave que hice fue en el Foro 87, en la Ciudad de México,
fue como en 83-90. Empecé a hacer fiestas particulares sin cobrar, para
mis amigos.

(En qué momento incorporaste el performance?

Yo tenia mis amigos que estaban enterados de toda esta locura, nos
unia esto de conocer lo que estaba pasando en Europa. Nos juntdba-
mos, era la Happy Family, éramos del Liceo Franco Mexicano, del Cole-
gio Aleman, del Americano, del Colegio de la Ciudad de México todos
viviamos cerca, en Anzures, Tecamachalco, Lomas, nifios, se puede
decir, “bien”, chavos que iban seguido 2 Alemania, a Francia, por sus
familiares, por sus relaciones, por que tenian dinero.

Algunos ahorita siguen en teatro y en esos dias ya empezaban a
hacer sus trompitos desde chavos y se nos ocurrié subir unos mani-
quis en el foro y traspasarlos con una sierra eléctrica, hicimos eso y a
la gente le encanté (92). De ahi surgié el rollo de que independiente-
mente de que vas a echar unos tragos y a platicar, también hay una
especie de obra de teatro, un happening, algo que estd pasando. Metia-
mos espias dentro del publico: i tenias una persona al lado y luego
esa misma persona se disfrazaba y a la hora que volteabas tenias una
criatura que no era la persona anterior, son cosas con las que no te
topas todos los dias, era como romper un poco con lo de siempre.
¢Cémo se detecta fisicamente que estds en un estado asi?

Estds super contento, como Jack Nicholson, el Guasdn con una sonrisa de
oreja a oreja, estds super contento, feliz. Hay mucha distorsién del tiempo,
distorsién de los colores, “masticas” la musica, la ves, no nada mas la oyes
porque los sentidos se voltean totalmente. Yo mastiqué la musica, muy
raro, veia los colores, los oia por decirlo asi, todo es al revés, el tiempo,
puede pasar un minuto y para ti pasaron 6 horas, o viceversa, la percep-
cién es totalmente relativa, es algo muy extrano.
¢(Los que hacian performance estaban bajo estos efectos?
Algunos si, como en todas las dreas, y también va a haber gente que
esté jalando cocaina o esté metiéndose la cosa mas rara, peyote, no s€,
hay gente que se mete de todo...
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Hay una diferencia muy fuerte. E! Chopo podia ser el Ciber Punk, el Metal,
son los chavos banda, chavos més populares, -no me gusta decitlo-, pero
si, no se por qué, ellos tienen otros gustos. En cambio el rave es algo que
brilla por refinado y el otro brilla por violento. Por eso el rollo rave y el
rollo electrénico y el rollo Dance Trans y Hip-Hop se asocia mucho con los
homosexuales, con las lesbianas, porque es algo muy estético, que parece
delicado, algo que es todo 1o contrario del Chopo, donde es més rock, més
metales, mds chavos banda. También se intercambian discos, muisica rara,
incluso hay grupos todavia mas raros que todo esto del Punk y del
Cibernético. Aca todo ese asunto es un rollo més alternativo, por ejem-
plo, habfa un grupo que ya no existe que eran los Psicéticos y otro que
se llama Las Ultrasénicas y son chavos que rinden culto ala psicodelia,
que también tiene mucho que ver pero no llega a ser ni electrénico ni
tampoco rock, es como un punto intermedio para chavos que también
se traen discos y acetatos de Estados Unidos, cosas muy raras que in-
cluso en Estados Unidos son cosas muy raras. Entonces aqui lo m4s
importante es que sea raro, que no cualquiera tenga ese disco, que es
un disco pirata incluso, por ejemplo [el grupo de rock] U2 cuando arran-
c6, ahorita ya en México es una fiebre porque ya es una fiebre en todo
el mundo, son Los Beatles de ahorita.

¢Cudl es la diferencia con el Chopo en cuanto a las drogas que usan?

La gente del Chopo tiene acceso por ejemplo al aleohol, y en el rave es
prohibitivo el alcohol, porque 1 entras en el asunto del dcido, en el de la
anfeta y ni siquiera te dan ganas de beber, ya estas en un total estado eufé-
rico orgasmico. En el Chopo hay un culto por el alcohol y por la mariguana,
aqui es todo lo contrario, aqui es algo més tecnolégico, més... aunque los
dos son buisqueda espiritual y de varias cosas pero ésto es mucho mis
moderno, no sé si moderno, pero es més sofisticado, si porque es lo wtimo
en tecnologia de la droga. Se bebe agua, es una, v dos el famosisimo smart
drink, 1o que se llama la bebida inteligente, que es un céctel de frutas, de
hecho el verdadero smart drink tiene que ser con fruta fresca, es como un
licuado de frutas, con complejo B, que es una vitamina y a esto se le agrega
una especie de mucosa, un compuesto que hace que tu cuerpo la asimile,
incluso se pueden comprar las dos opciones que son el Catovid o el
Glutafos, que son complejos vitaminicos que te prenden si te tomas seis o
siete, te pones como si hubieras jalado cocaina y no te haces tanto daiio,
finalmente si abusas todo te hace dafio. La gente del 4cido y la anfeta y la
tacha se siente muy sana porque no deja cruda es aléo Iuy engafoso. No
te deja la cruda de un cuarto de tequila, ni el hambre de un cigarro de
mariguana, ni el dolor de cabeza de 1a cocaina, es algo muy loco, te sientes
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incluso limpio. Las primeras dosis sientes como los poros de tu cuerpo
expulsan una energia, tedricamente negativa. Realmente la verdad es que
es un venenazo, es un téxico fortisimo, hay un momento en que te desfasas
totalmente de tu personalidad, de tu realidad y te puedes volver loco, alu-
cinado, es muy peligroso la verdad. Aparte otra diferencia es el costo, en
Estados Unidos, como lo hacen alla, es baratisimo, cuesta un ddblar, son
como dulces.
;Donde se vende?
En los barrios, en cualquier barrio desde los muy high, como las pizzas,
puedes pedirlo hasta por teléfono...
{Y aqui en México?
En los eventos, siempre se sabe quién es el personaje que anda cargado.
Nosotros los empresarios en los eventos, yo pongo un letrero que no se
aceptan drogas, incluso se maneja en la publicidad, no drogas y no violen-
cia. Ahi también hay una diferencia entre el Chopo y el movimiento tecno.
El tecno es como delicado, no hay slam, que es empujarse violentamente,
que es como un elogio a la viclencia. El rollo tecnio es mas sexual, cien por
ciento de atraccién sexual, que acaba desviadisimo, por el mismo rollo de
las drogas, a las chavas les empiezan a gustar las chavas y a los chavos, los
chavos, se hace un revoltijo ahi. Quién sabe qué cosas ataca, ya por ahi de
las 11 de la manana del dia siguiente la gente ya trae un estado euférico
tan tremendo y total que muchos se quitan la ropa, no pueden soportar
estar con ropa. Te dan ganas hasta de quitarte la piel con esos estimulan- .
tes, porque sientes mucho la energia, es una energia eléctrica, por eso es
electrénica, electricidad, como mil watts de potencia, es comounrayo jpum!
pero continuo, es muy extrafio. Pero es fascinante, y mds si son chavos de
16, 17 afos, que les sobra energia como que por ahi se dirige. Después de
eso se baja un poco esa energia extra que a todos los jévenes les sobra.
Esto que inicié como un movimiento que empezé de boca en boca, se
vio que era tal el negocio que se hicieron empresas que no pagaban im-
puestos y a rentar Reino Aventura. Se llegd a rentar hasta la Plaza de Toros
México, de querer rentar el Estadio Azteca. Hasta donde yo tengo entendi-
do el rave mas grande que ha habido se llamé Fantasfa y fue en Los Ange-
les y fue un evento de 40 mil personas, tres dias, un Woodstock de ahorita,
una catarsis gigantesca,
(Hay seguridad ahi?
§i, todos los eventos deben lievar seguridad privada, muy importante, es
una seguridad que ya sabe que la gente va a estar en un estado alterado de
conciencia y que no se le va a tratar mal. Precisamente lo que diferencia al
rave de los conciertos de rock, es la violencia. Cuando estds en el estimulo
del ecstasy o del 4cido lo iltimo que quieres es que alguien te pegue, es al
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revés, quieres amor “love”, las frases son: “be cool, be fresh”, “cosmic love”,
cosas relacionadas sobre todo con la paz y el amor, es como resucitar un
poco lo hippie, es el post-hippie, nuevos hippies y se usan mucho los colo-
res, que tienen una connotacién fortfsima, se usa mucho el amarillo, el
naranja, que viene de la India de los Swami. De los personajes misticos.
Dentro de esta muisica, hay muchos subtipos, por ejemplo el Goa,
es la misica espiritual dentro de la muisica electrénica, el hip-hop, es la
musica para viajar. Dentro de la misma fiesta, se divide entre cheal out
y el dance, éste es para la gente que quiere estar baile y baile, se mete

-anfetaminas y se va para arriba, y el cheal out para la gente que quiere

estar meditando introspectivamente, que no quiere explotar para afuera
sino para adentro y todo tiene mucha relacién con los dioses hindues,
con el rollo de estar frade, del cosmos, el color plateado es muy de esta
moda, los colores fosforescentes, el tres de la computadora, Internet.
Los disefios son muy interesantes, por ejemplo, en las invitaciones vie-
nen slogans: “vistase originalmente”, “no te vistas como toda la gen-
te”, se usan mucho las boas, el peluche, los tacones ultra altos, la
neopsicodelia.

Todo esto arranca con Diana Rose, que es la madrina de todo este

movimiento tecno, en 1970 justamente, saca una cancion que es la base,
la piedra angular de todo este movimiento. Ella tal vez ni lo sabia, es
una rola que es la cumbre de todo y que este movimiento. Dice todo lo
que va a suceder después, es [ feel love, que toda la rola dice, yo siento
amor, es una rola increfble. Es donde se empieza a utilizar los samplers
y las mezclas de computadora y de Dj’s, aparte es hermosisima, es un
rololononén. Curiosamente esa rola ! feel love, ya trae todo, o sea, no se
puede pasar de esa rola. Lo mejor ahorita, lo tltimo es Milk, que es el
grupo francés. Es el ritmo sobre ritmo, por ejemplo lo que es batucada
brasileira, imaginate mezclar una batucada brasileira, con unos tam-
bores hinddes y con una flauta drabe, por decirte, no sé, viene una
cosa que es rarisima y que te ataca. El D.]. sabe perfectamente a dénde
va a atacar, de qué color te va a poner porque también viene mucho
es0, ;De qué color estas? Tu dnimo es un color y toda la relacion de como
te vistes, como andas, si andas “para arriba” si andas “para abajo”, etc.
En cambio Ia ropa del Chopo es negra.
Andale, ellos como que estdn “para abajo”, violencia. En cambio el
tecno es amor, tedricamente. La gente del Chopo es grefiuda, la gente
del tecno es rapada totalmente. Es todo lo contrario, es como una res-
puesta, es matematica: ti estds con las grefias hasta larodilla, ah, pues
yo me corto el pelo y estoy de super blanco o plateado, de amarillg, o
de todos los colores vivos.
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Aparte de esta actitud de amor y paz y todo eso. ;En qué “filosofia”,
digamos, se basan?

Pues buscas ser original, ser t, pero diferente.

¢Pero, todos estos juntos ya son iguales, no?

51, es lo mds curioso, ya estando en el rave ya todos traen los mismos
lentes, todos estdn de plateado también, curiosamente, si, en una
subcultura.

(T crees que esto va a morir pronto?

No, esto no va a morir nunca. El Gltimo mas grande que acaba de ha-
cerse fue en las pirdmides de Teotihuacan, creo que fueron 10 mil per-
sonas, todos fueron de blanco y nadie habia quedado [en eso], no fue
algo que lo dijera la invitacién. Aqui en México viene esto muy nuevo
porque hay exponentes del new age, ya mexicanos. Por ejemplo, hay
un grupo que se llama Expotecno, Carlos Saavedra, D.]. Pram, estd
también D.J. Chrysler, ahi ya exponen tres totalmente nacionales que
hacen mezclas totalmente hechas en México, sacan musica prehispa-
nica muy rara pero la aceleran. Hay una cosa que se llama el beat, es el
tiempo en el que esta la musica tocandose, el tecno se distingue por
tener el beat ultra acelerado, super rdpido.

Para hacer un grupo de miisica electrénica tienes que ser primerc D.J.,
conocer todo lo que se ha hecho. Luego necesitas una computadora muy
sofisticada, que nada mds las vende en base a pistas y a mezclas, pero de
cosas rarisimas, y sale una miisica que, el que sabe de musica, puede de-
cir por donde es que se dirige a las emociones con esta musica.

Es como pintar por computadora, tienes todos los elementos, sabes de

todos los movimientos de arte, entonces td no pintas con la brocha

sino que pintas, por ejemplo, con la imagen de la Gioconda.

T haces la f6rmula, puedes usar el violin de Paganini que lo tienes en

el programa, le alteras el beat, el ritmo y td ya puedes hacer una com-

posicién con los conciertos de Paganini, es una posibilidad infinita,

tan infinita como las matemdticas.

Es un collage, digamos de “ready mades musicales”.

Si, una mezcla.

Una mezcla de algo ya hecho.

De programas, hay mucho D.]. ya en México que graba sus propias

cosas. Se van al bosque a las 4 a.m. a grabar sus propias cosas con un

micréfone. Hay cosas muy buenas ahorita de fabricacién mexicana que

las piden en Francia, en las mejores discos de Nueva York, de Francia

y Tokio, hay un intercambio ya muy fuerte, han venido Dj’s de Alema-

nia, sobre todo, hay un antro que es “el antro”, el Dorian Grey de Ber-

lin. Aqui en México, la Boom ya es totalmente tecno, curioso que ya
297
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ahorita se comercializé de tal manera que ya todos lo saben, va no es
underground.
¢Ha habido performance con esa muisica? ;quién los hace?
5i, chavos que se quieren divertir, y que finalmente acaban haciendo
arte, porque es el acceso al arte de cualquier persona. Es un momento
de catarsis de muchas personas, curiosamente es como un teatro, ahi
tienes a la gente reunida y la entretienes de alguna manera, se te ocu-
rre una idea y la plasmas ahi.
Describe alguno.
Un performance que me llamé la atencién, de Antonio Arango, era como
un igld, de una tela de licra y dentro estdn dos mujeres y un chavo
desnudos, es como un huevo y de pronto empiezan a sacar las manos
a través de la tela de la licra, pegan sus senos, pegan sus partes sexua-
les, y aparte hay un videoproyector que est4 rebotado contra este igha
de tela de licra, las imdgenes nunca salen de la tela, pero se ve un poco
como la pelicula de Pink Floyd cuando sale el grito de la pared, es algo
impresionante de impacto visual, hay mucho movimiento y elemento
humano. El que hizo Martin Renteria en La Academia {galeria-bar en
el Centro Histérico]. Era una esfera que bajaba, ¢l iba dentro de la es-
fera y con un soplete e iba quemando todas las partes de la esfera has-
ta llegar al piso y ahi era como salir de un cascarén. O el que hizo en
tiempos de Salinas, lo sube, lo pone en una cruz y también con el
lanzallamas que es parte de un traje cibernético, que hace alusién a
Star train, a Allien el octavo pasajero, mas que otra cosa, y destruye a
Salinas en la cruz, lo hizo también en La Academia.

Es muy dificil conseguir un patrocinador porque es algo muy nue-
V0 y que no sabes si le va a gustar al piblico, pero sobre todo el de
Salinas le encantd a la gente que estaba ahi, entonces te refleja también
ahi la realidad que se estd viviendo.
Creo que de los artistas que se presentan en X'Teresa, en galerias y
museos de México o el extranjero, Martin Renteria es casi el énico que
ha incursionado en estos foros. No hay muchos artistas del performan-
ce que lo hagan en este tipo de antros.
Por lo mismo, que es muy dificil encontrar un patrocinador que te
pague un performance. Lo mds barato cuesta mil délares y para una
sola noche, es muy dificil que alguien se arriesgue a algo que ni el
mismo creador sabe en qué va a acabar, porque por eso es performance
porque es algo que estd pasando en ese momento y si llega un perro y
empieza a orinar, es parte del performance o uno de los que estan vién-
dolo llega y se vomita, pues también es parte de lo que est4 ahi, todos
son elementos.



DM  En el caso de Martin si hubo patrocinador, ;quiénes fueron?

CR  Los mismos personajes de La Academia, se les platicé la idea y dije-
ron: “si, aqui hay 1T mil pesos”, increible...

DM ;A cambio de qué?

CR Acambio de nada, por apoyar al arte, nunca va a faltar, gracias a Dios,
todavia dos o tres personas que digan: hazlo, por qué no, aqui esté el
dinero, gente que tiene la posibilidad y que le sobra un poco de dinero
para hacer eso, porque realmente es muy dificil ahorita.

Museo de Arte Modemo
Bosque de Chapultepec

octubre, 1997

Carlos Antonio Hurtado Vivar Balderrama {Carlos Rush, D.J. Rushtic], (México,
D.F., 1968). Publicista, empresario de eventos especiales y D.J. Estudié la Licen-
ciatura en Publicidad en la Universidad de Ja Comunicacién, cursos de video y
creatividad en la Universidad de las Américas. Ha sido representante de grupos
musicales, coordinador y director artistico de eventos especiales, guionista de
video, es D.]. profesional desde principios de los noventa.

CR-Carlos Rush
29%




Elvira Santamaria
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Para hacer performance uno tiene que
hacer una introspeccién

No teniamos mucha informacién, Eloy Tarcisio, Alberto Gutiérrez Chong,
en La Esmeralda, nos dieron cursos intensivos de performance, vimos los
mds importantes, los més famosos, por ejemplo los de Joseph Beuys, pero
no teniamos toda la informacién, aunque sf habia una energia que tenia-
mos que canalizar.

¢Los primeros los hiciste sin informacién, con tu intuicién y las ganas
de hacerlo?

Si, en el 91. Con Eloy Tarcisio -cuando fue mi profesor- supe de este
concepto: “El performance es en tiempo real y en espacio real y no es una
representacién”, para mi eso fue un detonante, entonces dije: esto quie-
re decir que la obra va a ser mi experiencia y se me hizo maravilloso.
Ahora lo reflexiono, eso era meterme en una posicién existencial. Ya no
voy a escribir sobre la posibilidad de ser, de existir, sino que voy a existir,
aunque mi trabajo todavia se me hacia limitado. Tienes tu experiencia,
pero después qué sigue. Sigue siendo todavia una obra encasillada, en su
tiempo real y en su espacio real. Me fui dando cuenta de que yo no podia
meterme a hacer performance una hora o si ti quieres ocho de perfor-
mance y después salirme, sino que tenia que ser congruente con mi vida.
Esos fueron los detonantes para que yo dejara la escuela de pintura, estaba
en segundo afto y dejara todo, hasta a mi familia. Era hacer mis experien-
cias yo sola, descubrir el mundo y nutrirme. Hacer acciones, performance
que en ese momento sintetizaran ya toda mi experiencia, toda mi existen-
cia. Me fui dando cuenta de que por ejemplo los dadaistas, aunque no
tenian esos conceptos, habia esa energia de decir: jya estamos hartos!,
iyo quiero vivir, lo que quiero es hacer escindalo, quiero gritar que es-
toy vivo, que no estoy de acuerdo con esto! Con esas bases yo creo que el
arte del performance tiene una justificacién muy grande, querer ser, que-
rer existir, querer ser una voz. Después, poco a poco, van a venir los
conceptos que van a ir trascendiendo.

Empezamos con esto del Mes del performance [Museo Universita-
rio del Chopo, 92] y a excepcién de Eloy Tarcisio, no estdbamos toda-
via conectados con los artistas de la generacion de los 60 o 70. No sa-
biamos qué habia hecho Felipe Ehrenberg o los demds. Eloy nos hablé
de Los grupos y de las personas que hicieron performance pero a mi
eso no me motivé nada, lo vefa muy adentro de la danza, el teatro y
no me interesaba. Después hice mi primer performance.

(Como fue?
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Se llamé Una noche sin dormir. No estaba pensando en producir un perfor-
mance sino que estaba metida en todos mis rollos. ;Quién soy? ;Qué le
puedo decir a la gente de mi? Entonces comencé a trabajar con mis mie-
dos, con mi lucha como mujer, sin todo ese concepto feminista de los 60
¥y 70. La generaci6n de los 90 estamos muy separados de la de los 60, pero
tenemos mucho contacto con ellos y de alguna manera nos transmite algo,
pero es a otro nivel. No es una influencia fuerte.

Serge Pey, de Francia que venia al evento de Poesia Visual, me dijo:
“estuvo maravilloso, pero eso es psicodrama”. Es lo mio, en este perfor-
mance convoqué a mujeres, invité a la directora del Chopo, a una compa-
fiera de la escuela, lesbiana, a la sefiora que me hacia la limpieza, que vi-
niera a hacer performance conmigo, hice varias acciones que i las vefas un
poco cadticas, pero bastante poéticas. Hago que estas mujeres, en una
pecera, en un tanque de agua rectangular, me metan la cabeza. Dentro
hay un libro de Marguerite Yourcenar, que en ese momento me estaba
pegando muy fuerte y yo tenia que leer algunas lineas, y yo le decia al
piiblico la que habialeido, 1as dos o tres palabras las decfa... pero pasala
lesbiana y me mete jjjpassss!!!, me estaba ahogando, entonces ahi est4 el
performance, ella lo hace como lo siente, como lo necesita hacer. Cada
una se expresé ahi. Después hago que me arrastren por todo el Chopo,
de los pies; hay un camino de flores y yo voy agarrando fiores, mientras
ellas me arrastran, como simbolizando la vida. La vida nos arrastra pero
tenemos que ir jalando, ir tomando 1o mejor, aunque puede ser un vérti-
go vivir. Fue un psicodrama muy fuerte, todas sacaron su psicologia mis
basica. Y ahi se hace una mezcla, una relacién en escena que dispara todo,
a cada una de nosotras.

Nadie tenia previsto cémo iban a reaccionar, qué iba a pasar

T convocas todos los elementos para que en ese momento se produzca
una experiencia. Asi empecé yo, fue muy intuitivo, no sabia nada del
performance ni de otra disciplina, sélo un poco de pintura.

¢Qué camino crees que tome el performance? Creo que es insuficiente [un
festival de] una semana o un mes de performance, por ejemplo en X'Teresa.
El performance tiene un cardcter politico muy importante. Cuando empeza-
mos el mes del performance se convocd a todos los artistas sin ninguin interés
econémico. Todas las mafias, los circulos acudieron, fue maravilloso, porque
nos dijeron: “vamos a hacer un festival de performance” y todos entramos. La
gente estaba interesada en lo que podia suceder, en lo que podia surgir. Fue-
ra de este primer festival, lo demds ya fue una energia canalizada a través de
la institucién y ahorita estd muy controlada, no hay ese poder de convocato-
ria, ese poder de conspirar un momento con el arte.

En ese momento [en el festival del Chopo], todos estaban interesa-
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dos en hacer algo. Era como una bocanada fresca de aire, ahora la insti-
tucidn lo tiene controlado, se hace cada afo y fuera del mes de octubre
no hay nada, a excepcién de algunos que hacen sus producciones inde-
pendientemente. Si algo se organiza no te lo pagan porque no tenemos
infraestructura tanto econémica como mental para pensar que se le tie-
ne que dar un valor, que tiene que haber un intercambio con el artista.

A partir de X'Teresa tienes la oportunidad de ver artistas extranjeros,
con la salvedad de que conozcas y sepas quién es importante que venga.
Por ejemplo, vino hace dos afios Alastair Maclennan (Escocia), hizo un
performance de ocho horas y nadie venia a verlo y es de los mejores, de los
mas contestatarios que existen. En el Chopo hubo cosas buenas y malas
pero de una vitalidad que eso fue el gran performance.
No asisten los criticos, ni los pintores y escultores ;menosprecian el
performance? El piiblico son juniors o snobs, fuera de los interesados no
hay mds gente.
Es que sin decirlo i les dices a todos estos artistas: lo que haces ya no vale
la pena, no es importante. Entonces dile a un pintor o a un escultor: jolvi-
date de toda tu formacién y empieza a vivir! ;Quién va a echar a la basura
anos de formacién y afios de carrera? Nadie. Y también depende mucho
del temperamento que tenga cada quien. Lo que trata de decir el perfor-
mance es: “nada hay mds importante que una experiencia”, la que i
quieras.
¢A quiénes consideras artistas importantes de los 90 o de otras generaciones?
De los 90, SEMEFQ, son bastante atrevidos, se expresan, no se ponen limi-
tes, en un momento recurren mucho al teatro, a la actuacién, pero tienen
su parte de verdad, estdn vivos ahi. Hortensia Ramirez -fundadora del
mes del performance- empezd a percibir esa energia, el valor de expresarse
de esta forma. He visto cosas muy buenas de ella, yano se le invita aqui en
Meéxico, la invitan al extranjero. Victor Martinez, él ya trabajé en X'Teresa,
ha hecho pocos performance pero es de lo mejor que he visto. Roberto de la
Torre, ambos son de 19 Concreto. Inseminacién Artificial que ya casi no
hace performance. Ambos grupos son de los mejores. De Martin Renteria,
no es contestatario para nada, para mj es el gran show, el gran espectculo,
las luces, lo fashion, todo esto complace mucho a la gente. En cambio mi
tendencia es hacer una critica, estar al pie del cafién siempre.
Yo creo que si hay corrientes, maneras muy distintas de hacer performance,
ellos son otra de las venas, ;quién mads se te ocurre?
Melquiades me gusta, no estd en mi tendencia, pero me gusta. Lo trabaja
bien, tiene un background, unas bases firmes.
Lo bueno, quiza, es que no hay la “vaca sagrada” del performance. Habia...
quizd Marcos Kurtycz. ; Qué piensas de éI?
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Me gusté mucho, ha sido fuerte, muy concentrado en su serpiente, y tan
poseido que siempre trabajé con ella, fue tan constante, era como un sacer-
dote para su serpiente a través del performance, como un monje.

(Cudl seria “la serpiente” para Elvira?

Fijate que no, a veces soy una serpiente, a veces una arafia, a veces he sido
un conejo, me visita la serpiente de vez en cuando, no siempre.

{Qué opinas de que se registre en un video la accién? ;Es efectivo o no
ese registro?

Mira, la documentacién en video se tiene que especificar. Si el especta-
dor es consciente de eso, va a saber que es una experiencia que no esti
viviendo. Pero cuando td quieres presentar un video de performance y
quieres convencerios de algo... estamos acostumbrados a que nos televi-
san un partido de fiitbol y esa experiencia es de todos, pero a la vez de
nadie. Cuando ti ves en documento un performance, 1a experiencia directa
del performance no la vives, no la gozas o no la sufres en efecto, pero cuan-
do vas a textos, a testimonios escritos te puedes sorprender muchisimo. A
mi no me gustan las novelas, no gozo las novelas porque no me gusta la
ficcién, La realidad para mi sobrepasa la ficcién, pero llegué a la conclu-
sién de que puedes gozar hasta las mentiras. Por ejemplo, todo el mundo
habla de este hombre que se mutila el pene en un performance, nunca se
mutilé, €l murié a los 29 afios saltando de un cuarte piso. Nunca hizo un
performance al aire, todo fue foto. Yo le veo tantas posibilidades y tanta
riqueza al performance, una trascendencia sin limites.

El arte efimero no consiste en el material con que sehaga, una accién de un
minuto puede perdurar para siempre y un mal cuadro, puede ser tan efi-
INErQ COMO un Suspiro.

Si, me gusta mucho Beuys, me fasciné. El grupo quebequense Inter Le
Lieuy Richard Martel' [su director], tienen una posicién pelitica muy fuerte,
sus performance siempre son muy contestatarios. Son contemporaneos.

.Y del pasado?

Artur Cravan, francés, Duchamp, aunque se le conoce més por sus piezas
pero también hizo sus cositas ahi, me gusta mucho més que los performan-
ce. La energia y el empuje de [George] Maciunas con Fluxus. De Joseph
Beuys me gustan muchas de sus acciones. Robert Filliou, que en algin
momento pertenece a Fluxus, Yoko Ono, creo que lo mejor de Lennon estd
en la época de Yoko. John Cage por supuesto. Me atraen més esas perso-

1 Breve charla con este artista canadiense en su visita a México (Cantina El Nivel, Centro
Histérico, 5 de septiembre de 1997). RM-He visto poco performance en México, mi dltima
visita fue en 93, Hay mucho performance de grupo, més teatral que conceptual. Es como
ilustraci6n de la sociedad. Conozco mds el performance individual de Elvira Santamaria,
ha ido tres veces a Quebec. DM-;Recuerdas a Kurtycz? RM-Si, lo conoci, también fue
a Quebec, estuve con él en un festival en Toulouse, Francia.
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nas. Ahorita, por ejemplo, Esther Ferrer, que es el equivalente de Fluxus,
pero en Espania. Es tremenda, minimalista, muy fuerte, es una anarquista.
Warpechowsky, del grupo Black Marquet.

Creo que es muy dificil ser un artista del performance en México, si
lees en La Jornada, a Manrique, a Teresa del Conde escribiendo de Si-
queiros, que me interesa y tiene un valor, pero no salimos de ahi. Es un
trabajo conjunto de artistas y criticos, no digo que los criticos deben
hacerlo todo pero, si los artistas no ven ese apoyo de que alguien esté
escribiendo, testimoniando lo que se hizo, te agota mucho este medio, al
que no le interesa en realidad.

Yo creo que para meterse a hacer performance uno tiene que hacer
una introspeccién. Si ti te metes a decir algo de ti, sincero, estés apor-
tando algo, porque estds hablando de la humanidad, de tu humanidad y
esa humanidad a alguien le va a tocar, le va a interesar, alguien va a
criticar algo, alguien va a sugerir un camino; en cambio hay artistas fa-
mosos que ganan mucho dinero, de veras, pero tii ves su trabajo y no me
dice nada, es un buen show, hay recursos, medios, dinero, etc., etc. Tienes
que estar muy alerta a todas tus experiencias, a lo que te vaya tocando, a
todo, despertar a todo.
¢Qué tanto el ritual o el rito pudieran estar cercanos al performance?

51, creo que es muy vilido, yo he hecho rituales. Mi primer performance
en X'Teresa fue un ritual para despedirme de mi compafiero que habia
muerto. Entonces siembro mi pasto, una cobija de pasto 15 dias antes, la
traigo, me preparo para atravesar un espejo, todo fue un ritual, nunca lo
volvi a repetir. Tenia las caracteristicas de un rito, con mucha simbolo-
gia, utilizando cosas, tratando de hacer magia. Es vilido, a mi me gusta
mucho. Creo que Marcos Kurtycz se inscribia en eso, con su serpiente, era
muy ritual su trabajo, se metia como un sacerdote a hacer sus performance.
Es el tipo de performance mas dificil, estis utilizando simbolos, y el sim-
bolo le va a hablar al inconsciente del publico. Ahi es donde el piiblico
se desarma totalmente de todos sus conceptos, de su base intelectual
para entrar a una atmésfera ritual y muy pocos [artistas] lo logran, por-
que la gente puede estar muy preparada pero cuandoe es un muy buen
performance-ritual, la gente puede estallar en Ilante o irritarles mucho,
es vilido porque ya les tocaste algo mas.
¢En X'Teresa cémo viste a tu piiblico?
No piensas en la gente, pero a la vez sabes que vas a dar algo, que no
estds solo. La gente estaba inmévil, esperando cada movimiento, qué
pasaba, qué iba a pasar después y al final la gente estuvo muy contenta,
Porque al principio, que era tan dramético hablar de la muerte, al atrave-
sar el espejo fallé una vez, me sali, de hecho estuvo peligroso; yo iba en-
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vuelta en pieles, no veia, en un momento me salgo y paso muy cerquita de
la torre de luces, cuando vi las luces, me quito la piel y todo el publico
viéndome, estaba repleto. Sufri porque yo ya me habia muerto, estaba
muerta de miedo de atravesar el espejo, nunca habia atravesado un espe-
jo, nunca lo habia ensayado, no tenia dinero para hacerlo. Me regreso, aba-
Jodela piel yo estaba llorando. Nuevamente me acerco, me pongo enfren-
te, me acerco y corro y lo atravieso, me aventé y me dejé caer. Me quedo
unos segundos acostada y cuando levanto la piel ya venia el puiblico a ver
si yo no me habfa matado. Les hice la sefia, jno, no, vdyanse! y segui. En-
tonces fui por mi cobija de pasto, le pedi a Hortensia Ramirez que me
ayudara a meterme, fui caminando como un animal con su pasto encima y
el pasto se movia. Marcos Kurtycz me dijo: “jte tengo, te atrapé en el
momento que atravesaste el espejo, es la iinica imagen que tengo en mi
cabeza!” Me arrastré hacia los vidrios, puse bastantes pedacitos sobre la
cobija de pasto, regresé, los envolvi en papel de china con un poco de pas-
to que arrancaba, los ponia y se lo daba al piblico. Me tardé hasta que
acabé unos treinta pedacitos, el publico estaba ahi a ver si le tocaba uno.
Habia un silencio total, me dije: los atrapé! Sin esta intencién los atrapé,
vo estaba tan feliz porque era asi como: jvamos a morir pero...! A veces
todos los dias morimos, porque entramos en épocas de problemas. Veo al
performance como iniciacién a algo mds, al crecimiento humano. Cuando
yo regreso y les doy pasto, la salvamos todos, porque ustedes estaban re-
flejados en ese espejo, entonces la gente estaba muy contenta.

¢Por qué romper el espejo?

Yo estaba muy metida en el rollo del amor, vi como muri6é mi pareja , vi
como se fue extinguiendo, entonces en un momento estaba y al rato yano;
ademds lo incineraron, murié en Inglaterra, tuve que ir all, todo el rito,
que ya no es rito, es sélo un tramite para morir... puedes hacer tu ceremo-
nia de 20 minutos, no te pases mds, el que sigue. Nosotros aqui tenemos
nuestros rituales de nueve dias y todo esto es para despedirse, pero allé no
es asi. Entonces lo incineran y yo, ya no tenia a nadie. En un momento lo
tienes, en otro ya no lo tienes, es que desaparecemos. Es como verte en un
espejo, rompes el espejo y desaparece la posibilidad de las imdgenes. El
efecto del espejo es maravilloso porque de alguna manera te reconoces
ahi, superficialmente, pero te reconoces, es un simbolo. Al principio [del
performance] tomé un espejito chiquito, lo pasé a la cara de toda la gente,
que se viera y después lo quemé con ocote, después lo abracé y me fui
hacia las pieles y corri con ese espejito a atravesar el otro espejo. Es como
poner en un momento dos espejos frente a frente y hablar del infinito.
Dime del pasto.

Era sembrar algo, tenia que empezar de nada. Era cambiar totalmente, de
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veras fue una tragedia para mi. La gente se acercé a mi, tuvo esa reflexion.
Era sembrar algo otra vez. Era pasto tierno, virgen, como siempre la espe-
ranza de que vaa crecer, la esperanza de que tiene la oportunidad de desa-
rrollarse completamente. Ademds yo me entierro en el pasto, cuando me
meto a la cobija y camino, estd viva. Hubo un momento, cuando me estaba
lavando, lleg6 una mujer y me dijo: “jpinche vieja!, -para expresar algo y
me abraza-, jes que eras un animal, no eras un ser humano, no eras tampo-
co un animal, eras una planta!, quién sabe qué cosa eras, pero eras un ani-
mal diferente”, como los chamanes que se transforman en algo que no
existe, pero existe la posibilidad de ser algo simbélicamente. Para esta chava
yo era un animal vegetal, pero a la vez un animal primario, algo que le habla
del origen, algo lejano pero a la vez muy conectado con los seres humanos;
delo que nos hemos separado de la naturaleza y ala vez pertenecemosa ella,
hay muchas cosas. Al final comparto este nuevo inicio con el puiblico.

¢De qué vive un artista del performance?

De milagro, de todo menos del performance. Yo he tenido que trabajar
haciendo muebles, de mesera, ayudando a mi mam4. Ultimamente obtu-
ve una beca. El extranjero es otra cosa, no te pagan mucho pero tienen
respeto por dar unos honorarios, lo minimo pero siempre lo consideran.
En México, en la mayoria de las invitaciones a hacer performance no hay
presupuesto pero nos dan publicidad y ya. Tienen este concepto de que
tienes que hacerlo gratis. Esa es mi experiencia, no sé si para otros artistas
es diferente, pero lo dudo.

casa-estudio
Ciudad Satélite, Edeo. de México
16 de agosto de 1997

Elvira Santamaria (México, D.F. 1967). Artista de performance e instalacion.
Estudid Artes Plasticas en la Escuela de Pintura, Escultura y Grabado La
Esmeralda, INBA. Ha realizado performance desde 1991 en México, Canada.
Inglaterra, Hungria, Eslovaquia, Estados Unidos, Japén, Polonia, Alemania.
Ha participado en diversos festivales internacionales de performance entre
ellos: Segundo, Tercero y Cuarto Festival del Performance, X'Teresa Arte
Alternativo; Nippon International Performance Art Festival, Tokio, Japon;
International Performance Meeting, Kunst der Zeit; International Festival
of Live and Time Based Art, Hull, Inglaterra, entre otros.

ES-Elvira Santamaria
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Convierto mi cuerpo en un acto poético

¢Qué hiciste primero?

Fue una accién poética mas que un performance. Inauguré ese género
que se llama paesia corporal. La denominé asi porque yo trabajo mucho
con mi cuerpo, lo Hevo siempre a extremos visuales porque soy gay. Te
das cuenta de que tienes un cuerpo que sostiene muchas otras cosas que
no son solamente fisicas, a partir de esa lucha constante de la apariencia
del cuerpo, fui trabajando cosas internas, dindole soporte a esta piel, a
estos huesos. Para mi el signo de desnudez es muy importante. Hay un
temor al cuerpo desnudo todavia,

(Escribes poesia?

Si, soy poeta y con esto de Caja dos tengo cada vez menos tiempo para
hacer trabajo poético sintictico, entonces recurro a los actos poéticos,
convierto mi cuerpo en un acto poético, los objetos con los que trabajo
se convierten en la estructura de ese poema y el resultado, para mi, es un
poema visual o corporal o de accién. El poema-accién me permite la
circunstanciatidad, nunca hay un trabajo de performance o de poesia-
accién a la ligera, tiene que haber una intencién intrinseca, {fntima, un
canal, como un hile conductor del objeto o del espacio o de la cosa o del
soporte que va a ser tu poema, que es todo lo que te rodea, incluyéndote
a ti para comunicar todo lo que ti quieres decir, siempre quieres decir
algo en el performance. Mi primer performance fue en el Centro Cultural
Santo Domingo, ahi fue también la primera vez que hubo un evento con
desnudos integrales [en México].

;Cuando fue eso?

Como en 1986. Fue un performance hecho con varios poetas: Elsa Torres,
Héctor Meza, José Canchola, conmigo, hicimos una recopilacion de textos
amorosos. Se lamé Addn y Eva. Estdbamos haciendo poesia mas que per-
formance. Pero, mucho antes, el primer trabajo de esta indole fue a finales
de los 70, principios de los 80, enfrente de X'Teresa, donde vivia Trini-
dad Gutiérrez, una anciana que habia sido reina de belleza en los afios
20, vivia solay abandonada, verdaderamente loca. Llegué a cuidarla y de
repente me fui involucrando con ella afectivamente y fue la abuela que
todo el mundo quiere, maravillosa; no solamente me brind6 su espacio, su
casa sino me abrié los secretos de su interior, su corazoén, su vida. Esa casa
se convirtié en un centro de amigos, de artistas. En ese lugar también
vivié Santiago Rebolledo, Ana Sinchez, Dominique Legrand,
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Dominique Liquois, una colonia de franceses que llegaban constante-
mente, Maria Guerra, Eloy Tarcisio, Jorge Garcia Robles, Armando
Osorio; ahi trabajaba Cuarto creciente, parte de La agenda, que maneja-
ba Virginia Sanchez Navarro. Siempre habia fiestas y Ana Sinchez y yo
haciamos algin numerito para nuestros amigos, era parte de la tradicién
pléstica que ahi corria, parte de los sentimientos magico-mistico-reli-
giosos que nos invadian por vivir arriba del Templo de Texcatlicopa Rojo,
a2 un costado del Templo Mayor, de Palacio Nacional.

Un dia Armando Osorio hizo un evento brutal, a equis horas de la
madrugada, (en esos dias estdbamos pintando la casa) de repente cogid
estopa, la empapd de tiner y nos la pasé a todos los invitados, todos esta-
bamos verdaderamente aterrados, te estoy hablando de 1980-81,
friquiadisimos, sacados de onda, diciendo jcémo se atreve!, el tiner es lo
mas bajo de la droga que puedes meterte, era parte de ese espiritu de Ar-
mando Osorio, nos estaba involucrando en una accién. Después, desnudo
se envolvié en una bandera y se puso a bailar el Mambo no. 8, pero antes
se hincd en el piso y lo tnico que salia de esa bandera era una figura de
hinojos extendiendo una mano pidiendo limosna, imagen muy reconoci-
da del México que vivimos, el México de la miseria. En esa fiesta, minimo
se fue el cincuenta por ciento de la gente, escandalizada, los intelectuales,
los artistas, la gente de la cultura. Algo parecido repeti en homenaje a Ar-
mando Osorio (vive en Michoacan), en el V Festival de Performance {1996],
aquello me dejé marcadisimo para siempre.

Otra accién que recuerdo fue cuando Ana Sdnchez, Armando Osorio
¥ yo estdbamos bailando desnudos en una enorme pila de alambre de piias,
ebrios por supuesto, rodedndonos toda esa gente, no sé porqué, pienso
que era porque teniamos unos hermosos cuerpos, creo que también por el
ego. Era una accién que no sabiamos bien a bien qué era, no era un espec-
taculo, era una critica cabrona y una ruptura de cosas impresionante, uno
no se da cuenta hasta que lo platicas, 15 6 20 afios después. Eran cosas
magnificas, fueron memorables las cosas que ahi sucedieron.

;Para ti qué es el performance?

Basicamente, el performance, es una accién plastica, visual; una emocién
plistica efimera, algo que acontece y que puede también no estar
aconteciendo. Es una accién aparente, virtual finalmente. Yo consi-
dero que la virtualidad espacio-tiempo es muy importante, no ten-
dria por qué repetirse, para eso tenemos el teatro, las artes escénicas.
Yo no he repetido muchos performance, pero mis poemas si, porque es
como el texto. El performance tiene otra estructura, aunque de repen-
te se tocan y estdn unidas pero las dos como agua y aceite tienen, su
propia estructura. Los actos efimeros del performancero los conside-
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ro no repetibles; si te tocé, te tocé. La textualidad del performance es
parte del conjunto plastico, en cambio en el poema la textualidad es
muy necesaria y el conjunto plistico pasa a un segundo término.
Recordando el Centro Cultural Santo Domingo, ;qué hiciste ahi?
Era un proyecto de museo de sitio y su contraparte, una galeria de arte
contemporaneo. La idea inicial no llegd a realizarse jamds. La directora,
Ma. Antonieta Linares me invitd a participar como jefe de exposiciones y
de eventos, que realmente funges como curador. Me tocd la suerte de coor-
dinar ese espacio por mucho tiempo, desde el 87 hasta el 92. Basicamente
dimos cabida al arte contempordneo, a muchas gentes que ahora son im-
portantes en la pldstica mexicana. Fue también como mi laboratorio de
experimentacidn, a i me interesaba la poética alterna, este lugar se
abri6 a las poéticas alternas, la miisica contemporinea, el video, el
happening, el performance, la instalacién. El arte actual son muchisimas
cosas y todavia no se han agotado. Santo Domingo fue un lugar impor-
tante para la plistica contemporinea del cual no se habla mucho, no hay
muchas referencias.
Santo Domingo fue uno de los foros pioneros en arte alternativo. Td has
sembrado cosas, era un lugar fresco, diferente, habfa mucho movimiento
y creo que no te han dado ese reconocimiento.
Si, incluso mi salida de Santo Domingo obedecié a razones de demandar
qué pasaba con Santo Domingo, porque se quedd sin direccién; como por
afic y medio o dos, la direccién recayd en mi, no se cerré, continué con lo
que tenia programado, se estaban haciendo cosas padrisimas sin presu-
puesto. La manera en que piensas puede no gustar a un alto funcionario,
esa posicidn mia les molesta. Me acuerdo que tuve que firmar mi renuncia
en el Metro Hidalgo porque me anduvieron buscando para que firmara y
luego meti una demanda, en fin...
Ahora son oficinas y antes era un centro cultural del que todo el mundo
sabia; eran épocas de elecciones y de ebullicién plastica, de protesta politi-
ca, de muchas cosas...
De performance, uno de los mas padres fue lo de Roberic Escobar, el Sindicato
del Terror, le vi trabajos magnificos. Ahi empezd su ruptura con lo dark para
volverse un ser luminose. Teniamos un rollo que se llamaba Instalaciones con-
tempordneas: nacimientos contempordneos. Froylan Ruiz presenté una bellisi-
ma, de Nino Dios en las escaleras de la entrada, de corazones, preciosa,
magnifica. Y Roberto Escobar hizo alguna sobre pedir posada, La Virgeny el
nifio Dios, en la entrada del portén, casi en la calle, habia eventos en la
calle, Santo Domingo tomé la calle y toda la plaza. Santo Domingo gene-
16 ideas, generd el espacio el Salon de los Aztecas, muchas cosas, formas
de trabajo, de experimentacion para una generacion de artistas plasticos.
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¢COmo se te ocurrid hacer performance?

Cuando Santo Domingo se inaugura, el auge del performance en México
habia comenzado dos afios atris y estaba mas generalizado y eso se lo
debemos a artistas plasticos como Maria Guerra*, Eloy Tarcisio, Mario
Rangel Faz, quienes importaron la idea del performance.

Actualmente diriges tu propio espacio alternativo Caja Dos ;Cémo empez6?
Caja Dos nacié en agosto de 1995, como un proyecto que se ha ido modifi-
cando constantemente, no adscrito a ninguna corriente especifica de las
artes contempordneas sino a toda la diversidad de lo que significa el arte
plastico. Es un espacio que propone nuevas lecturas literarias y de la poe-
sia actual, nos interesa mucho porque somos poetas; José Guadalupe y yo
hacemos este trabajo de Caja Dos. También hemos presentado desde
performance, happenings, instalacién hasta representaciones culinarias
de arte, por ejemplo los tamales de rabo que inventé Jestis Lopez Mar-
tinez, escritor oaxaquefio, con toda esa tradicién culinaria oaxaquefia
cabrona. Hemos hecho algunas propuestas en ese sentido como las
gelatinas de César Martinez, por ejemplo: el sexo de César Martinez
convertido en gelatina, entonces, a comer el sexo de César Martinez.
Inventamos formas de convivir con el arte mas integrales a los senti-
dos, es un lugar donde puedes estar y convivir con las artes. Es un espa-
cio que da cabida a la discusidn, a la critica, también a la apreciacién y de
repente también al escandalo o a la ruptura mds que escandalo.

¢Con qué rompes?

Caja Dos rompe en principio con su organizacion interna como casa, es
una casa habitacién donde conviven dos personas y donde aman, crean,
estudian, estdn, reciben. Rompemos esa estructura una vez a la semana
nuestra casa se convierte en un espacio anfitrién de la comunidad de artis-
tas, literatos, intelectuales. Esto modifica rotundamente tu forma de vida,
absolutamente y nosotros lo asumimos, no sabemos por qué, posiblemen-
te es una necedad. Por unlado queriamos percatarnos de los caminos por
los que anda el arte en México, como un termémetro de medicién. Sabe-
mos que en México se estdn haciendo cosas muy interesantes que no se
registran en museos o en galerias privadas, es muy interesante lo que se
da en México en niveles underground, subterraneos. Nos damos cuenta de
que Caja Dos se sostiene porque queremos tener un didlogo con los crea-
dores y con nosotros mismos, que nos permite una renovacién constante,
este espacio cumple con esos requerimientos, y no nos interesa mds. Tene-
mos ese maravilloso “chance” de invitar a quienes queramos y queremos
que todos estén aqui. No hay antecedentes de otro espacio similar hacien-
do lo mismo. Hemos pugnado en este espacio por la libertad de expresién,
de tener en tus manos tu forma de vida, de ser, de expresarte. No es una
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galeria, no es un bar, es una casa. 5i la experimentacion se da en algiin
lugar ahorita en México es aqui, me refiero al “chance” de mostrarla, por-
que supongo que todos los artistas estan experimentando, pero aqui se
muestran las experimentaciones y eso me encanta. Caja Dos es una utopia
donde se realizan cosas que no se realizan en otra parte.
¢Cdmo sobrevive Caja Dos econdémicamente?
Primero, porque José y yo somos muy solidarios, creemos en los que esta-
mos haciendo; segundo, porque tenemos otros trabajos que nos dejan di-
nero. Por otra parte la generosidad de los amigos. Este espacio no podria
sobrevivir sin el crédito de nuestros amigos; desde que nos confian sus
obras para ser expuestas hasta su prestigio para presentarse aqui. Este es
un juego permanente pero es serio, nos divertimos mucho y a veces no
tanto. De repente uno no ve los frutos, ti inviertes mds de lo que puedes
ganar. Eso podria desilusionar a un empresario...
Al principio mencionaste que también es un espacio para happening,
platicame.
Generalmente el happening lo realiza la colectividad, hay dos al afio, es el
tianguis de arte que Caja Dos convoca desde el 95. Se llama Trdfico y es un
happening exclusivamente por y para artistas; vienes con tus piezas a
“truequiar”.
{Qué pasa con el performance en Caja Dos?
Me parece que este espacio no solamente es para performance. Més bien
alimenta y estimula estas formas del arte. Como director de Caja Dos, es-
toy inmiscuido en el &mbito del performance como hdlito de vida, como
cordén umbilical al arte, desde antes que supiera yo cémo nombrarlo. El
performance es un paso mas hacia una liberalidad del arte en general, con
todas sus disciplinas para involucrarse mds interactivamente con esta ex-
presion. Las artes visuales tienen cada vez una interaccion mas evidente,
mucho mas profunda. Vamos a tener acceso a esto mucho mds familiar-
mente a través de los medios de comunicacién, a través de internet por
ejemplo. En el arte, las cosas son como més eclécticas ahora y para princi-
pios del siglo XXI las definiciones artisticas con seguridad seran muchisi-
mas, se seguirdn creando y quizé sea una vuelta de tuerca a todo, a lo
mejor vamos a volver a Babilonia, Mesopotamia, Grecia Clasica o no sé.
Sobre tu trabajo, veo mucha similitud de lo que haces con lo que hicieron
los futuristas, [en cuanto a] la lectura de poesia abstracta, ;los retomas?
Mas bien, yo diria que es por el lado del Estridentismo, que podria ser
como el paralelo del Futurismo o muy cercano. También los dadaistas, mi
trabajo estd influido basicamente por el dadaismo y el estridentismo en
México. En Nueva York me encontré con el trabajo de Burroughs por ejem-
plo, con los trabajos de poesia sonora de Ginsberg, la experiencia norteame-
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ricana me ha sido muy util siempre. Y en los 80 un poco la experiencia de los
franceses en poesia con ordenader, aunque todavia no llego a esto porque
hay que aprender computacién, en cuanto lo aprenda voy a dedicarme un
poce a la poesia por ordenador. A mi me interesa mucho incursionar en el
internet, me aterra pero me atrae muchisimo.

DM ;Qué va a pasar con tu “corazén” y la computadora?

AS  Es muy interesante enfrentarte a esa frialdad aparente, bueno ni tan apa-
rente, sf hay una distancia enorme entre estar en un espacio cibernético a
estar frente a tu cuaderno de notas con un ldpiz en la mano. Yo lo utilizaria
mas para hacer poesia visual, en ese sentido va mi espiritu de artista. Me
interesaria mas como espacio plastico que como espacio literario. A lo
mejor ahi estoy en un error por desconocimiento, por ignorancia.

DM Pero quizés al meterme ahi, ti abras, como lo has hecho antes, un espacio
muy especial.

AS  Serfa padrisimo abrir Caja Dos en internet. Me interesa seguir experimen-
tando, toda Ia vida lo he hecho CONmigo mismo, como ser humano he vis-
to mis cambios, mis evoluciones y mis involuciones también. Es necesario
vencer el miedo, voy a navegar en los espacios de la cibernética.

Caja Dos Artenativo
Colonia Roma
17 de agosto de 1997

Armando Sarignana (México, D.F, 1954-2000). Poeta, artista pléstico, promotor
cultural. Estudié la Licenciatura en Ciencias de la Comunicacién en la UNAM.
Cursos, talleres y seminarios, entre otras cosas de: paleografia, textil y poesia.
Ha expuesto individual y colectivamente desde la década de los ochenta en dis-
ciplinas como: arte objetual, instalacién, vestuario, textil, collage, arte correo,
ensamblaje, fotografia intervenida. Entre las diversas actividades en las que ha
incursionado ha realizado escenografias, poesia visual, poesia corporal, accio-
nes poéticas; ejecutante, modelo y actor para proyectos teatrales, de performance
o fotografia de otros artistas. Cuenta con premios y reconocimientos en poesia,
multimedia y estructura textil. Como promotor cultural y curador coordiné y
dirigié el Centro Cultural Santo Domingo (1987-1992). Fund6 junto con el poeta
José Lépez Medina [José Guadalupe] Caja Dos, Espacio Alternativo en 1995, que
después llamd Artenativo y que dirigié hasta su muerte, el 23 de febrero de 2000.

AS-Armando Sarignana
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La “vida” del cadaver
es lo que estamos trabajando

¢Por qué los primeros afios hacen mucha accién [performance] y des-
pués ya no?

Nos conocimos -para que veas porqué dejamos de hacerlo-, el Charly ven-
delibros enla ENAP (Escuela Nacional de Artes Plasticas), UNAM y yoen
la FFyL (Facultad de filosofia y Letras), UNAM. Una parte de los integran-
tes de SEMEFO se reunian alrededor de los libros. El Charly trajo la parte
de artes plésticas y nos sentidbamos aqui en Filosoffa a hablar y a alucinar,
con Alejandro [Montoya], alrededor de 1989. Entonces roldbamos gente de
aqui y de alla en antros y eso. El Charly tocaba en un grupo y un dia hizo un
concierto donde por primera vez hubo una accién, del St. Angulo, empezé a
pegarle con una llave de tuercas, con una stillson, pero todavia ni idea...
Era Caramelo macizo, gﬁso fue en Artes Plasticas?

En el 89, la primera vez que estuve haciendo panchos en el escenario fue
en el Teatro Santo Domingo, era la tocada de despedida de Caramelo ma-
cizo y fue la dltima vez que tocaron con ese nombre. A partir de ahi la
misma banda se llamé SEMEFO.

El 5r. Angulo hacia performance en Artes Plasticas [ENAP], pero los perfor-
mance siempre eran fallidos, porque es muy dificil que una persona lo haga
solo porque son cosas que se tienen que estructurar y es muy dificil que
una persona accione y controle todas esas cosas, que si la gasolina se eva-
pord, no sé, entonces yo le dije, te ayudo cuando hagas uno.

¢Arturo, cdmo sentiste esta propuesta?

Era una cosa muy mala porque era una cantidad de gente de muy mala
clase y de mala ralea, llegaba gente muy mal encarada. Llegd una mujer
que se llamaba el Diablo, que hacia teatro pero le daba asco lo que hacia-
mos, habia otro actor y muchos miisicos. En el primer performance en pu-
blico hubo dos guitarristas y dos bajistas.

Habia mucha gente que queria ayudar: el Diablo {Ménica Salcido], yo
y los musicos dijeron “pues nosotros tocamos” y se fue armando. El
“yo te ayudo” y el “;en qué te ayudo?” se convirtié en el grupo, se
volvid una propuesta colectiva.

Pero eran muchos al principio...

51, habia muchos dispuestos y todavia hay muchos dispuestos a participar.
;Con qué dinerc hacen esas primeras producciones?

Conlo que fuera, es que eran muy baratas. No pedemos decir cémo las obtu-
vimos. El “Pépalo Quelite” nos dio unos secretos que fueron muy buenos.

317




DM
™
AA

™

DM
AA
™

AA
™
DM
™

™

DM

™

DM

DM
318

¢Quién es?

Un ladrén.

Algunas personas pensaban que éramos saténicos porque usabamos pul-
pos y pollos muertos y todo eso, pero se conseguia en el supermercado.
Ibamos al supermercado por vestuario, era muy barato y muy diverti-
do, como sigue siendo, como sin importancia. La primera vez que me
dijeron que hacia performance era porque ya los estibamos hacien-
do, me daba vergiienza la misma palabra, no sabfa ni como pronun-
ciarla, se me enchuecaba la boca.

¢Qué pensaban que estaban haciendo?

Yo si sabia que estdbamos haciendo arte, pero era dificil de creer.

Era arte, yo lo veia como fotografia en movimiento, toda mi participa-
€ién era buscar cuadros que se movieran, esa era mi idea, la del Angu-
lo era otra, la del Charly era hacer musica, la de la Monica Salcido era
hacer actuacién y asi cada quien tomaba su parte de lo que buscaba.
Por eso era muy cabtico, habia “500 musicos, 500 actores”, porque era
muy bizarro, todo mundo queria participar, incluso le gente decia “yo
pongo dinero pero no quiero salir”.

Siempre hay gente dispuesta a todo.

Todavia.

¢Ademas de sus influencias Fura dels Baus, y el cine gore, habfan visto
acciones directas?

Yo si habia visto a Beuys y ti también [Arturo] ;no?

Si'y a los accionistas vieneses pero como algo legendario.

Saber de Hermann Nitsch, para mi era incluso mis importante que la
Fura dels Baus, sin embargo La Fura me hizo vivir tridimensionalmente
lo que habia visto en revista de Hermann Nitsch. La Fura estaba muy
fregona pero tampoco nos queddbamos a ver qué seguian haciendo,
era tan “perfectito”, todo estaba friamente calculado, ensayado, me-
dido. Pienso que incluso fue mds influencia para nosotros Alejan-
dro Montoya ;no?

.Y Ana Mendieta?

[La obra] de Ana Mendieta la conoci el afio pasado; imaginate, conoci
en Barcelona su trabajo y cuando lo vi me quedé asi, porque ella tam-
bién hizo con sdbanas y nosotros lo habiamos hecho, entonces cuando
la vi dije: jqué chingona, ;no?!

¢Han pensado ustedes en su propia muerte? Porque su trabajo estd muy
familiarizado con la muerte...

Yo pienso que estamos tan cerca de la muerte como cualquiera, todos
estamos a la misma distancia de la muerte,

Pero no psicolégicamente, ni emocionalmente.
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No te acerca ni te aleja de la muerte el hecho de trabajar con cadéveres,
estamos en las mismas circunstancias que tii ante la muerte.
Yo no sé cuando voy a morir ni sé de qué voy a morir pero si sé¢ que mi
caddver, mi cuerpo va a estar en el Panteén Espariol, en la cripta de mi
familia, porque no se los voy a donar a SEMEFO.
No me han dicho por qué ya no hacen performance.
Eramos muy barrocotes, eran muy complicadas las acciones, eran mil
ideas, mil gentes, mil cosas; todo mundo terminaba pegéndose real-
mente en las acciones. El Sr. Angulo no respeté lo que el otro queria, el
otro no respetd lo que el Sr. Angulo decia, entonces se agarraban a
matar, a morir. [Una vezjal Sr. Angulo o estaban ahorcando. Los acto-
res querian que fuera teatro, los performers querian que fuera perfor-
mance, los musicos que fuera musica y yo como nunca salgo [a escena]
porque soy timida, veia todo el caos y estaba stper divertida pero veia
que se “mataban” todos contra todos. Era un desmadre que estaba muy
“chido” pero que agotaba mucho, entonces fuimos limpiando. Nos
quedamos de alguna manera los que decidiamos mas por otros cami-
nos. Incluso los performance que hagamos, porque vamos a seguir ha-
ciendo, seguramente van a tener otra cosas. Las acciones se estaban
convirtiendo en teatro, se estaban repitiendo, incluso a si mismos,
actuaban repetidamente, en cambio el Sr. Angulo, es una persona
que si lo hacia cuestidn de vida, él es haciendo performance, no esta
representando a nadie sino a si mismo, cuando otros si lo tomaron
como un papel, como una actuacidn, entonces se hacia un desmadre.
Teresa, ;COomo traduces tu intencién de expresarte artisticamente, de la
accién a la instalacién o al objeto?
La intencidn es la misma.
¢Cudl es?
iHijole! el concepto... ;Qué todo tiene que ser conceptual? Me la paso
tanto tiempo en la morgue que no tengo otra forma de trabajar, enton-
ces mi intencién es siempre transformar cualquier espacio en la mor-
gue, desde el primer performance la intencién era que se sintiera la onda
de la muerte, mas que la muerte, el caddver y la morgue. Cualquier
objeto, instalacion o performance para mi tiene que tener toda la esen-
cia de la morgue, incluso el olor. Yo tengo unas razones basicas porqué
trabajar pero nunca las diré, son muy personales.
;Nada mas tuyas y los demaés te apoyan o ellos también tienen una razén
muy perscnal?
No, el Charly es un morboso, un mérbido de primera, toda su familia. A él
y a su hermano les gusta todo lo oscuro. ;Arturo [Angulo], por qué haces
lo que haces con nosotros, por qué la muerte, por qué los gusanos?
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A mino me gustan esas cochinadas, a mi me obligan a hacer ese tipo de
cosas pero yo no quisiera hacerlas. Yo quisiera ser un artista normal como
los que hacen grabados o pintan.

¢Por qué no dejas la svéstica?

Yo nunca traigo svésticas.

La pusiste en tu grabado.

Es un simbolo de buena suerte entre los indios norteamericanos.

Es que no nos bajan de neonazis. Yo seria la primera en defender mi pos-
tura, pero ni siquiera me interesa lo que pasé con los judios.

¢La gente los mal interpreta y les pone una etiqueta?

No toda la gente, es una minima parte, pero esos 5 o 10 tienen mucha
importancia dentro de las letras o la prensa, tiene forma de expresarlo
publicamente, pero yo creo que la mayoria no piensa eso de nosotros.!
¢Tuvieron antecedentes lejanos del performance, por ejemplo Dada?

Si, tenemos mucho de Dad4 y de todas las corrientes, mucho de los happe-
ning y de los Fluxus, todo eso nos ha influido. Con quienes tenemos algo
en comun es con los vieneses, pero no quiero manipular a la gente ha-
ciéndoles creer eso.

Hace un afio nos invitaron a participar en una colectiva y faltando un
mes supimos que ibamos a estar con iméagenes de ellos [los vieneses),
todos nos “cagamos”, era un compromiso fuertisimo?. Salid en el periédi-
co que el hecho de que nosotros estuviéramos junto con ellos es que esté-
bamos manipulando, que queriamos decir que somos herederos de la gran
cultura de ia violencia y del morbo. Ni siquiera o pensibamos pero...
Se los adjudicaron. '

Que era cuestion de mercadotecnia de SEMEFO, jcomo hemos vendido
tanto!, en siete afios que llevamos juntos no hemos vendido ni siquiera
un pedacito de sal, ni siquiera una foto del grupo hemos vendido.

Fuera de becas y de vender libros, ;De qué vive SEMEFO?

De nada, y de la herencia que le dejé un tio a Angulo, é] pone la parte de
los libros y nosotros (Charly y yo) la parte de venderlos y también Angu-
lo nos ayuda. Se produce pero no hemos vendido nada, eso nos da una
libertad absoluta, porque el dia que sepamos qué se vende, por ahi nos
vamos, pero como no lo sabemos, nos dedicamos a hacer exactamente
lo que nos da nuestra gana.

Eso es lo que desea todo artista ;no?, y darte el lujo de rechazar una
cosa o aceptar otra,

A nosotros nos gusta aceptar, casi no nos damos el lujo de rechazar. Al

1 Ver entrevista a Alejandro Montoya.
2 Ibid
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principio nos gustaba mucho el cine fantastico de ultratumba y que
tuera Gore,? de asesinatos, todo eso nos encantaba, era lo que nos unifa
a platicar a todos, a contarnos los suefios. Realmente todos los perfor-
mance han sido suefios, tratar de que todas las historias se parezcan
mds a los suefios y que tengan de alguna manera relacién con el publi-
€0, como muy virtual. En un suefio pienso que si hay accién virtual o
como le digan, realmente vives el suefio virtualmente y asi pensaba-
mos que tenian que ser nuestros performance, que no fueran aburridos.
Estdbamos aburridisimos de ver los performance conceptuales.

¢ Veian performance? Casi no habia en esa época.

No, pero los pocos que habia eran muy conceptuales, muy de tener que
adivinar con tu librito de qué se trata.

¢Hacia dénde van, su trabajo va hacia el cadaver, qué vaa pasar?
Nosotros, desde un principio, tuvimos la idea de presentar el cadéaver.
De lo que se trata es de no presentarlo, no mostrar al cadaver, ese es un
trabajo que hemos hecho durante los siete afios. Es como cuando una
vedette se desnuda desde un principio, el chiste es el morbo, en qué
momento se va a quitar el brassiere. Con nosotros pasa lo mismo y no sé
si lo vayamos a presentar. Todo lo que se pega al caddver, la “vida" del
cadéver es lo que estamos trabajando.

"La vida del caddver”, es una frase muy bonita...

A nosotros nos importa el ser humano o el animal en el momento
que se muere, cuando estd vivo no nos importa absolutamente nada.
;Qué hizo cuando estaba vivo? Era su onda, nos interesa una vez
que llegé al SEMEFOQ. En la morgue se le dice a partir de'la hora
“cero”, porque el ser humano una vez que muere empieza a contar
otra vida, comienza una vida impresionante, riquisima, siper inte-
resante, Cuando dicen que hablamos de la muerte, nosotros realmente
estamos hablando de la vida, de una vida de microorganismos, de
una cantidad de cosas, de flatulencias, de gases. Y ese callejon sin
salida, pues no sabemos cuinto dure SEMEFO tampoco, segiin no-
sotros iba a durar un performance...

Ahcrita ya nada méds quedan cuatro...

Y es légico, la gente necesita lana para comer y esto es asi.

Un apostolado casi, casi.

Te digo que ni siquiera hemos vendido una una de caballo.

Todavia no tienen la idea de hacerlo...

Si quisiéramos, pero nadie siquiera ha intentado comprarnos algo.

Y ahora con este boom, con esta popularidad que tienen...

3 Ibid
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En un afio hicimos mds trabajo que en siete afios. El préximo afio vamos a
estar sentados en la banqueta aburridos, nadie nos va a invitar.

¢Los ha rebasado su piiblico, en vez de que ustedes “manipulen” al piblico?
Si, nos manipulan, somos buenas personas y nos obligan a trabajar, nos
obligan a que no durmamos. Resulta que, ni siquiera sabemos quién es ese
piblico; lo que pasa es que nos late un chingo trabajar y si nos invitan
siempre decimos que si. Nuestra propuesta no es vender pero si vendiéra-
mos qué chingdn. Yo creo que un artista produce y el producto puede ser o
no comercializable.

¢Y labeca la usan para producir?

Totalmente para la produccién. Nuestro trabajo todo ha sido clandestino.
Todos los elementos [que utilizamos] es material del que no hay merca-
do para conseguirlo, desde los caballos. Hemos tenido que fingir ser
doctores o médicos veterinarios y llegar a {os rastros a comprar el caba-
llo muerto; porque para un médico se abren las puertas totalmente pero
no a un artista, La gente piensa que somos gente muy malvada. No pue-
des ni siquiera agarrar un perro muerto en la calle. Lo mismo pasa con el
ser humano, no les interesa cuando esté vivo, pero cuando estd muerto [la
gente dice] ;Cémo le vas a hacer eso! Al animal vivo, lo patean, y una vez
muerto empieza la conciencia moral tan grande. No puedes hacer nada a
los animales muertos, atropellados, no les importa, pero cuando el artista
lo retoma de la calle y Io pone en un lugar plastico, ahi la sociedad protes-
ta: ;{Son unos sédicos! Yo pienso que los periodistas o criticos de arte debe-
rian ver eso, si se ponen a hablar a lo giiey sin tener una informacién cohe-
rente, lo tnico que hacen es cerrar puertas ademds de que es un arte que ni
les interesa.

¢Tu crees que los criticos no se acercan a este trabajo por falta de informa-
cién o no saben abordar el tema? Lo que es un hecho es que muy pocos
escriben sobre esto.

Escriben casi siempre los mismos. Si, han escrito de todo lo que hemos
hecho, pero se ha analizado méds a partir del tltimo afio. Una vez pasado el
asco quieren saber qué queremos decir o porqué lo hacemos. Comienzan a
cuestionarse, pero todavia...

Si, todavia no se resuelve. Cuando ya te clasifican, te ponen un nombre, te
sitian en una época, te sacan tus causas, tus intenciones, te matan.
Bueno, te pueden matar ellos pero no tu. Si yo los pelara me mataria, nos
cagamos de la risa de lo que escriben y listo. Hay cosas muy acertadas,
dices: jAy, cabrdn, si va por ahi y ni yo me habia dado cuenta! Otras veces
dices: ;A poco? Te mata en la medida de que si, es moda, pero yo pienso
que al menos el de nosotros es un trabajo serio. Lo nuestro es neto. Decia
Lelia Driben: “Que SEMEFO deje a los cadédveres en paz”, le dije: “Los
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cadéveres ya estdn en paz, ya estan muertos”. Entonces le digo que el mé-
dico también los deje en paz, porque también manipula; es que él es médi-
co -decia-. Incluso yo decia: “Leonardo da Vinci también manipulaba”,
pero -decia- era médico, si puede meter la mano al corazdn, abrir visceras,
¥ una artista no puede hacer eso, no es una accién plastica, si la plastica
estd acd, en la cabeza... entonces que digan 1o que quieran.

Aparte de ustedes, dime ;qué otros [artistas] que hagan performance segiin
tt, vale la pena mencionar?

Alguien que lo hace muy bien con esa onda conceptual y de ritmo es Elvi-
ra Santamaria, ha visto mucho y sabe lo que esta pegando en el performan-
ce, y ahorita lo que pega son las acciones en directo. Martin Renteria, tiene
clarisimo lo que esta haciendo, sigue su linea de vestuario con performance,
entonces es un performancero que se apoya mucho en lo visual, en las
luces, en lo escenografico. El estilo de Maris Bustamante, que es totalmen-
te como de fardndula, también es muy vilido. Pienso que todavia hay
mucho que decir.

¢Tu crees que el trabajo de ustedes tenga que ver con el ritual?

Si, es ritualista en la medida en que nuestros performance tenian mucho
que ver con las tragedias griegas, donde la catarsis envolvia tanto al
performer como al que lo veia, en esa catarsis habia una liberacién y todo
un proceso ritualista incluso de pasos, el ritmo era totalmente ritual, inclu-
$0 las instalaciones son rituales.

¢Entonces ti crees que es valido que el performance tome del ritual?

No todos, pero si ciertos performance se toman del ritual y son base de
ritual. Los nuestros eran totalmente ritualistas. Hicimos uno quie se lla-
mé El canto del chivo, todo era dionisiaco, asi eran todos nuestros per-
formance, placenteros pero con un grado de catarsis muy alto. Pensibamos
que el piiblico deberia de asimilar el performance no en el momento sino
una vez que haya pasado; en su casa deberia comprender qué es lo que le
pasd, no analizarlo como si fuera teatro, sino sumergirse totalmente en él,
en la experiencia. Nosotros como performers asumiamos la culpa de pro-
vocar eso y asimilar la culpa de lo que estaba sucediendo ahi, incluso gol-
peaban al Angulo, a Juan Pemnaz, la gente se atrevia a golpearlos.
¢SEMEFO ha presentado performance fuera de México?

No.

;Por qué?

No nos han invitado.* Es que nosotros no tenemos lana, trabajamoes por
encargo: “te invito”. Tenemos cosas en papel, muchos proyectos que in-
cluso nos han censurado.

4 Enfecha posterior a esta entrevista fueron invitados por el Instituto de México en Espaa.
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¢No quieren “venderse”, o estar atados?

A nada, por eso la dnica forma son las instituciones y el gobierno. Por
ejemplo en Arte & Idea, que son independientes, no nos dieron ningin
peso, tampoco en Art Deposit, al contrario, pagamos las invitaciones, en
La Panaderfa ni un peso, en todos los performance, ni un peso. Todo lo
hemos puesto nosotros y ahora cualquier instalacién, cualquier cosa te
sale en més de cinco mil pesos, simplemente el transporte.

¢Se le puede poner un tema al performance?

No. Mientras més libre sea el mes del performance mds artistas....

Estd bien que se convoque a un festival del performance dentro del
Situacionismo Internacional,® pero ;no hay otras opciones donde presen-
tar performance?

No hay... si hay, pero no hay otros festivales. En X Teresa el hecho de que sea
un edificio patrimonial ya estd limitado y en los museos el hecho de que sean
también techos bajos, piso el mdrmol, cristales, etc., también limita.
Actualmente ya no hay preocupacion de buscar espacios en la calle como
en los 70 o los 80.

Hay gente como Lorena Orozco que le gusta hacerlo en la calle, involucrar
a la gente en su trabajo, Kurtycz. Lo nuestro nunca se nos ocurrié. El arte
popular, del pueblo, el mensaje, no nos interesa el pueblo como masa,
{nuestro trabajo) estd hecho para la gente habituada a los museos, casi es
nuestro publico: rockeros, estudiantes, pero de alguna manera gente que
tiene alguna educacién si no visual, de letras. Hacerlo en las calles im-
plicaria que tendriamos que hacer un compromiso con el pueblo, que
no lo tenemos porque “pasamos” de politica y de alguna manera hacerlo
en la calle implica cierta politica.

Suactitud es distinta a los que antes hacian acciones, happening provocadores,
como los grupos, Adolfotografo, ellos llevaban el arte a la calle.

Es que si tenfan una postura politica. Incluso Maris, al hablar de Frida
Kahlo, es como hablar de retomar las tradiciones mexicanas. Nosotros “pa-
samos” de tradiciones mexicanas. Hablamos de la muerte pero no tradi-
cional sino de la muerte humana, camal, sin nada que ver con la calaverita
de azicar, no hacemos folclor ni politica, simplemente hablamos de nues-
tras cosas. Ni hablamos de cosas universales, hablamos de nuestros
“pedos”, de lo que nos pasa a nosotros y de lo que nos preocupa, eso es.
¢Para SEMEFO cuél es el futuro del performance en México?

Entre més libre sea, mientras mds libres sean las convocatorias y los apo-
yos sean directamente para la produccién, es mejor; més que premios, {es

S El Situacionismo Internacional fue el tema de la Convocatoria para participar en la 6a.
Muestra Internacional de Performance en Ex-Teresa Arte Alternativo, 1997.

324



DM
CL

DM

CL

DM
CL

DM
CL
™
DM
CL

necesario] abrir mas espacios. La pintura, la fotografia se pueden premiar,
pero un concurso de performance no, porque es cuestion de vida, pero si
puede haber apoyos para los productores de performance, entre més apo-
Y0s para espacios, va a haber como un semillero de gente que empiece a
comptrender el performance. Muchos estudiantes, incluso gente que se ha
ganado premios de performance, saben a qué le estan tirando, no arriesgan,
estdn usando el método del performance. Yo pienso que hay mucho piblico
de performance pero no hay performanceros. Que sea claro, que haya infor-
macion, charlas, tesis, porque si hay mercado para la produccién de esto.
Charly, cuéntame del [grupo musical} Caramelo macizo.

Caramelo macizo tenia varios afios de no tocar y quisimos hacer una toca-
da de despedida del Caramelo macizo y ahi es donde ya se nos ocurrié
que Arturo Angulo podia hacer un “show” violento mientras tocdbamos y
asi lo hicimos. Curiosamente con los tres musicos que estibamos ahi més
otros dos hicimos SEMEFO, fue simultaneo.

¢Crees que es importante la musica para el performance o para las acciones
de SEMEFQO?

Bueno, yo creo que hay performance que no necesitan musica, a lo mejor el
silencio les va de maravilla pero como nosotros estibamos en esta onda de
la cosa fuerte, violenta, pues le quedaba muy bien, si enmarcaba y si com-
pletaba el contexto. Incluso creo que mucha gente sentia mucho panico
con el ruido que haciamos, aparte de las acciones mucha gente si se ponia
muy tensa.

(Por qué el performance debe considerarse una expresion vélida?

Porque de repente se te agotan los materiales, era una btisqueda para las
gentes que empezaron con esto y aun para nosotros después de muchos
afos, es una blisqueda de nuevos caminos de expresién. En lugar de hacer
una escultura haces unas acciones y de lujo.

¢ Tt nunca has pintado?

Si, como no, yo también sali de la ENAP.

Dibuja y pinta muy bien.

¢:Sigues haciéndolo?

Muy poco, sdlo lo necesario, lo que a mi me prende es la maisica. De hecho,
dentro de la historia del performance de SEMEFO, en el primero éramos
seis musicos, pero hubo momentos en que éramos dos, en el performance
del Eclipse® o el del Paredén’ nada mds era yo.

&  Eclipse, accibn que presentaron en el Museo Rufino Tam?o como parte de las actividades

organizadas por este museo en su explanada, el dia

el eclipse solar, 1991. También

participaron con acciones Juan José Gurrola y Alfin (Alberto Mejia Barén) .

7  Pareddn, accién realizada en la toma del Edificio Rulle, Col. Roma, México, D.F, 1991. Ver
entrevista a Renato Gonzélez Mello.
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DM ;Y tus influencias de grupos de rock?

CL  Parami, mis jefes de todos los tiempos: Black Sabbath, sobre todo lo vigjito
y los Napalm Death, Brujeria, esas cosas gury; las bandas alemanas de los
70 me fascinan, Can, Guru Guru, Hary Chapter, Grobschnnit, Night Sun

DM ;De qué tipo es hi musica?

CL  Estd enfocada basicamente al rock pesado setentero hasta kard core, death
metal, trash.

DM ;Qué nombre genérico tiene?

CL  Metal, desde nifios bonitos como Scorpions hasta Brujeria. Mas bien lo que
nosotros hacemos es death metal, trash...

DM ;Eso dénde nacié y cuando?

CL Yo creo que nacié a principios de los 80, y los primeros grupos son euro-
peos, por ejemplo Celtic Frost, Repulsion; Master, es gringo, hay brotes
simultdneos en muchos lados.

DM ;Y aconsecuencia de qué broté esta musica?

CL  Es una fusién de metal y punk que eran antagénicos completamente pero
ya en 82-83 empezaron a hacer esas fusiones y ahi es donde nace toda esta
corriente de metal agresivo.

Facultad de Filosofia y Letras, UNAM
8 de septiembre de 1997

SEMEFO*: Carlos Léopez (1963), Teresa Margolles (1963), Juan Manuel Pernds
(1969), Juan Luis Garcia Zavaleta (1971), Arturo Angulo (1965), Arturo Lépez
(1967), Victor Basurto (1963), Antonio Macedo (1974). El grupo se formé en 1990.
Han realizado acciones, ambientaciones, instalaciones, arte objeto. Han partici-
pado en conciertos, exposiciones individuales y colectivas en museos, galerias y
espacios alternativos y en diversos festivales. Cuentan con videografia y catilo-
gos. Han recibido reconocimiento como: ler. Lugar en el ler. Salén del Perfor-
mance, LUCC [La dltima carcajada de la cumbancha, espacio alternativo], 1990 y
la Beca para Jévenes Creadores del FONCA 1993-1994.

*El grupo ha tenido otros integrantes en distintas etapas desde su formacién en
1990. Actualmente lo forman: Teresa Margolles, Carlos Lépez, Juan Luis Garcia
Zavaleta y Arturo Angulo.

AA-Arturo Angulo
TM-Teresa Margolles
CL-Carlos Lépez (Charly)
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Entrevista inédita a SEMEFQO por Renato Gonzalez*

Arturo Angulo, pintor; Teresa Margolles, fo-
tégrafa; Arturo Lopez, baterista y Carlos
Lopez, bajista.

Renato -;Cémo se integrd el grupo SEMEFO?

Arturo -A principios de 1990 Nurivan Gal-
van me invitd a hacer un performance en
la ENAF, que se realizaria en marzo de
1990. Conocf al famoso grupo Caramelo
macizo, un grupo de miisica de hippies.
Nos reunimos en el manicemio “La flo-
resta”, en Tlalpan, para ensayar.

Teresa -Era un manicomio que tenia como
quince afios abandonado. Cuando el Sr.
Angulo quiso hacer un performance pen-
s¢ que era dificil hacerlo solo; era un tra-
bajo de grupo. Uno se puede clavar en
un objeto, en un grupo puedes ver todas
las posibilidades del performance.

Arturo -Nurivan dijo que se haria en marzo
%no se hizo nada. Cuando la toma del
almori, Alejandro Montoya, el pintor
necréfilo, nos presents a Rubén Bautista.

Teresa -Que en paz descanse.

Arturo -El nos invitd a hacer el performance el
1 de abril del 90 en La Quinonera, un lu-
gar muy pobre...

Teresa -Una semana después fue a vernos.

Nos pregunt6 “si teniamos algo”, y si te-
niamos porque nos juntdbamos todos los
fines de'semana a trabajar. No s6lo se pla-
neaba un performance concreto, se planea-
ban escenas, se hacian videos, ellos em-
pezaban a oir la nueva musica... nueva

para ellos porque antes tocaban...
Arturo -Musica de hippies.

Teresa -Musica pesada, rock pesado, y esta
nueva musica. Caramelo macizo era un
grupo subterrdneo,

Carlos -El prototipo de lo que fue SEMEFO
fue una presentacién de Caramelo Pesa-
do en Santo Domingo con el St Angulo
en escena.

Teresa -El 5r. Angulo salié con una llave
stillson a pegarle a un bote y a prender
fuego. Fue breve. Ya habia hecho cosas
en artes plédsticas, pero los trabajos per-
sonales de performance siempre eran in-
conclusos.

Renato -;Usted cree eso, Sr. Angulo? ;Cree
que es un trabajo de grupo?

*  Estaentrevista inddita me fue proporcicrada por Renato
Gonzdlez, a quien agradezco la autorizacifn para incluirla
en su versitn original en esta tesis, con el fin de aportar
informacién adicional sobre el contravertido grupo.

Arturo -5i, porque no es una sintesis de las
artes sino una gjecucién simultdnea de
musica, artes visuales y actuacién. Los
actores creen que es una sintesis de las
artes al servicio del teatro, los musicos,
pueden pensar que mientras estdn tocan-
do hay show,

Teresa -Para nosotros son igual de importan-
tes la miisica, las escenas, la instalacién y
la ambientacién.

Renato -;Cémo fue el per;"urmance que hicie-
ron en La Quifionera?

Arturo -Se llamaba Viento negro. El tema era
la rmutacién. Habrds visto en el periédi-
€0 que estdn naciendo ranas con siete
patas y cangrejos con cuatro pinzas...

Carlos -Hombres sin cerebro.

Renato -; Qué periédicos lee usted, Sr. An-
gulo?

Arturc -El Excélsior, salié en el Excélsior. A
causa de ello representamos a mutantes.
Moénica Salcido salia maquillada en blan-
co con un bozal a manera de trompa de
cerdo.

Teresa -La cual se rasuraba. Rasurarse la
trompa era un acto muy erédtico.

Arturo -Yo sali desnudo, chorreando arcilla
de color café con un colorante verde.
Abajo de eso habia un queso de puerco
un pléstico que lo pegaba a mu: piel. El
queso de puerco era muy bonito, porque
tenia pelos y textura. Encima de esc la
arcilla chorreando. Me flagelaba y goi-
peaba a Ménica Salcido, me perseguian,
¥ yo perseguia al piblico con un soplete
y todo eso. Mientras tanto, Ménica les po-
nia su sello en la frente con una papa y
ceniza: “Polvo eres y en polvo te conver-
tirds”. Al mismo tiempo estaban dos
bajistas, dos guitarristas y la bateria a
tope, tocando trash core, en el estilo del
gru 0 5.0.D., y el tema del grupe

EMEFO, que es una composicién de
Carlos Lépez.

Teresa -En ese entonces era la tinica cancidn
original. Con el tiempo eso ha cambiado
tanto que varnos a sacar un disco.

Carlos -Los miisicos aparecian de blanco im-
pecable, como cirujanos.

Renato -;Significa algo la trompa de cochino?
Arture -No.

Renato -;No son simbolos?

Arturo -Bueno, era un simbolo fdlico.
Teresa -La trompa de cochino fue un suefio
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mio, en el que alguien se rasuraba una
trompa de cochino. Nos platicamos los
suenos. Originalmente se iba a poner en
la llaoca, pero era mas provocativo ba-
jarlo.

Arturo -Se llamé Viento negro porque habia-
mos hecho en privado una sesién foto-
E&-éﬁca y de video. Eran puras sorpresas.

e dijeron: “cierre los ojos, aqui tiene su
vestuario”: un pulpo, queso de puerco.
Filmamos, era de las primeras cosas que
haciamos. Nos sentimos muy mal, una
especie de cruda moral.

Arturo -Ni siquiera les hablaba ya. Yo tenia el
suefio obsesivo de que nuevamente estaba
cubierto de queso de puerco y de arcilla.

Teresa -Porque ademds el 5. Angulo es muy
pulcro. No le gusta ensuciarse.

Arturo -Lo sofi¢ y tuve que quitdrmelo vol-
viéndolo a hacer en vivo y con publico.
Entonces se me quité la obsesion.

Teresa -Nos preguntan qué significa, es un
problema que hemos tenido siempre.

Arturo -Son imdgenes agresivas s6lo con el
propésito de agredir.

Teresa -Es pldstico y muy visual, més que de
contenida.

Renato -Lo que ustedes escogen generalmen-
te es Organico y es viscoso, ;por qué?

Arturo -Nos gusta la sensacién de esas sus-
tancias en la piel.

Teresa -Exceso de peliculas gore. Nos han di-
cho que hemos visto demasiado a Alice
Cooper. Quién sabe... no es algo que se
esté obligado a asumir. A todos nos fas-
cina. De repente alguien dice una cosa y
nos gusta. Este sefior nos pasé ayer una
Felicula terrible de puros asesinatos. Yo
legué a la casa espantada y deprimida
por el placer que me provocso.

Carlos -No era pelicuia, era un documental
sobre Ted Bondi.

Arturo -Famoso asesinato,

Teresa -Mat6 como a cuarenta jovencitas. Era
guapo, las subia al carro y las seducia.

Renato -;Qué pasé después de La
Quifionera?
Arturo -E1 24 de agosto fuimos al LUCC a re-
Eresentar Imus Carcer. El vestuario fue
echo por un herrero: grilletes, cadenas
¥ un cinturén de castidad.

Teresa -El cinturdn de castidad lastimaba a la
actriz. El brassiere estaba pegado por den-
tro. Ménica agarrd a alguien del pudblico y
lo abrazé, porque le estaba gritando cosas.
Le rompié la camisa con los picos del bras-
siere. Eso no salié en el video porque no
ponemos luces, para nosotros es mas im-
portante el evento que ¢l documento.

Carlos -Después de Viento negro la adrenalina
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subid demasiado y nos motivé a hacer
mds performance.

Arturo -Para entonces, los miisicos ya sabian
lo que era Carcass, Napalm Death, y los
grupos de grind core y death metal. Evolu-
cioné la musica de ser un frash core, fusi-
lado de 5.0.D., a ser un grind core a io que
estén haciendo ahora, que es death metal,
con fragmentos de grind core y hasta
baladitas.

Teresa -En Imus Carcer (calabozo bajo} que-
riamos representar un calabozo real, gon—
de el publico se sintiera dentro. No te-
niamos maquina de humo y tuvimos que
hacerlo con'carbén y petréleo, te ahoga-
bas de verdad.

Arturo -Como viste en el video la escenogra-
fia eran 40 mufiecos crucificados. La hi-
cimeos entre todos.

Renato -;Hicieron otro performance en el
LUCC?

Teresa -Cabezas. Se mand6 hacer el molde de
mi cabeza pelona e hicimos un mar de
cabezas con manta y nopales plateados.

Renato -;Por qué nopales?
Arturo -Porque se le ocurrié a Juan Pernés.

Teresa -Juan queria mucho lo de los nopales.
Eso gusté mucho en el LUCC, porque el
publico es posmoderno.

Arturo -Todos son de trenza y arete.
Renato -;Qué no le gusté al priblico?

Teresa -A la gente no le gusta que la historia
no sea clara. No quieren alucinarse, cuan-
do acaba quieren tener clarisimo lo que
vieron.

Arturo -Les gusta la narracién con un cli-
max y un final feliz.

Renato -;Su relacién con el pdblico es agre- -
siva?

Teresa -Eso fue porque llegd la banda del
Spider, y... esa gente ya iba a pelear. No-
sotros no sabiamos por qué.

Teresa -El S5r. Angulo iba a sopletear unos bo-
tes, cuando lo detuvieron y io empezaron
a ahorear. Entonces se regresg.

Renato -;Y 1o de orinar al piblico no causé
reacciones?

Teresa -5i, mucho, los del LUCC estaban
furiosos.

Arture -La Eente tuvo tiempo para dar un
paso atrds, se vio la intencién.

Teresa -fuan Pernas queria hacer body art. Que-
ria vivir eso, como actor: partirse la panza
y orinar frente al piiblico. El 5r. Angulo lo
retd a cortrsela y... como era reto...

Arturo -Pero nada mds se la arand.

Teresa -Nosotros damos chance. 5i ti guie-
tes hacer eso, es tu responsabilidad 'y tu
cuerpo. ;Quieres mutilarte?, pues



mutilate, nada tnas escribe una carta don-
de diga que es tu deseo.

Renato -;Cudl es la razén de la violencia?

Arturo -Catarsis. Somos neuréticos como ar-
tistas. La neurosis se refleja en el ptibli-
co, que encuentra un desahogo catértico
en eventos de este tipo, mientras que en
otra clase de performance el piblico es es-
pectador ﬁ:asivo, no hay una identifica-
cién con el artista.

Teresa -Asumimos que el publico tiene dere-
cho a opinar. Pegamos, pero ellas también
tienen derecho a pegar. No va a haber un
policia que llegue a decir que no.

Renato -;Y luege de eso qué hicieron?

Teresa -Estuvimos en el edificio Rulle. Para
Jorge Aguilera, del CCC (Centro de Capa-
citacién Cinematogréfica), pero cuandolfos
del CCC vieron toda la elaboracién que se
hizo, se pusieron tan nerviosos que no pu-
dieron irégir. De los cinco minutos que
iban a ser, durames horas trabajando. Para
nosotros ya habian sido dias antes de eso,
pero cuando ellos vieron 1o que iba a ser
querian una puesta en escena: primer Fla-
no y segundo plano, se repitieron mil es-
cenas y al final creo que les salieron mal
revelados los rollos. Seguramente pensa-
ron: “se tiran al piso y se revuelcan, no-
sotros llegamos y los grabamaos”.

Arturo -Para estos estudiantes de cine, que fue-
ron el piblico ¢ que fueron los testigos,
también sirvié de catarsis. Aguilera llego
oyendo al grupo La cura y a Depeche
mode, y después nos lo encontramos en el
concierto de Napalm Dead.

Carlos -Estaba feliz el tipo.

Tezesa -Esteban Reyes, un chavo que iba aha-
cer la foto ni siquiera quiso imprimir las
fotos. Dijo: “algoe de SEMEFO 5e me me-
tié en la cdmara, yo paso”. Sélo dio los
negativos, peroc no quiso imprimir.

Después hicimos Mojole en el IFAL,
gue se suspendi6. Iba a ser una gran pro-
uccion, ¥ muy divertida. También nos
§usta que sean divertidos. Al 5r. Angulo
© ves, y te da risa... aunque te da miedo
si viene hacia ti, te mueres de miedo. O
las prostitutas en calzoncitos... o el paya-
50. En Mojolo iba a haber video y accio-
nes. En el video el piblico iba a ver una
matanza clandestina de pollos, enun ras-
tro de Sinaloa. rabames eso
crudamente. El piblico lo iba a ver en
pantalla gigante, mientras que el 5r. An-
gulo era un carnicero. Iba a haber pollios
en vivo, larvas humanas. Todo iba a es-
tar cerrado, el piblico no iba a poder sa-
lirse. Se suspendié porque Carlos Jaurena
quems la bandera de México sin avisar-
les a los del IFAL.

Arturo -Ese dia hubo una multitud viendo el
letrero que decia: “suspendido”.

Renato -;Por qué se iba a llamar Mejolo?

Teresa -Es el pueblo donde hacen la matan-
za de pollos. El que los mata es un nifio
que tendrd doce afios. Su papd, que era
el que mataba los pollos se suicidg, y
ahora el hijo es el que mata. Los mata
con gran seguridad.

Arturo -Después hicimos El eclipse, afuera del
Tamayo. Gurrola estaba haciendo su pro-
pio trabajo, y nosotros lo hicimos al mis-
mo tiempo. Gurrela no tenfa idea de lo
que fbamos a hacer.

Renato -;Y él que hizo?

Teresa -Coordiné a unas mujeres que mo-
delaban. Estaban ahi bailando.

Arturo -Mientras elas bailaban con su ves-
tuario de china poblana, unas prostitu-
tas auténticas que nosotros contratamos,
vestidas en lenceria intima, caminaban
entre el pyiblico.

Carlos -Era un ritual para parar el eclipse.
Teresa -Nosotros éramos guerreros.

Arturo -Seguin el arquedlogo Juan Yadeun,
a quien le pagaron para que se inven-
tara algo, nosotros éramos una tribu de
cazadores, y las mujeres eran una tribu
de recolectores. Estdbamos muy asus-
tados por el eclipse y haciamos sacrifi-
cios para tratar de impedirlo. Llegaba
Gurrola como Dios, envuelto en un aura
dorada, y decia: “necios, nadie puede
parar el eclipse”.

Teresa -Habia cuatro andamios, y las pros-
titutas estaban arriba, en unas bicicle-
tas que nos hize el herrero, volando a
12 m. de altura. No estaban sujetas con
nada y tenian uno tacones altisimos pla-
teados. Tenian que pedalear, se supone
que le estaban poniendo a las bicicle-
tas. Habia dos dngeles con alas de ver-
dad, en una luna gigante que le man-
damos hacer al herrero. En otro anda-
mio estaban los musicos.

Arturo -Y en el otro andamio un cerdo abierto
en canal, ¥ una escalera donde iba a subir
una chava con calzones rosas, falda de ga-
llinas y protectores de testiculos en las te-
tas. Se iba a subir a matar las gallinas pero
le dio panico porque es coja.

Carlos -Es que las gallinas estaban vivas y
la empezaron a picar, sélo subid como
diez escalones.

Arturo -Las gallinas fueron azotadas con-
tra la cabeza de las prostitutas, y ellas
golpearon las gallinas contra la cabeza

el publico.

Teresa -El 5r. Angulo era un payaso formal,
blanco, impecable.

Arturo -Con una mascara que dejaron aban-
donada los Jocos del manicomio. Me que-
daba a la medida.
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Teresa -Andaba con otro payasc invélido, en
una silla de ruedas que fraia cuetes en las
ruedas. Era como un torito de feria atro-
pellando al pdblico.

Renato -; Asi terming?

Arturo -No. Terminé con: “;qué lindo, qué
maravilla, el eclipse!”.

Carlos -Luces multicolores en el cielo.

Teresa -Eso fue de Gurrola, enda Walt Dis-
ney. Callaron mdsica y pusieron una
onda de Wagner...

Arturo -Tannhauser.

Teresa -Habia un personaje vestido de guerre-
I'0 oM un Iazo que rompia una olla reple-
ta de sangre. Los dngeles quedaron todos
batidos. La policia se rob6 el cerdo...

Arturo -Subieron al cerdo en una patrulla y
se lo llevaron. Nosotros lo ibamos a ha-
cer carnitas.

El 22 de abril hicimos Pandemonium
en la ENAP. Fue una interpretacién del
Infierno y el Purgatorio. No seguin la Di-
vina comedia, sino 5eFu.n’ nosotros. La ar-
quitectura de la ENAP fue usada para
hacer el Infierno debajo de un puente.
Cerramos con tefones grandes.

Teresa -Usamos 250 m. de tela amarilla pin-
tada de negro. Hicimos un teatro donde
no existia. %usimos desniveles, faquires,
enanos, hombres metidos en botes de
agua, invédlidos, mutilados, méscaras, ti-
teres de pulpo...

Arturo -Pulpos de verdad amarrados con
hilos...

Teresa -Nifas flageladas...
Renato -; Y qué pasaba?

Arturo -Eran el Infierno y el Purgatorio. A fue-
ra de los telones llegaba un hombre ma-
quillado de blanco jalando a una nifia con
vestidito, grillete ¥ su mufieca. Un dia-
blo rasgaba el vestido de la nifia, que te-
nia seis tetas... como una perra. Estan
hechas con bombas de destapar cafios y
biberones. Le pusimaos una gorra marina
con orefas de cerdo. La nifia era una pe-
rra. Su castigo fuellegar alinfierno y con-
vertirse eternamente en perra.

Un ser acuitico estaba metido en un
bote de basura con ventana de pléstico,
adentro del agua. Los pulpos flotaban y
se veia grotesco. El tipo salia del l‘a:‘gua,
con mucho trabajo porque estd gordo, y
se ponia un traje dehule, de los que usan
para destapar coladeras los afanadores.

Teresa -Era un diablo que iba por su presa.
El diablo de rayas lleva a la nifia, y el
diablo vigjo va también por su presa: ei
Sr. Angulo, que lo espera en una silla
de ruedas.

Arture -Yo estoy invélido y no puedo ni pa-
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rarme. Visto un brazo lleno de esos picos
que se ponen los alpinistas en las suelas,
una cabeza de cartdn como una sandia ne-
gra randota, una correa de perro, botas

e talla muy grande, charales pegados en
la piel y colorante rojo escurriendo.

También habia una mujer gorda con
una cicatriz en el costado y las tetas al
aire y con una cabeza de mudeca con
cuerno de carnero...

Teresa -Cue era como un aborto. Nosotros
sentiamos que habia abortado muchas
veces en vida, entonces en el infierno iba
a traer su bebé pegado.

Arturo -Sucede que nos hemos portado muy
mal en la vida y merecemos un castigo
en el infierno. La presentacién eran cas-
tigos infernales, un tema ya cldsico en la
historia del arte.

Renato -Me suena un poco cinematografico,
pero a veces no. Los empalados de Pare-
ddn me recuerdan imagenes muy clésicas
del arte. ; Ustedes ven%ibros antes de tra-
bajar? ;C6mo es el proceso de una de esas
instalaciones?

Teresa -Por gjemplo, en Pareddn... como no-
sotros vendemos libros, ya te puedes ima-
ﬁmar qué cantidad de libros conocemos.

©s cayd en las manos El museo de los
suplicios. Habia un paredén donde fusi-
laban... creo que los nazis o algo asi.

Arturo -En el campo de concentracién de
Auschwitz habia un pareddén quemado
que nos gusts de fondo para trabajar, un
paredon con empalados y verdugos.

Renato -;De dénde salieron los empalados?

Arturo -Siempre haciy alguna prostituta o al-
gun desemnpleado dispuesto a trabajar.

Renato -No. La imagen.

Arturo -Cuando Carlos era joven dibujaba
cosas morbosas.

Teresa -Lo que estd haciendo ahora es repre-
sentar las torturas que concebia desde
chavito. Nosotros también: lefamos
Hermelinda Linda, Aniceto, Tradiciones
y leyendas de la Colonia. En una de ellas
venia “El callején del sapo”.

Renato -; Y las mujeres?

Teresa -Eran como iranjes, estaba lo de Irdn...
pero eran lloronas, lloronas a la mexica-
na, pero sin llorar. El 5r. Angulo tenia
prohibido tocarlas, pero al final se lanzé
sobre ellas...

Renato -QOiga, Sr. Angulo, ;usted no se cree
Freddie Kruegger?

Arturo-;Cémo cree? Es un personaje que me

usta, pero me parece que la serie de pe-

iculas cayd en la repeticién. Me encan-

taba la idea de que hubiera un personaje

en los suenos y que nadie pudiera esca-
parde él




Teresa -Es un psicpata excelente, Listima
que sea para niftos.

Arturo -Uno de nuestros detonadores fue la
Fura dels Baus. Fuimos a“verlos cada
quien por su lado, nos gustaba y esperd-
bamos que sucedieran ese tipo de repre-
sentaciones, queriamos ser espectadores
pero los artistas mexicanos no las hacian.

Carlos -Una vez vimos Tasajes de Alejandro
Montoya, hace como ocho afios, en San
Carlos. Algo realmente muy grueso.

Teresa -El tambi¢n nos ha influido, aunque a
nosotros no nos interesa la carga politica
que mete.

Renato -;Nada?

Teresa -5i td dices que lo que estd haciendo
el 5r. Angulo de pegar y golpear es por-
que siente que...

Arturo -“Los derechos humanos”...

Teresa -Entonces se 1u5tifica su presencia y la
gente se tranquiliza. Pero si i no das una
Jjustificacién, no saben qué hacer y dicen
que SEMEFO es violencia gratuita.

Renato -;La violencia no tiene razén?

Arturo -No s6lo es violencia. Mediante el
morbo penetramos en lo que le gustaa la
gente, pero lo oculta. Gustamos de la
porno%raﬁa, el sadomasaquismo, la
necrofilia. Situaciones humanas que son
comunes 2 la gente, pero que no gusta
de aceptar.

Carlos -A la hora del performance les encanta.
Se baten, estdn felices, aunque luego di-
gan: “No, pus... estuvo bien feo”.

Teresa -Son “peliculas del canal cuatro” o
“Viruta y Capulina”. Y si es cierto: son
las computadoras del Santo. De repente
estamos haciendo cosas de lata y todo.

Renato -;No tienen miedo de caer en el
pastelazo?

Arturo -Yo creo que el puiblico es el que pone
el pastelazo, nosotros se lo regresameos.
Me gustarfa hacer un performance de agre-
sién fisica directa en contra del publico:
" #Jué te parece este pastelazo?”

Teresa -En el dltimo habia una escena en que
el diablo mayor agarraba a la nifia sexy y
la amarraba entre unos andamios, invi-
taba al publico a que le aventara barro.
Nos agarramos al m4s tonto que nos en-
contramos por ahi, al mas posmoderno,
lo esposamos a la nifia y le tocé parte del
lodo. En el momento que lo tratamos de
esposar le dio panico v se defendid, em-
pezaron los golpes y el piblico pedia
mds, bien prendido.

El peligro que dices puede existir. Un
performance siempre arrastra imégenes
anteriores. No somos versatiles, sino ob-
sestvos: SEMEFOQ va a durar hasta que se
agote esa obsesién.

Arturo -Aun%ue nosotros hagamos violencia,
sexo y obscenidad, la gente piensa que
queremos decir lo contrario: “amor Yy paz,
que se haga lo mejor en el mundo”.

Renato -;Y quieren amor y paz?

Arturo -jNel! Esa es una cosa de hippies... Bue-
no, disculpe usted, hippie. szfui de la
seneracién punk. Una generacion que era

guerray sexo”, la antitesis de los hippies.
Estoy convencido de que esa es la ideo-
logia a seguir, aunque los neopunks sean
pacifistas, ecologistas, cristianos.

En fin, mientras ocurria lo que te hemos
contado, conocimos al fakir Melchor
Zortybrandt, que naci6é en un barco cer-
ca de Java.

Arturo -Melchor era modelo en [a ENAP y
di]io ue podfa hacer un acto sobrenatu-
ral. Como yo vefa que era anciano, que
era mistico de Brahma, Shiva, Maharishi
K todo eso, dije: "Qué caﬁado, a ver qué

ace”. Sucede que iba a hacer el corddn
de plata, que era un acto obseno, porque
se jalaba siete metros de listdn por el ano.
I decia que eso era el cordén de plata
gue une su Cuerpo con su espiritu cuan-
o se va de viaje astral.

Teresa -La chava que lo ayudaba estaba mu
impresionada, porque sélo le habijan di-
cho: “vas a jalar un listén”. Pero ella es-
taba horrorizada y le jalé muy duro, se
tuvo que suspender el acto.

Renato -;Y por qué se suspendi6?

Arturo -Porque el lugar era fresa, y cI.mrque el
acto era muy obscenc para estudiantes de
ﬁlreparatoria. Cuando se rompié el cordén

e el pretexto, el director dijo que le est4-
bamos tomando el pelo y se suspendid.

Después lo volvimos a llamar para
ue hiciera en el infierno [un personaje]
e algo mds satdnico que el diablo ma-
or. No hacia nada, pero cuando se para-
a ia enana le hacia comparsa y hacia

unos signos con una antorcha en el aire,
luego inclinaba su cuerf)o y expulsaba
tres pelotas (bolas de billar) por el ane.

Carlos -La gente pensé que eran huevos de
avestruz.

Arturo -Hace A}oco lo invitamos a que hicie-
ra una exhibicién frente a varias perso-
nas que hacen performance.

Teresa -Hizo un acto stiper clandestino.

Arturo -Le pusimos escenario, luz y méqui-
na de humo. Se introdujo una botella por
el ano, que s a la vez su vagina porque
es hermafrodita.

Teresa -Desmitificada la vejez pasiva.

Arturo -También desmitificada la belleza hu-
mana, que segiin los cdnones es de ocho
cabezas. El tiene una parte del cuerpo més
corta que la otra, tiene senos y...
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Carlos -Los ojos le cambian de color cuatro
veces por dia.

Teresa -Fue el modelo de Orozco para El hom-
bre en liamas. ;

Arturo -Ademds fue el Prometeo de Ciudad
Universitaria. El llegé a México durante
la guerra, desde Alemania.

Teresa -Orozco lo amarrd de los cabellos y lo
colgé. Como era medio ciego apenas lo
podia ver. Dice que del pie ala carano lo
veia. El tiene fotos de eso.

Arturo -Es un tipo extrafio con cosas extrarias.

Carlos -Siempre trae cosas extrafias en una
como bolsa de mandado.

Teresa -Péndulos, huesos, piedras...
Renato -;No me estén cotorreando?
Teresa -No, lo podemos traer un dia.

Arturo -Incluso te podemnos Llevar a su casa para
que haga el acto tnico, que séto harfa en el
bano de su casa. Tiene hasta butacas para
el publico, pero haK cg:e irlo a ver. No dice
de qué se trata, El habla el kerundi, segin
€l un idioma del Asia Insular.

Teresa -Se llama Melchor porque nacié el
seis de enero, aunque en realidad se
siente mujer... Lo tenemos que anunciar
como “La puta més grande que ha ha-
bido en México”.

Arturo -Tiene el busto esculpido de Emma
Sastiastonga, la reina africana que lo
mantuvo prisionero porque queria apren-
der a meterse cosas por el ano. Lo man-
tenia preso para que le ensenara. El ha-
cia su espectaculo arriba de un elefante,
bailaba con su tambor sagrado, se metia
sus cosas y vestia su capa de oreja de ele-
fante. Se escap6 una noche y en ef avién
le dijeron que llevaba exceso de equipaje
porque llevaba objetos pesadisimos: el
timbal sagrado y la escultura esa, que es
un busto pesadisimo, de piedra.

Teresa -Nos encontramos a gente que quiere
participar con nosotros, Por ejemplo, ahi
en Filosofia y Letras nos encontramos a
una especie de nerd con los ojos saltones,
obviamente un chavo con ese fisico tenia
que trabajar con nosotros.

Arturo -Los personajes extravagantes son
ideales para un performance, porque son
pintorescos.

Teresa -Después de cada evento hay un cho-
rro de apuntados: que ellos también sien-
ten eso, que también han visto, que tam-
bién han oido, que también tienen suefios...

Renato -;Qué también sienten qué?

Teresa -La viclencia.

Arturo -También son morbosos y leyeron Tra-
diciones y leyendas. Reconocen un sabor

peculiar en lo que hacemos, identifican su
propio morbo con el nuestro.

332

Teresa -Pero luego ya no quieren...

Arturo -También hay el espontaneo que aga-
Ira una gallina y empieza a bailar con elia.
Luego nos dice: “Yo quiero participar con
ustedes, me gusté mucho”, o las chavas
que quieren salir desnudas para ser el
centro de atraccién... también hay.

Renato -;Y lo que hacen ustedes es arte?

Arturo -iClaro gue es arte! ;O acaso cree que
es de la farandula?

Renato -Es una pregunta.
Arturo -Es una expresién humana.

Teresa -5i por arte se entiende bisqueda de
la belleza, si.

Renato -;Ustedes buscan la belleza?

Arturo -Es muy bello, ;acaso no te gustaron
las imégenes de Pareddn?

Teresa -A mi me parece bello, me parece muy
bella una imagen de un paredén quema-
do lleno de humo y con unos empalados.

Renato -A riesgo de hacer el papel de fresa...
Arturo -Te golpeamos.

Renato -; Ustedes creen que son bonitas, agra-
dables y positivas?

Arturo -Esto es bonito, agradable y positive.
Volviendo a la onda punk, cuando yo iba
en la prepa, los punks buscaban una estéti-
ca de 1o feo. Iban a los basureros y se ves-
tian con basura y hacian cosas feas...

Renato -A ver, 5r. Angulo, jen su prepa ha-
bia punks?

Arturo -Eran punks burgueses.

Renato -;Qué es un punk?

Arturo -Una mierda, un ritmo babeso de los
setenta. Esa estética de lo feo viene desde
el dadaismo, ellos séio lo retomaban, pero
desde entonces se ha aceptado como arte
1a estética de lo feo. Entonces, lo que esta-
mos haciendo ahora, sinoes unneodadé o
un nespurk, y no crec que lo sea aunque
tenga elementos de ambos, es una estéti-
ca basada en las cosas aparentemente
desagradables. Como Kurt Schwitters.

Teresa -Mas que lo punk, nos interesa lo bi-
zarro.

Arturo -La bizarrez es cosa de todas las épo-
cas y de todos los dias: lo tosco, grotesco
y extrafio.

Carlos -Frank Zappa, en 1962, hacia una mu-
sica electroacustica bizarra, mezcla de
jazz y derock.

Renato -De pronto me hablan ustedes de una
tradici6n artistica, luego me hablan de la
historia reciente del rock. ; Ustedes quie-
ren que el performance sea....

Arturo -Una ejecucién simultdnea de las di-
ferentes disciplinas artisticas.

Renato -;Para qué?




Arturo -Para que el piiblico vea un especta-
culo diferente. Para que el publico no vea
un concierto de rock, aplauda y se vaya:
vic a Freddy Mercury; sino que vaya a
ver un especticulo artistico y que se pon-
ga a pensar en lo que vio. Aunque al prin-
cipio diga: “solamente recibi viclencia,
esto no me gusta”, después, cuando me-
dite, porque seguro que nuestros espec-
taculos son inolvidables, razonaré y en-
tenderd que es la estética del momiento
histérico.

Renato -;Qué opinan ustedes del arte actual
en México?

Teresa -Estd en drculos. Hay grupitos que se
apoderan de la cultura. Les faltan mucha
disciplina. Por ejemplo: lo que pasé en el
MUNAL. Piensan %ue loque valeesla par-
ticipacién y no la obra. No hay disciplina,
ne hay riger, no hay critica. Todo se basa
en la autocomplacéncia. Todo el mundo
se dice: “qué mono estd tu trabajo”.

Arturo -Yo digo que surge una moda
neomexicanista y todos se ponen a pin-
tar verde, blanco y rojo; con tunas, nopa-
les y cosas muy mexicanas. Después sur-
ge una estética posmoderna y hay que
usar imagenes religiosas tradicionales, y
todo el mundo se pone a hacer ¢! Sagra-
do Corazén, la Virgen de Guadalupe, y
combina el neomexicanismo con la pos-
modernidad y se convierte en moda y
todos se repiten.

Teresa -Lo importante es la falta de rigor. Si
va vas a hacer eso, hazlo bien. 5i vas a
ﬁarticipar, participa bien. En el MUNAL!

abia unas piedras con unos pedazos de
papel, y como es arte conceptual, todos
saben exactamente lo que estdn hacien-
do. Eso era un homenaje a Velasco: como
€l pint6 el paisaje mexicano, y el paisaje
mexicano estd por los suelos, ellos pusie-
ron la bandera por los suelos. Hacen eso
sin el rigor del trabajo artistico.

Arturo -Un tipo no hace nada y reparte volan-
tes que dicen: “performance invisible”, y no
hize nada, lleg6 a repartir volantes.

Renato -Decfa usted que no tiene calidad
visual.

Arturo -No.

1 Lanow es mia. Ver entrevista a Miguet Angel Coroma. En
realidad no era homeraje a Velaseo sino el X Aruversario
de! Museo Nacional de Arte (MUNAL).

Renato -;Es importante para ustedes esa ca-
lidad visual?

Arturo -Por lo menos que haya un trabajo pre-
vio & lo que se esta haciendo. Algunos ti-
pos son demasiado improvisados.

Carlos -Nos interesa lo que la gente percibe:
las imagenes; por eso no nos gusta expli-
carlas: queremos que sean perfectas.

Teresa -Que sea fuerte. Que la gente vea de
golpe y luego se lo explique. En el atatid
que presentamos en Arte Joven esa era
nuestra intencién. Primero que lo vean
y luego que sepan o no quién lo hizo,
poco importa. En el MUNAL hicimos
un homenaje a Julio Ruelas y quisimos
que el piiblico comin detuviera su paso
Fara apreciarlo, sin tener que explicar-

e lo que si%nificaba. Que viera del me-
tro a su trabajo, y que incluso llegara a
su casa a platicarlo.

Renato -;Quieren hacer arte popular?

Arturo -No, pero queremos que le llegue a la
gente en ese momento.

Teresa -Creemos que el arte noes gara el pue-
blo. Para el pueblo es Lucha Villa. El arte
es para la gente que lo busca.

Renato -;Ustedes quieren ser marginales,
para el pueblo, para la élite?

Carlos -Nos gusta que vea el evento a quien
le toque. Los que pueden entenderlo no
estdn en el pueblo, pero no nos dirigimos
a una élite. Lo hacemos por el gusto de
ver las cosas hechas.

Teresa -Incluso podemos hacer un evento sin
publico, como Pareddn. Queramos o no,
es arte conceptual, pero més que concep-
to nos interesa lo visual. Ver la musica
con imdgenes, como guia emotiva de lo

ue estamos viendo. Queremos un arte
claro y contundente. Por eso el nombre
de SEMEFO, suena como jseco!

Todavia me platican las diferencias entre dis-
tintos grupes de rock. Les gusta la misica
muy pesada. No les gustan los espectdculos
de los grupos de rock: son comerciales, aun-
gue la gente les dice que se parecen a un gru-
po Hamado Gwar, que a su vez recuerda a
Kiss. ;Quién no recuerda a Kiss?

7 de febrero de 1993
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Para mi el performance es una filosofia
de contacto directo

El performance es un género que se ha ampliado muchisimo. Hay dos
formas a considerar: una, su realidad actual y la otra, sus raices. Hoy dia
todo tipo de accién que denomine cualquier expresién (teatro, musica,
danza, etc) en inglés es performance. En cambio la idea del performance
art se liga mas a la accidn filoséfica y conceptual. Las raices del perfor-
mance vienen de Europa, atin y cuando Kaprow! es pionero. En Europa
es mas Dada y Surrealismo. A partir de Dadd con sus acciones plasticas
nace un arte nuevo. No tenia nombre esta acci6n de impacto directo.
Primero Dad4, surrealismo y los futuristas con la accién y movimiento.
Luego 1a Bauhaus al trabajar la integracién del arte, empiezan a hacer
manifestaciones de performance, Teatro de la Bauhaus. Rauschenberg
[Robert] hace teatro Bauhaus, hay vida y movimiento en sus obras. En
Europa también Klein, antes que Kaprow en Estados Unidos, pinta los
cuerpos de azul. Los vieneses y alemanes en los 50 con la idea extrema
de lo absurdo, lo anarquico...

¢Cudl seria para ti una diferencia entre Fluxus y la Escuela vienesa?

La escuela vienesa® Autodestruccion, autoagresion, asco, la manifestacién
mis critica que hay, son salvajes. Fluxus: Recupera el valor estético del
arte de la accidn, hace cosas menos criticas y més analiticas, es menos vis-
ceral. Es poesia analitica y fria. Por otro lado el grupo Polifonics® actual-
mente hace performance a través de la palabra, la poesia, aqui no es escrita,
es dicha. Los italianos hacen musica directa, evocan concepto v contenido,
hacen musica gutural y electrénica.

En si el performance es “filosofia de la accién”, frase [definicién] de
Serge Pey*, Para mi el performance es una filosofia de contacto directo, y
este contacte directo no se puede efectuar en las masas, tiene que seren
corto y en directo. La de una accién concentrada, una reflexién sobre lo
cotidiano, sobre la funcién del artista o del hombre en su contexto, en su
ahora y aqui. Yo creo que el hombre de fin de siglo esti termindndose y
de no cambiar su actitud frente a la vida va a terminar consigo mismo.
[Debe haber] una recuperacion del valor humano.

El performance es: lo que dices, como lo dices y el contacto entre lo

1 Allan Kaprow. Artista norteamericano considerado como iniciador del happening en Estados
Unidos y el primero en utilizar este término en 1959.

2 Verentrevista a Alejandro Montoya.

[*M)

Polifonics, Grupe canadiense que realiza acciones con la voz.

4 Serge Pey, artista francés que se present6 en el Primer mes del Performance en el Museo
Unuversitario del Chopo en 1932
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que dices y el espectador. Por eso a accién debe contener una estructura
de cardcter conceptual. El acto equivale a performance. Eso es lo impor-
tante para el artista del performance o performer. Desde el punto de vista
occidental esta ligado al pensamiento del hombre, es humanistico, es
continuaci6n del pensamiento humano y el punto de vista gringo es el
del show, del éxito Main stream, no hay filosofia, es sélo impacto.
Los franceses hacen una clasificacién del performance en tres tipos: 1-
De accién, realizacién del acto directo. 2- De intervencion, la accién a tra-
vés de alguien, intervencién de otras personas con la accién. 3- De manio-
bra, logras que el piblico intervenga en la accién, mueves al espectador.
Tiene un sentido de reflexién. Porque el happening, aunque interviene ¢l
publico, es ladico y festivo.
Hablame de tu grupo Atentamente la Direccién.
El grupo nace en México, en 1983. Estaibamos Maria Guerra', que se separa
en el 86 a raiz del terremoto, Vicente Rojo Cama, Mario Rangel Faz y yo.
La palabra performance 1a traen a México curadores educados en
Europa como Rubén Bautista, él estuvo en Europa de 1980 a 1985, trae
entonces la palabra al Museo de Arte Moderno.” También Guillermo
Santamarina y Ammando Sarignana en Santo Domingo.
Yo comencé a hacer performance en 1973 y lo dltimo que hice fue en el
Museo Universitario del Chopo [en 1992]. Mis influencias desde los 70
de manera directa: la corriente minimalista, lo conceptual. De la primera
la filosofia del estructuralismo para analizar mi obra y los elementos de
mi trabajo. De la segunda, me planteé la necesidad de que mi obra era
mas importante por lo que decia. Contenidos trascendentales. ‘A partir
de los 80 hice acciones con materiales mexicanos.
;Dénde se realizaban estas acciones?
En los 70 en la Alameda, en Reforma, en los alrededores de San Carlos
¥ La Esmeralda. En el Museo de Arte Moderno, Bellas Artes, MUCA,
en galerias...
(Qué acciones recuerdas?
Pedro Cervantes, en los 70, en la Casa del Lago, envolvia bailarinas en tela
eldstica, eran esculturas en movimiento {(envueltas y amarradas). Rafael
Coronel llevaba un gatlo y lo ponia en diferentes puntos del Centro Histé-
rico, en la calle. No era happening ni performance pero tiene ese caracter.
Otro “padre” [del performance en México] es Mathias Goeritz® en el 84
realizé la accién de pintar un muro, lo que hacia era tapar los hoyitos de la

5 Sobre c6mo Hegd el término performance a México, ver también entrevistas a Armando
Cristeto, Melquiades Herrera y Adolfo Patifio.

6 Mathias Goeritz ya habia realizado happening en Nueva York en 1960, ver entevista a Manuel
Felguérez.
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pared y pintarla de gris frente al publico. Era una instalacién de yeso
y color, una obra de sitio.

Melquidades Herrera hace skefch cémico. Martin Renteria hace disefio
de arte, de modas. Los jovenes quieren hacer show. En México se ha desa-
rrollado una manera propia. Jodorowsky y Gurrola hacen happening cine-
matogréfico o algo de show.

Los de los 70 somos los que hemos seguido, por ejemplo, Ricardo
Anguia, César Martinez quien hace también algo de show interesante.
Otros: Rogelio Villareal de la revista La pus moderna, el Sindicato del
Terror, SEMEFO.
¢En el performance se puede hablar de actuacién?

Cuando lo haces como actuacion, pierde el efecto de performance.

¢Cual es la diferencia entre accién y actuar?

La accidén no es una accién teatral. En la accién del performance ti tienes
que hacer una serie de tareas, por ejemplo subir 1a escalera, tirar un fras-
co, levantar la voz, debe ser real. En teatro lo que harias es actuar la voz,
impostarla, para que se crea que es otra y no la tuya. En un performance
quien use la voz tiene que utilizar la palabra en su esencia misma.

El performance es una corriente [artistica] que se desarrollé como las otras,
desde una estructura occidental completamente. Quienes hacen performan-
ce conscientemente son aquellos que han desarrallado esa culturizacién
occidental. Por ejemplo, yo diria que Monsiviis es un peformer constante,
sin embargo él no se considera performer, ni siquiera artista.

El performance en México realmente es nuevo, aunque ha habido el
estridentismo, manifestaciones muy fuertes de los artistas de la Escuela Mexi-
cana, por ejemplo, cuando se querian agarrar a balazos, desplantes teatrales
mucho muy fuertes como la cachetada de Raquel Tibol a Siqueiros...

Y los jaibolazos...
O actos de guaruras agrediendo a artistas en las exposiciones de los 60. Yo
creo que aun existiendo todos eso actos, el performance como tal, realmente
estd en pafales, es muy nuevo, todavia no logra una presencia cultural en
el ambito mexicano.
El publico que va a ver performance no sabe bien de qué se trata.
De hecho, la mayoria de los artistas tampoco tienen conciencia de
todo esto, no saben que ya existieron grupos, ni el tipo de trabajos
que hicieron, cémo se desarrollaron los happening, cuiles eran los
objetivos, qué perseguian con hacer un desnudo y ahora se ha pues-
to como de moda el hacer... no sé: hacer pipi en un plato es ya un
“acto de performance... conceptual, profundo, trascendental, critico,
de ruptura y underground” y no sé qué. Todavia no podemos regis-
trar en México artistas de performance importantes.
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Kurtyez...

Kurtycz es el dnico pero €l tiene una raiz cultural completamente ajena
a México. Se formé en Europa.

¢Y Jodorowsky?

jodorowsky viene de Chile y su educacién es completamente francesa,
tiene todos los antecedentes y elementos del happening, y lo que hace en
México es happening dentro del absurdo, marca una pauta muy intere-
sante de teatralizacién dentro del absurdo. Gurrola se vuelve seguidory
un continuador de esa linea. El teatro del absurdo, del asco, pero lo que
€] hace no es performance, mas bien es teatro del absurdo.

Raquel Tibol califica como uno de los happening mas espectaculares... [que
se han visto en México], el que hizo Jodorowsky en el Bahia.”

Si, era un happening. El happening tiene varias ramificaciones. Es una ac-
cion que puede ser festiva o que puede ser critica. [Se desarrollaron as-
pectos] del happening en los 60 y 70; una fiesta podia ser un happening. Los
ingleses, por ejemplo, no hacian fiestas del happening sino que lo hacian
para criticar y cuestionar a la sociedad. Los primeros happening en Inglate-
rra provienen de ciudadanos, estudiantes que se amarraban a los postes,
frente a un policia para expresarse y que no los llevaran a la carcel; jovenes
o profesionistas se manifestaban contra la sociedad y en contra de aquello
en lo que ellos no creian.

¢En qué época fue eso?

60, 63, 65 y culminan en el 68, pero son actos happening. Va creciendo, se
manifiestan también con pancartas, se empiezan a pintar el cuerpo. Ahora
lo hacen en un campo de futbol... En aquella época era happening, ahorano
tiene nombre porque todo el mundo lo hace, pierde contexto... “Todo es
un happening y todo es un performance.” De hecho los diputados [aqui en
Meéxico] han hecho presentaciones medio inauditas en la Camara, en don-
de de pronto aparecen con pelucas, con dinosaurios, con personajes extra-
fios, la teatralidad o e juego en la manifestacién politica que quita la amar-
gura y la pesadez con ia que estamos viviendo. Hay una gran confusién
de valores dentro del arte.

Aquellos que hicieron una carrera de arte han tenido que desarro-
llarse en otros campos para vivir y han abandonado la carrera porque no
hay mercado en México. Las expectativas que el mercado del arte tiene
en México son cada vez mds nulas, es minoritario, es élite y entrar en
ella es muy dificil, de miles entran dos o tres. No creo que haya que
darle un lugar preponderante a un arte que todavia no ha madurado ni
ha crecido lo suficiente. La historia del performance en México es muy

7 Ver entrevista a Raquel Tibol.
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pequefia, por lo tanto no podemos engrandecer lo que no es grande, en
México tenemos ese defecto de engrandecer lo pequeiio.

DM Creo que en los tltimos afios se han hecho muchas cosas...

ET Estamos siendo localistas, estamos engrandeciendo algo que no tiene
incidencia a nivel mundial. Pero en la medida en que nosotros siga-
mos trabajando en un niicleo completamente cerrado de reciclamiento
propio, no podemos engrandecernos ni decir que somos mds de lo que
somos. Los artistas extranjeros que han venido a México no pueden
decir: “es que vi a fulano de tal que hace performance en México.” Hay
una falta de conocimiento sobre el performance en México.

Creo que se le da demasiado poder a la juventud, cuando no tiene
todavia qué dar. Se valoran cosas como excelsas y son simplemente
cosas frescas y sencillas que en su maduracién se pierden totalmente.
Siyo hiciera una revisién del arte contempordneo mexicano no podria
ver a aquellos que son menores de 30 afios. En Los Angeles me di cuenta
de que no se conoce a los artistas contempordneos mexicanos y los que
van alla pues tienen la pretensién de ser aceptados y asimilados como
si fueran grandes artistas. Los verdaderos compradores de arte del
mundo no conocen nada del arte mexicano y no pueden aceptar del
arte mexicano aquellos que tienen dos o tres afios pintando, o hacien-
do performance o instalaciones. Yo no creo que podamos integrarnos al
mundo del arte si estamos desfasados y si México pretende competir
con jovencitos de 20 afios, frente a artistas de 50 y 60 afios que son los
que estin en las galerias de otros paises...

DM ;En los setenta en qué galerias o espacios se hacian acciones?

ET  Porejemplo, en el Foro de Arte Contemporaneo®, que estaba en la calle del
Oro; eran unos artistas que disintieron, salieron del Salén de la Pldstica
Mexicana para crear su propio espacio; la Galeria Pecanins, donde Sebas-
tidn hizo algunas acciones y algunos otros artistas independientes que hi-
cieron cosas muy interesantes, muy locas.

DM Ahi [en la Galeria Pecanins] hicieron algo de pasteles...

ET Hicieron una cosa con la pasteleria de Sanborn’s creo, de la Zona Rosa...
José Luis Cuevas hizo su mural efimero. El Museo Carrillo Gil se abrié
a algunos eventos de acciones también en los 70, con los grupos. En el
MAM hicimos algunas cosas en el 78: Nuevas tendencias®, que eran de
performance de locura y media. Luego con Helen Escobedo hicimos La

8 Verentrevista a Torma4s Parra.

9  Laexposicidn colectiva Nuevas tendencias se presenté en el Museo de Arte Moderno en marzo
de 1978, participaron: Victoria Compaii, Magali Lara, Victor Guzman, Bérbara Gironella,
Humberto Jardén, Pola Weiss, Moises Zabludovsky, Silvia Naranjo, Grupo MIRA, Ménica
Mavyer, Juan Manuel de Ja Rosa, Benjamin Dominguez, Pedro Feria, Mauricio Guerrero, Vic-
tor Lerma, Ignacio Salazar, Susana Sierra, Alejandro Vega y Eloy Tardisio, entre otros.
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calle jaddnde llega?*, fueron eventos muy tremendos.

El Partido Socialista Unificado de México (PSUM, antes Partido Co-
munista Mexicano) también abrié sus festivales a los artistas y armamos
algunos performance en 80, 81, 82 que yo coordiné en el Palacio de los De-
portes™. Ahi participaban artistas (de izquierda) de musica, teatro, danza,
artes visuales de todas partes del mundo, habia conferencias importantes
con Canclini, Tibol, los criticos de izquierda...

DM Pero no hay registro de esto, ni memoria, ni nada.

ET

Algunas fotos que debe tener Macotela, Santiago Rebolledo, yo tengo al-
gunas por ahi.

DM ;Qué piensas de la multimedia en el performance?

ET

Pues yo lo veo bien. Por ejemplo en Canad4 hay una serie de artistas y
bailarines trabajando con video simultaneo en el escenario, pero en Méxi-
co no lo hay, no hay esa practica. )
Para mi hay tres tipos de arte: 1- Arte de los museos, es la historia del
arte. 2- Galeria de arte, es el arte reconocido. 3- El arte vivo, que no estd
comprometido. Este es el que me interesa mds para X'Teresa. El arte vivo
tiene caracteristicas propias y dice las cosas mds directas, mas frescas.
Todavia no tiene el compromiso de la historia-museo o la galeria. Estd
ligado a las ideas.
Estudio
Centro Histérico
Mayo y noviembre de 1995

10
il

340

Controvertida exposicion organizada por Sebastisn criticada en la prensa con articulos
como éste publicado en el Periodglco Excelsior, Secc. C, pag. 1, 29 de marzo de 1998, firmado
por M.B.: exposicién de “Nuevas Tendencias” (Bienal de Febrero 1977-78) es un carnaval
de la pldstica mexicana; por eso debe hacerse cada afio. [...] no a pesar de su abrumadora
pobreza de rendimientos, sino precismente por ella [...] mis que una vez por afio, es
sumamente saludable, pues proporciona la catarsis necesaria para evadirse de la seriedad y
formalidad de las leyes académicas que mantienen aherrojado al artista en el encajonamiento
de los estilos de la expresién, de labelleza -cualquiera que ésta sea, o €l concepto que de ella
se tenga- y la tnica ley imperante es el despiporre como ahora se observa en este Salén de
las nuevas tendencias [...] una gente tan seria como es normalmente Mathias Goeritz abrael
fuego en su presentacién como “palabra sincera” de este sal6n, en los siguientes términos:
“ELSALON! esungmpodeartistasjévenesgueseunieron orqueestdnconvencidosdequeser
joveneseslagrancosaelinventordeltrucoesSEBASTIANdelosmdsdecincuentaynuevechavos
sondeméxicoy26defueradelpals...” [sic] ;Verdad que se le pasé la mano en lo genial?”

Ia caile ;addnde llegn? Evento Social Imaginario. Realizado en el Museo de Arte Moderno por el
socidlogo francés Herve Fischer. Ver entrevista a Mario Rangel.

Ver entrevista a Manuel Marin.




Eloy Tarcisio (México, D.E, 1955) Artista plstico. Como promotor del arte con-
temporaneo ha side curador, jurado, conferencista, asesor y maestro. Es egresa-
do de la Escuela Nacional de Pintura, Escultura y Grabado La Esmeralda, INBA.
Haexpuesto en forma individual y colectiva desde 1973 en México y el extranje-
ro. Es miembro fundador del Grupo Atentamente la Direccién, asi como de la
Asociacién X'Teresa Arte Alternativo, A.C. de la que actualmente es presidente.
Fue fundador y director de Ex-Teresa Arte Alternativo. Co-fundador de COM-
PAS {Coalicién de Organizaciones Mexicanas de Promocién del Arte, A.C.). Como
artista plastico se expresa en medios como: pintura, dibujo, instalacién, multi-
media y performance. Cuenta con premios y distinciones entre los que destacan:
Mencién Honorifica en el Primer Encuentro de Arte Joven de 1991, primera oca-
$ién que $e premia una obra efimera. Mencidn especial en la Primera Bienal de
Pintura y Escultura del Museo de Monterrey, Monterrey, N.L. Becario del FONCA
(1992-93) de Creadores Intelectuales en Artes Visuales. Actualmente forma parte
del Sistema Nacional de Creadores de Artes Visuales (1993-2000) del FONCA-
CNCA. Su labor docente en el drea de artes plasticas abarca escuelas y universi-
dades en grados desde preescolar hasta profesional. Actualmente es profesor de
medios no convencionales del Programa Alta Exigencia Académica en la Acade-
mia de San Carlos, UNAM.

ET-Eloy Tarcisio
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Raquel Tibol
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Alimento de un piiblico que no quiere coleccionar,
que quiere vivir el instante estético

DM Como espectadora calificada jcudl seria el tipo de performance que le gus-
taria ver?

RT  No he seguido puntualmente los performance, de modo que tengo una idea
con grandes vacios en el tiempo. Me encantaban los performance que hacia
el venezolano Zerpa', porque tuvo influencia en México. Fue uno de los
primeros y mas intensos performanceros cuando hacian [acciones] en el
Foro de Arte Contemporéneo y creo que presenté uno en el MAM. Pre-
sentd [en el Foro de Arte Contemporineo] uno en el que consumia real-
mente un litro completo de un gin o un alcohol muy fuerte, de alta gra-
duacién, manejaba puiiales y navajas filosas. Era de los primeros en
Ameérica Latina, manejaba también un lenguaje muy complejo, muy
referencial a muchas cosas porque ademis no hacia localismos, eso es
una cuestién muy importante, era expansivo, tomaba un tango, como
tomaba un bolero de Agustin Lara y manejaba mucho esta idea de los
sentimentalismos populares, hacia mucha relacién en sus performance a
estas emociones.

El mejor performance que he visto en mucho tiempo es el que le via
Goémez Pefia en Denver. Duraba cinco horas. No sé qué tanto resultaria
verlo acd.

MAC Maneja los sincretismos culturales... .

RT No, en el caso de él no es sincretismo, es un mexicanismo dirigido, es
decir, Mexiland le habla a Gringoland, eso es. Es una idea que no es
sincrética sino que va a otra raiz, porque ac4 seria una redundancia. Esa
critica no es dirigida a un piiblico mexicano, sino a un piiblico gabacho,
particularmente con el racismo activo.

Entonces él hace el performance con un compafiero, paralelo, cada
quien sentado en su silla, en este caso como dos tronitos. Eran los distin-
tos personajes c6mo va concibiendo el gringo al mexicano. Era la prime-
ra vez que lo vefa y me parecid extraordinario. Con distintos objetos,
misica de fondo se iban dando las situaciones. El discurso es grabado
en off. El tiene una intensidad tremenda, ademas es muy actor, es his-
triénico en performance, porque no sé si como actor el funcionaria, es
otra cosa. Su tema es esencialmente mexicano y su concepcién ha influido
a algunas gentes como Rubén Ortiz, €] no seria Ortiz si no hubiera capta-
do, crec yo, todo 1o de Gémez Peiia.

1- Ver entrevista a Felipe Ehrenberg y Tomds Parra.
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Y después el otro que se presentd en Denver fue César Martinez con
su gelatina del cuerpo humano. Ahi si lo siento graciosisimo. Me vio
entre el pidblico y a la hora que empezé a cortar, después de echarse un
speech -todavia politica y sociolégicamente inmaduro-, corta y lo prime-
1o es ¢l pene, y me lo pasa, lo sirvi6 en un platito, yo no tenia ganas de
comerme ese pene y se 10 paso a unas gringas, primero: “que no, no” y
cuando ya lo aceptaron, el platito de cartén [era] como si llevaran un
tesoro... fue la cosa mds sensacional que se puedan imaginar. Yo gocé ese
momento porque yo creo que fue uno de los momentos muy intensos de
relacién entre el que hace el performance con una gente a la que le quiere
rendir respeto y yo que se lo paso a unas locas, asi como que entre el
pudor y ganas de llevarse el raro objeto gelatinoso... El cuerpo ese real-
mente es un acto, porque primero es tamaiio natural, un cuerpo humano
de un muerto o desfallecido, con la cabeza asi y el penito caido asi, y
todo detallado. Le pone alrededor crema chantilly y fresas. Va sirviendo
pedazos de cuerpo: “;qué quiere nalga, pecho, cara, nariz?”, lo que la
gente quiera. Entonces hay todo un procedimiento de antropofagia sim-
bélica. Esto frente a la idea de sus estalliditos de pélvora que a mi se me
hacian de un naif; era una aportacién pero como de jueguito infantil. To-
davia le falta, lo que no le sale maduro todavia es la palabra, al menos esa
vez mezclo cosas que resultaban medio chistocitas.

Nunca tengo en programa el ver un performance, si me topo con uno y
me interesa me quedo, si no me doy la vuelta. De los mejores performan-
ce, aparte del muy relatado del Deportivo Bahia, fue el que se hizo en
Bellas Artes, que se llamé Picasso entre nosotros, que de hecho fue per-
formance miiltiple, a dos o tres dias de haber muerto Picasso, hay un
relato que yo hice, sintético, en la Revista de Bellas Artes.

Me llamé Jorge Hernandez Campos y me dijo: “Raquel ;qué hacemos?”,
y le digo: “primero no ponernos tristes, porque vivié lo suficiente; segun-
do, es un hombre que seguira irradiando alegria por muchos afios, de modo
que, Picasso entre nosotros y a celebrarlo.” La idea fue mia, de hacer una
cosa celebrativa.

2

344

“El Viernes de Dolores, 13 de abril de 1973, cubriendo como inquieto e inquietante tapete
varios niveles del vestibulo y la Sala Intemacional del primer piso del Palacio de Bellas
Artes, transcurrié el homenaje a Picasso que el Departamento de Artes Plasticas del INBAL
[sic] organiz6 con el titulo Picasso entre nosotros. [...] Los poetas, pintores, escultores, criticos,
dibujantes, compositores, cantantes, cineastas, fotégrafos y jovenes contestatarios que
decidieron colaborar, lo hicieron con la suficiente generosidad de dnimo como para que las
partes dispersas conformaran, a la hora del acto, una expresién colectiva de fresco, inédito
v legitimo entusiasmo humanista, gue el numerosisimo piblico (constituido por gente
de las mas diversas edades y condiciones sociales e intelectuales) supo compartir y
complementar” Tibol, Raquel. Picasso entre nosotros, Revista de Bellas Artes, Nam. 8, marzo-
abril, México, 1973/ Nueva época.




MAC ;Quiénes participaron?

RT

iQuiénes no participaron! Le voy a contar... gente que después no ha he-
cho performance, porque se unieron Luis Lépez Loza con Amaldo y
Aristides Coen, agarraron una mesa redonda y metieron objetos reales,
pescados, frutas reales y con spray lo pintaron como una naturaleza
muerta con los colores de Picasso. Pusieron un caballete con el cuadro
como si el artista estuviera pintando y una mecedora enfrente, pero ahi
si era un maniqui con una cabeza de minotauro y al lado una modelo
real, desnuda, entonces era una combinacién de todo un ambiente Pi-
casso. Esto ocurria en la planta baja. Victor Muiioz?, por ejemplo fue una
gente que participd en instalaciones, después de Felipe Ehrenberg, in-
mediatamente vinieron Victor Muiioz y su grupo, hicieron un cuerpo,
como un cadaver chiquito y le metieron un gran falo en una caja de acri-
lico, rodeada de placas de acrilico donde ellos escribieron poemas, loas
a Picasso, pero poemas asi, muy instantineos y se pusieron mamparas y
cada quien llegaba con su grabado, con su dibujo y lo colgaba donde
podia. En toda la planta baja habia mamparas para que la gente viniera
a poner lo que quisiera en el dia Picasso. En lo que era la Sala Interna-
cional se puso un estrado, llegé Juan José Arreola con una mandolina
sin cuerdas, que no sé de dénde la agarré, pero €1 1a habia pintado con
colores Picasso y se puso a decir su endecha a Picasso. Cuevas llegé con
sus hijas, él no dibujé sino que les iba platicando a las hijas que estaban
chiquitas que dibujaran en homenaje a Picasso, fue lo que entregé, por-
que era una época en que José Luis Cuevas decia: “les voy a platicar

3

Breve testimonie de Victor Mufioz, en X'Teresa, 28 de agosto de 1998

A unos dias de la muerte de Picasso se hicieron unas instalaciones, la nuestra la registrd
Eduardo Camacho del periédico Excélsior y algunas otras. El concepto fue una especie de
exhibicién mortuoria d?a Picasso, converti!o en minotauro la mitad del cuerpo v la otra
mitad €1, con un falo monumental como simbolo de su creatividad y en el centro del Patacio
de Bellas Artes, fue fuerte. Nosotros veniamos haciendo acciones conjuntas desde el 68,
tres compafieros de La Esmeralda, Carlos Fink, José Antonio Herndndez Amezcua y yo.
Habiamos abierto una muestra en la Galeria José Maria Velasco en febrero, principios de
marzo (del mismo ano), inmediatamente después de Chicles, chocolates, dulces, cacahuates,
de Felipe Ehrenberg y Raquel Tibol la vié y le gusté mucho entonces cuando el INBA de-
cide con Herndndez C‘,.;.mpos ¥ Raquel hacerle un homenaje a Picasso y llamar a los escritores
y artistas, nos invitaron. Nosotros estdbamas haciendo ese tipo de planteamientos y
decidimos participar. Cuando la muestra termin la obra se perdid, se deshizo, era efimera
Y me acuerdo que a los trabajadores de intendencia de Bellas Artes y a los basureros que
legaron a sacar la basura de la exposicién les encanto ese Picasso y lo pusieron como
estandarte de su camién de basura y asi se lo llevaron por la ciudad, 1o cual a nosotros nos
encantd. Aquello fue una instalacion, sin ser esa la palabra que usdbamos. A un lado habia
una ambientacién que realizaron Amaldo Coen y otros artistas amigos de €1, pero eso siera
una ambientacitn, es decir, ellos ahi encortinaron de negro el espacio y trabajaron adentro,
incluso colocando una cimara oscura con una madelo adentro haciendo cosas como de la
obra de Picasso y 1a gente se asomaba. Juan José Arriola y Juan Rejano leyeron sus poemas
y sus ideas sobre Picasso. Cuevas contribuy6 con dos dibujos de sus hijas. En realidad era
una multitud, el Palacio estaba a reventary la respuesta de los artistas fue muy ripida y
muy efectiva, habia una sensacién de dolor, de reconocimiento a la obra de Pablo Picasso.”
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como hacfa unas variaciones sobre Durero o tal o cual artista, era muy
dado a hacer eso”, €] hacia la imitacién de Picasso haciendo sobre un
clsico equis, entonces les platicé a sus hijas y él no dibujé a Picasso.
Vlady medio que se enojé y la TV estaba filmando... se habian puesto
guirnaldas de palomitas blancas para recordar las palomas de Picasso,
yo no sé si eso, la TV lo agarré. La gente se subia a los hombros de los
otros para irse con una palomita al final de una cosa que duré como dos
horas y nadie queria irse, Estaba apifiado de gente, todo Bellas Artes, de
modo que, nadie pensé en llamarle performance, pero en verdad fue un
instante performitico total, todo fue improvisado, simultineo y de una
emocion colectiva que ya quisieran para un dia de fiesta los
performanceros, captar la emocidn de la gente. Ademis, se habia puesto un
cuadro de Diego, creo, un cubista de Diego, para la influencia de Picasso y
una foto de Picasso, algo asi. Todo se hizo de un dia. Después hubo otro
cuando muri6é Neruda y se quiso repetir pero Neruda no era Picasso... y si,
resulté una cosa tremendamente emotiva, pero ya no tuvo ese impacto.
Sime pregunta qué performance quisiera, algo que tuviera la espon-
taneidad, 1a multiplicidad, porque ahi nadie dijo: “no, yo con éste no
voy”. Todas las tendencias, todas las gentes, todos caian a poner su vibra
en ese acto. Fue algo similar al performance miltiple de Alejandro
Jodorowsky, cuya escena méxima fue cuando todos los vestidores abrie-
ron simultineamente las puertas y en cada uno era una escena de rela-
ciones humanas de abrazos, besos, coitos, peleas, soledades, de todo, no
sé de dénde sacd tanta gente jera una iluminacién! Y mientras por aca
estallaban cosas, bueno, fue sensacional todo eso. Las tinas, porque hizo
la tina de los tallarines y la tina de salsa catsup y después se le cayé el
helicéptero. No sé qué queria hacer con el helicéptero pero se le cays,
entonces en una plataforma bailaba el grupo de Javier Francis y todos
iban cayendo a la alberca, mientras habia judas y miisica y se recitaba a
Lautremonty esa simultaneidad de efectos y de estilo artisticos porque,
iqué tenia que ver judas con Lautremont y con 1a salsa catsup y con los
vestidores y fuegos artificiales? De modo que hubo de todo pero nada
molestaba que estuviera ahi, como nada molesté que estuviera ahi en
Picasso entre nosotros.
¢Esto del Deportivo Bahia como cudnto tiempo durd?
jUuy! una eternidad, pero nadie se cansd, no sé, cormo a mi no me cansaba
no sé si alguien se preocupé por medir el tiempo.
Greenaway, creo yo, lleva el performance hasta sus (ltimas consecuencias,
como si la escena del cuadro estuviera por todos lados como en CD Rom,
sobre todo en EI bebé de Magon, que es como una cosa dentro de la otra.
La panza de unarguitecto, no entra ya enlo que se podia llamar en Greenaway
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el arte filmico post-performance. El toma mucho de lo que fue la idea
performatica y la Ileva al cine en estas situaciones, usa exceso de objetos
innecesarios, de cada aspectito pequefio del relato hace un desborde de
elementos performaéticos. EI cocinero, el ladron, su esposa y su amante, es un
performance tras otro pero tan recargados de forma y tan escasos de signifi-
cacibn, que yo como espectadora prefiero menos carga formal y mucho
mds significado, porque a fin de cuentas, respecto a Joseph Beuys, de eso
se trataba, con muy pocos elementos llegar a dar un golpe de simbolo, o
un golpe simbélico, un golpe significante, un golpe conceptual, mientras
que Greenaway es todo performitico y mezcla, digamos, los elementos
del performance con la idea de un neobarroco posmoderno. Se me hace in-
tolerante por obvio, porque mete mucho humo como, parece tener un her-
mano en México, que es Luis de Tavira.

Lo que si observaria a raiz de Greenaway es que, ese publico fanatico
de Greenaway, entusiasta, ese publico, yo creo que, se pasa el performance
por debajo de la naiga, ya es gente con cultura, de ese tipo, es decir, yano
les sorprenderia el happening, el performance, la instalacién, todo este mun-
do de expresiones diferentes yo creo que no se sorprenden, ya les resulta...
Yo creo que en los dltimos afios, de Jodorowsky para ac4, estoy hablando
de los ultimos 30 afios, se ha formado un nuevo priblico, desprejuiciado,
que no busca el arte convencional. Bueno, sigue habiendo un amplio sec-
tor que buscara eso, el arte sobado, etc., pero hay un sector con un alto
poder adquisitivo, nada pequenio, que ha pasado por universidades, segu-
ramente privadas o que ha tenido contactos con gente curtida cultural-
mente, eso s{ me llamé la atencidén. En cambio, el piblico de Alejandro
Jodorowsky aquella vez [en el Bahia] hubo mucha gente, se juntaron to-
dos los amigos de Felguérez y de Jodorowsky. Pero en sus famosos pre-
estrenos, que le cerraban el especticulo en el estreno, éramos unos pocos
en la sala, pongamos veinte y cuando se presentd en el Teatro de la Esfera,
que ahora es la parte de los Cines Ariel, en Ejército Nacional, éramos muy
poquitos. Hoy, yo creo que cualquiera que presente un espectdculo asi,
novedoso y provocativo estéticamente, arrastraria mucha gente, mucha
juventud. Es un piiblico joven que se ha formado en la 1ltima década,
cuando realmente ya existe la insercién de artistas mexicanos muy creati-
vos en este género y eso es un fendmeno de la tltima década, ni siquiera
de cuando estaba el Foro de Arte Contemporéneo.

(A quiénes considera pioneros del arte accién o del performance en Méxi-

co? ;A qué fecha se remonta el inicio de ésto?

Hay un hecho muy importante que aunque era danza entra dentro de es-

tas renovaciones, y que curiosamente entra nuevamente Amaldo Coen y

Helen Escobedo, la Danza Hebdomadaria, que se hacia los lunes en el
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Teatro de la Danza, lo dirigia Rocio Sahagon y llegaban a la funcién
Amaldo y Helen y salfan los bailarines tapaditos [de pubis], y elles pin-
taban los cuerpos completos, esto se hizo también en los 60. El cuerpo
pintado sin disefio, eran unas cosas tan preciosas, el unico testimonio que
hay de eso es una crénica que yo hice para el Magazine de Excélsior. Eso
no se habia hecho en México, eran principios de los sesenta, después vino
este chileno®, pero [la Danza Hebdomadaria] esto era sobre la marcha.

Otro asunto también ligado a las artes plasticas y también con Rocio,
pero ahi se combiné con Body Yenken y con Armando Ortega (que hizo
la tumba de Siqueiros). En un estrado que se ponia en San Carlos, hacian
danzas aleatorias que es una manera de performance.

Otra gente que hacia especticulos aleatorios es el Gordo Alcardz. En
la Sala Manuel M. Ponce él hizo unas especticulos aleatorios, se daba la
pauta para el inicio pero no para la continuacién. Luego nace el perfor-
mance y la musica aleatoria, es mis, Merce Cunningham y todo eso; José
Antonio Alcardz habia estado en el nacimiento de estas ideas en Paris y
regresa y hace la aplicacién de estas cosas en México. De modo que seria
otra de las vetas que nunca se ha mencionado. Es el uinico que los hizo
en México, creo.

De Jodorowsky -que he contado ya muchas veces-, fue sensacional,
el que hizo en la Sala Villaurrutia. Estaba Sergio Magafia sentado en un
bidet, con guitarra cantando canciones mexicanas. Felguérez estaba pin-
tando un action painting y habia delante una mesita. Llegaba una chica
canadiense con su charolita, la copita, el huevito y ella traia la panza
enorme, de un hijo que no era de fodorowsky. Ella llegaba y traia tam-
bién una mufieca, agarraba el bisturi, rompia la pancita (de la muieca),
salia sangre de la pancita, sacaba el huevito, rompia el huevito, lo ponia
en la copa y se lo tomaba, era un castigo para ella. Es la época de lo
aleatorio [los 60], eso hay que tomarlo muy en cuenta. John Cage, Merce
Cunningham... no sélo era musica y danza aleatoria, se hacia teatro
aleatorio, qué es lo que no se hacia, era la palabra del dia, lo aleatorio.
¢Para usted, qué lugar ocupa esta expresién en la historia del arte?

Si me gustaria decir algo sobre eso. Todas estas formas artisticas
neodadas, porque a fin de cuentas las actuaciones se hicieron en el Café
Voltaire, lo neodada que resurge con tanta fuerza a raiz de Fluxus, de

4 La exposicidn Cuerpos pintados: 45 pintores chilenos, se presentt en el Museo de Arte
Contem(?oréneo Internacional Rufino Tamayo de septiembre a noviembre de 19%4. Se

present

el registro fotogréfico del trabajo’de atistas como: Cristan Abelli, Carmen

Aldunate, Fernando Allende, Nemesio Antinez, Concepcién Balmes, Gracia Barros,
José Basso, Samy Benmayor, Roser Bru, Mario Carreito, Gonzalo Cienfuegos, Patricio
de la O, Francisco de la Fuente, Pablo Dominguez, Omar Gatica, Francesca Sutil, Raul
Valdivieso y Lucia Waiser, entre otros.
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Beuys, de todo este movimiento sajén y noreuropeo, logré ir prendien-
do lentamente pero echando raices, es decir, estamos pronto a cuarenta
afios, digamos treinta y pico de aiios del surgimiento de toda esta co-
rriente y todavia se sigue expandiendo, y no sé si en Europa la sigan, si,
porque digamos ese ballet que trajo [Johann] Kresnik sobre Frida Kahlo
tenia muchos aspectos de performanceros.® El performance ha influido
en las artes escénicas, porque a fin de cuentas el performance es una apro-
piacién que hacen los artistas plasticos de las artes escénicas, y que re-
bota a su origen; es un elemento con mucha riqueza de origen, mucha
sugerenciay ala vez alimento de un piblico que no quiere coleccionary
que no quiere obtener el objeto, que quiere vivir el instante estético y
no llevarse algo. Inclusive poco a poco ha dejado de tener vestigio. La
fotografia referida a un performance o a una accién que se hizo, ya resul-
ta muy tedioso. Entonces la gente quiere ir a participar del evento pero
no la reproduccion del evento.

Yo creo que el sitio donde mads se le ha dado vuelo a la hilacha a estos
géneros es en Estados Unidos. En Europa nacié pero en Estados Unidos
prendié como expresién de miltiples sectores, cosa que no ha ocurrido
en Europa, por ejemplo la Fura dels Baus ya se vinieron abajo... En ver-
dad es una dindmica muy comdn, la gente gasta y gasta materia grisen un
periodo de invencién y después quiere como que el 4rbol quede plantado
¥ que le salgan frutos, entonces no siempre logran sostener una categoria
acorde con la invencién inicial, pero a veces si. Se requiere un invencién
muy fuerte, en eso Adolfo Patifio es una de las gentes que traté de man-
tenerse joven a costa de mucho sufrimiento personal. Traté de mante-
nerse siempre en un terreno de aportacién, no de repeticién, aunque
haya repetido su regla rota pero, cudnta gente, hasta Friedeberg lo imité.
Le han robado ideas por aquiy por alld para solemnizarlas. Realmente él
aportd muchisimas cosas pero como no tenia formacién académica, y él si
le entrd a la droga y a muchas cosas, entonces la gente...

Yo le vi un performance en 1962 a Jodorowsky en una Alianza Fran-
cesa en Paris y me acuerdo que tiraba cosas al publico, y no logro re-

5 Johann [también utiliza Hans] Kresnik, austriaco, coredgrafo y director de teatro. Se present6
en México con la obra Frida Kahlo en el marco del XXIII Festival Internacional Cervantino, Se
realiz6 una mesa redonda en torno a su trabajo en el Museo de Arte Moderno, el 7 de octubre
de 1995, En 1998, también dentro del marco del XXVI Festival Internacional Cervantino, se
estrené en México La Malinche, dirigida por Kresnik, con un gui6n original de Victor Hugo
Rascon Banda, quien describe el teatro de Kresnik: “su teatro es apasionado, excesivo, es
una pesadilla de la cual uno quiere escapar y no se puede. Es un provocador. Tiene un fino
oido para “ver” lo que resuena y captar las reacciones del publico. Su estética es de contrastes,
Estd muy unido en linea directa con Artaud, Kresnik conocié a los Tarahumaras por Artaud.
Ver su teatro es acompanfiarnos en esa experiencia.” Breve charla con Victor Hugo Rascén
Banda, (4 de nov. de 1558).
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cordar qué cosa era y tenia relativamente poca gente, en un teatrito
present el happening, como se les llamaba entonces.

El happening tiene otras caracteristicas...

Si, bueno, otras pero a la vez mezcladas.

Yo no lo separo tanto porque [el happening] si es como el “papad” de
alguna manera, porque asi se llamaba ;no?, y ahora veo que también
lo aleatorio.

En happening hubo cosas muy significativas, también por eso la divi-
$i0n no hay que hacerla tan tajante, porque son parientes muy cerca-
nos, son hermanos mellizos.

Si, porque aparte en el happening se involucra la gente y no sabe bien
qué va a pasar y el performance esta un poco mds programado, aunque
si hay cosas que suceden. Pero si siento que el happening era mucho més
politico. Era como dice Eloy Tarcisio: empezé en Inglaterra con los em-
pleados inconformes que se amarraban a los postes para protestar...

No, no hacian performance, en muchos paises se hacen manifestaciones
con guitarras, con mascaras, es la manifestacién politica. No hay que con-
fundir chicha con limonada, estamos hablando de un género artistico.
Del teatro con caracter de happening, provocativo, ;cudles?

Bueno, antes de Jodorowsky, hay que tomar en cuenta a Salvader
Novo, fue el primero que hizo teatro del absurdo en México, en el
Teatro de la Capilla, Esperando a Godot. Esto es mds o menos de los
afios cincuenta.

Alcjandro Jodorowsky, viene en 62 para quedarse, pero llegd con
Marcel Marceau en el 60, si no me equivoco. Lo conoci en Chile. El
habia sido actor joven dentro del teatro experimental de la Universi-
dad de Chile y se salié para formar su grupo de mimos. Estaba en la
cumbre cuando le dejé el grupo de mimos a su ayudante y se fue a
Paris a que lo recibiera Marcel Marceau, hasta que le tocé. Se convir-
tié en un creador de muchas de las pantomimas cumbres de Marcel
Marceau, [por ejemplo] El vendedor de porcelanas.

Entonces llegan a México, é! incorporado plenamente al equipo de
Marceau, dan una conferencia de prensa, acudo no sabiendo que esta-
ba Alejandro -éramos muy amigos-. Entonces el que dirigia el Depto.
de Teatro era Dagoberto Villaumin, entonces le digo: “Dagoberto, ve
ese que estd ahi, es un genio, ese que estd ahi atrds de Marcel Marceau
es un genio, traigaselo. El ni lo habia visto actuar, me creyd, lo entre-
visté y poco después venia Alejandro a dar clases aqui a la escuela de
teatro y a hacer todo el movimiento...*

Entonces usted tiene intervencidn directa.
Directa, en la venida de Alejandro [a México].




6 Testimonio del Mtro, Juan Gabriel Moreno, discipulo de Alejandro Jodorowsky, actualmen-
tedirector del Laboratorio de Artes Escénicas, UNAM. Da su versidn de motivos y fecha de
la llegada de Jodorowsky a México y de su trabajo: “La informacion que yo tengo de la
estancia aqui de Jodorowsky es que quedé tan gratamente impresionado el Mtro. Gorosti-
22, -que era el director Bellas Artes- del trabajo de Marceau que le pidi6 que le enviase a una
Fersona ue iniciara el movimiento pantomimico en México. Marceau se o propuso a

odorowsky. El ltegd a México en 1958. Yo tengo noticia de un espectdculo que hizo precisa-
mente con Carcafio, con Héctor Ortega, con los Zea en 1958, primer espectdculo de panto-
mima que presenté en México.

En un momento determinado Alejandro dejé de hacer pantomima y se dedicé a hacer
uro teatro, mont6 Las sillas de lonesco, La leccidn, Fando y Liz, que fue una puesta en escena
Inolvidable, La dpera del orden, que fue una creacidn de Alejandro, luego el gran impacto que
fue Asi hablaba Zaratustra, ademds era un gran director de teatro. Poco a poco 6! comenz6 a
generar los efimercs. Nos daba un tema y nos decia: “Va a pasar ésto, lo otro v vamos a
improvisar”, detrds estaba Felguérez y Lilia Carrillo pintando un mural durante el tiempo
dela representacién. No recuerdo los hombres pero participé en tres, en la Sala Villaurrutia,
creo que en 1965. Hubo una temporada en que Alejandro hizo éste tipo de cuestiones. Des-
pertaba reaccicnes muy enconadas. Le decian farsante. Alejandro era de una creatividad
espeluznante. Y cada quien de acuerdo a sus propias limitaciones y virtudes escénicas, im-
provisabamos, pero siempre siguiendo la linea de la idea que tenia Jodorowsky.

Recuerdo que un dia en un efimero hasta nos insultaron, el publico nos gritaba, nos
decia cosas, claro era otro momento, ahorita como que ya estamos gastante ablandados. En
aquella época era una sociedad mas cerrada, Alejandro era un, terrorista porque [lo que
hacia] era desacralizar una serie de valores tanto religiosos como politicos y sodgles; enla
dpera del orden tuvimos que salir por la puerta de atrds cuando la Liga dé decencia llegé a
cerrar el teatro. Lo que criticaba Jodorowsky era la hipocresia de aquella sociedad paterna-
lista, cuyos resabios todavia quedan... quiz4 ahora no pase nada, tal vez por eso lo de
Jodorowsky tuve mds mérito, trastocd, o corrieron del pais, porque era un ser critico. El era
absternio y desgraciadamente lo encontraron en una fiesta donde si habia coca, habia dro-
2, habia todo.”Y también querian pescar a cierto personaje politico y armaérsela de tos,
ijeron: “Aqui estd Jodorowsky” y le aplicaron el 33.

En uno de los efimeros, recuerdo, que llegaba Alejandro completamente vendado, como
momia, y todo el acto era quitarle las vendas, y ya no me acuerdo qué pasaba pero sucedian
cosas terribles, es cuando nos insultaron y tuvimos que salir por la parte de atrés del teatro. En
la Sala Villaurrutia habia una escalera de caracol que daba a los camerinos y que daba al piso
de abajo y salimos por la parte de atrds porque la gente estaba muy agtesiva; habia prevocadores
obviamente. Alejandro como es judio, tenia todo el apoyo de I comunidad judia.

Dagoberte Villaumin, era el director de la Escuela de Arte Teatral, de la época de oro de
la escuela, produjo una de las generaciones que hasta ahora creo que ha sido la mejor, De
ahi salié: Oscar Chavez, Héctor Bonilla, Sergio Jiménez, Martha Verduzco, Angelina Peldez,
Julio Castillo, Abraham Oceransky, Femango Balzareti, Julia Malichal, Lépez Rojas, Nava-
rro. A mime toco parte de esa generacién,

Oceransky. Conejo Blanco, era Alicia en el pais de las maravillas, es el fundador de El
Galebn, &1 toma ese espacio y lo transforma en los sesenta, [64-65]. En esos afios ya estaba
Gurrola, que viene desde el teatro universitario.

Hay dos épocas del teatro en México: antes y después de Alejandro Jodorowsky. Ale-
jandro llegé a lBIéxico en 1958 y comenzd a impartir clases de pantomima. Empez6 a traba-
ar con Héctor Ortega, Salvador ..., Alvaro Carcafio, Bernardete Landru, que vino con é] de
aris. De pronto inicié con el montaje de obras de} Ionesco, Beckett, autores que si bien se
habian montado, se habia hecho con un perfecto desconocimienta, porque nosotros venfa-
mos sufriendo los resabios de -hasta eso no tan malos- del teatro espariol, pero como Alejan-
dro los describia muy bien: “Los actores mexicanos son elefantes con bella voz”, queria
decir que se movian pésimo en el escenario pero tenian muy buena voz, muy bien educada.
Actualmente es a la inversa.

Alejandro es una persona muy preparada y escoge la farsa para montar, sobre todo,
Ionesco, Beckett, montajes memorables. Por ejemplo, Las sillas de Ionesco. Por otro lado
vernia una corriente ?bue es importante también, paralela, de Poesia en voz alta con Héctor
Mendoza, José Luis [bdfiez, Juan José Arreola, del nuevo teatro universitario, pero como su
nombre lo dice era poesia en voz alta, era decir bien las cosas. Octavio Paz anduvo metido,
pero asi que lo iniciara no. Era un movimiento de gente de teatro en el que estuvo involu-
crade Octavio, si participé del movimiento. Esto fue en los 50. [1956-1960]

Yo legué a México {de Jalapa) en 1960 a presentar mis papeles, y curiosamente veo de
repente a un sefior que va caminande y [lo abordaban]: “maestro, maestro”. ;Quién es éste?,
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DM (En aquella época habia critica teatral o artistica? Porque ahora todos los

RT

performanceros se quejan de que nadie va, nadie escribe y es cierto.
Bueno, creo que el ritmo de trabajo de uno... no hemos asumido. Tendria
que buscar en lo mio a ver qué he escrito, pero no he side una observado-
ra sistematica del performance, no siento el compromiso de ir a verlos.
De modo que ni los performanceros me persiguen ni yo los persigo.

DM  Pero en esa época...

RT

Ah, yo no me perdia un espectaculo de Alejandro, era yo de las cuatro o
cinco que siempre estaba ahi.

DM ;Escribia sobre eso?

RT

No, yono recuerdo haber escrito aigo. Algo, si escribi cuando yo llevaba la
pagina de cultura en: México en Politica; escribia en Lunes de Excélsior,
con seuddnimos como; Torres, Fidelio; sobre todo publiqué en Jueves de
Excélsior, en el Magazine y hasta en Diorama de Excélsior con el nombre
de Benito Rivas...

DM De los Grupos, dicen que no los respetan, se encjan.

RT

Yo no sé qué es eso de respeto a los Grupos. Yo por ejemplo segui mucho al
grupo SUMA, y de él escribi, de Peyote y la Compaiiia, ademas estaba en
los jurados del Primer Salén de Espacios Alternativos. Me siento parte de
ese movimiento desde mis posiciones como jurado, como gente del medio
que estaba en las cosas. Por ejemplo, el que era muy aportador en sus
primeros performance en México era Santiago Rebolledo, ¢! se vino [al Dis-
trito Federal] muy chavito y traia una camarita infantil, de esas que se les
regalaba a los nifios y con esa carnarita iba a tomar las vitrinas de Tacuba,
pero con una intencién irénica tan grande y después eso lo convertia en slides
y las proyectaba en las primeras exposiciones que se hacian del grupo [SUMA].
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era Alejandro Jodorowsky, adelante de mi, ensefidndome el camine, mds tarde yo seria su
discipulo. Yo he sido un’hombre muy afortunado por la formacién que él mé dio como
profesional.

Jodorowsky me dijo una vez: “Fui un terrorista, o me gustaba lo que vefa, entonces decidi
hacer lo mio”. Y fue un revolucienario porque en un momento determinado, el teatro uni-
versitario le debe mucho a Algjandro, no tanto por seguir la pauta que habia marcado Ale-
jandro, sino como respuesta al trabajo de Alejandro, comenzaren a surgir gentes como
Gurrola, 1ue por cierto inauguré el Teatro de Ar?:itectura con Desperiar de primavera, que
fue un golpazo del teatro universitario y con la [abor del maestro Héctor Azar y talentos
como Juan Ibdiez, como José Estrada, como Jorge Fons, que termind haciendo cine, José
Luis..., Héctor Mendoza Luwig Margulles, que son pilares fundamentales del teatro uni-
versitario y nacional.

Los happenings son posteriores a la estancia de Joderowsky en Europa. Eso surézpn poco
con la psicodelia y todo este movimiento hippie que es posterior a Jodorowsky. Quizd tuvo
informacién [sobte los happenings] por que él viajaba a Europa cada afio.

En cierto sentido como que el performance se da mucho a lo que se diria, el facilismo. A mi
me aburre el performance. [la palabra] performance quiere decir funcion, entonces es una fun-
cién pero ;de qué? Y como siempre agarramos las palabras del amo y las usamos.... y he
visto cada engendro que yo me he retirado francamente. Yo no encontré calidad, no encon-
tré imaginacién, nada, quiz4 les hacfa falta un jodorowsky...”

{Entrevista, 23 de noviembre de 1998, Plaza de San Jacinto, San Angel}
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{Qué mas recuerda como antecedente del performance?
A mi no me gusta hablar de antecedentes, hay sucesiones, no sé en este
momento ya hemos charlado bastante....

Hubo dos gentes que no se asustaron con las nuevas maneras que fue-

ron Jorge Herndndez Campos y Oscar Urrutia, fueron dos funcionarios de
los menos burocréticos que ha tenido el Instituto [Nacional de Bellas Ar-
tes], en el sentido de dar calle a las nuevas expresiones y Urrutia fue el
que convocd al Primer Salén de Espacios Alternativos, y en ese salén
estuvo Peyote y la Compaiiia, Proceso Pentigono y Suma, ahi se perfila-
ron los nuevos. Ya aceptamos una instalacién a este muchacho que pro-
vocd el gran lio en el MAM, a Rolando de 1a Rosa. Fue la primera vez que
se juzg6 por proyectos y ahora juzgamos todos por proyecto, hasta la pin-
tura con slides y testimonios. También estaba este muchacho [Alejandro]
Montoya, que fue el que puso los perros muertos, un antecedente de
SEMEFO, no fueron los primeros. Y hubo una larga discusién porque
habia que tomar en cuenta sanidad, fue extraordinaria su instalacién,
pero él, terco con que tenia que poner los perros muertos, chorreando
sangre, entonces le dijimos que eso iba a oler a podrido y que iba a es-
pantar a la gente, fue con bi6logos del Politécnico Nacional y le dieron
la férmula para inyectarles una sustancia para que no oliera la sangre ni
los perros y estaba escurriendo sangre y no olié y fue de un dramatismo
y de un impacto que no ha repetido algo tan fuerte, aunque después se
fue a los SEMEFOs, a las morgues, a andar dibujando cadéaveres... excelen-
tes dibujos. Se los presentaron en la Galeria Sloan Racotta, hace muchos
ahos cuando empezaba con los dibujos de muerto, y se presenta Cue-
vas con Bertha a echarle de gritos, que le estaba robando ideas a Cue-
vas jFue algo...! hicimos una mesa redonda, eso si fue un performance
involuntario. Los gritos de Bertha y de Cuevas, sobre todo Bertha que
a nombre de José Luis que estaba ahi sentado acusando a Montoya de
robarle las ideas a Cuevas. Pero a ese muchacho lo lanzamaos, éramos
jurados que no buscidbamos glorias.
¢De SEMEFO qué opina?
Yo creo que el trato con la muerte es tan viejo como el arte. En Egipto todo
el arte es con la muerte de modo que... Ahora, llevarlo a 1a realidad de que
se huela, se palpe, se vea, se todo, a veces logran llevarlo a nivel artistico y
la mayor parte de las veces se quedan, ahi si, en un trans-arte de traer los
elementos y los lugares mortuorios a la galeria.

Hasta ahorita no he encontrado una obra de SEMEFQ que me con-
mueva desde el punto de vista estético, porque se antepone el olor que me
da asco, la presencia del cadéver me da asco. El asco es un elemento que
puede ser violento, pero es buscar mucho el tremendismo, que también se
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ha dado mucho en el arte, desde que se hacen las calacas en el medioevo o
los tzompantlis en el México prehispénico. La muerte ha sido el gran tema
de ellos, vuelven a la muerte, pero entonces tienen la originalidad de traer
la presencia del objeto muerto con sus olores, con sus presencias, ete. Sus
testimonios de “esto estd muerto”, pueden traerlo, también un cadaver
(no?, pusieron los cadaveres de caballos.

Tengo la inquietud de que el performancero toma del ritual, por ejemplo,
Marcos Kurtycz, con la solemnidad o con esa intencién de ritual personat...
Depende de qué religiones, hay religiones tribales que toman mucho de lo
que es el elemento sadomasoquista que tanto trabajaba Kurtycz, porque él
con aquello del hacha enarbolada siempre, era la muerte latente o la agre-
si6n al préjimo o el sacrificio personal, estd el ritual hacia la destruccién
que era constante en él. Esas acciones de hacer un libro a hachazos’, que
tenia toda una simbologia de posguerra. El era un personaje de posguerra,
se anticip6 a las caidas de la Europa oriental, fue uno de los muchos artis-
tas polacos, -pero yo en ese sentido me quedaria con el teatrero-, que lo
primero que present6 aqui, era algo de la burguesia. Los polacos fueron
muy particulares en las aportaciones, muy aportadores culturalmente en
la posguerra, tenia toda la enorme tragedia vivida por Polonia, que es una
tragedia grande como el océano. Entonces a Kurtycz hay que entenderlo
siempre con su ascendencia polaca, en esta necesidad de estar expuisando
la violencia recibida, la viclencia heredada, la violencia familiar, su
familia sacrificada como todo el pueblo polaco en la Primera y Segun-
da Guerra Mundial, entonces, visto desde ese dngulo, se sublima mu-
cho lo que visto desde otro enfoque es un acto sadomasoquista. Yo
evitaria decir que lo que hacia era un acto ritual porque es darle a él la
condicién de un sacerdote en potencia, y era un artista, en todas las
caracteristicas y las especificaciones de lo que es ser artista.

Lo que pasa es que muchos de los demds artistas le han dado esa con-
notacion.

Bueno, quieren ponerlo... ya muerto el rey, viva el rey. Era el colega,
quiza el mads avanzado, quizd el mds violento, quizd mds vanguar-
dista, més inventivo, pero a la vez tenia sus momentos de mayor tran-
quilidad y hasta de buscar chambas dentro de la burocracia, como
las que buscaba para sobrevivir.

Lo que yo creo que hay que hacer es insertar al performance en la
tradicidn artistica en general y veren qué se une y qué aporta de nue-
vo. ;Qué son realmente? Porque no es el tema tal cual, sino su forma.
En verdad el arte va cambiando primordialmente en sus formas de ex-

7  Ver entrevista a Adolfo Patifio.
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presion, pero sus temdticas troncales a fin de cuentas son: los temas
humanes, temas sociales, temas individuales y que se siguen reprodu-
ciendo, pero necesitados de nuevas formas como quien cambia de piel
para volver a vivir.

Museo de Arte Moderno
Bosque de Chapultepec
11 de septiembre de 1997

Raquel Tibol (Basavilbaso, Argentina, 1923). Radica en México desde 1953,
mexicana por naturalizacion (1961). Critica de arte, escritora, curadora, confe-
rencista, y pertodista enfocada principalmente a la historia del arte moderno y
contemporaneo mexicano. Es autora de inumerables textos sobre arte mexica-
no: Veinte afios del Taller de Grdfica Popular (1957); Siqueiros, introductor de realida-
des (1961}, Arturo Estrada y sus caminos en el arte mexicano (1961); David Alfaro
Siqueiros (1969) Documentacion sobre el arte mexicano (1974) Pedro Cervantes (1974);
Orozco, Rivera, Siqueiros, Tamayo (1975); Cronica, testimonios y aproximaciones, José
Chévez Morado; Imdgenes de identidad mexicana; Hermenegildo Bustos, pintor del
pueblo, Confrontaciones, cronica y recuento (1992), entre otros. Ha publicado sus
articulos en periddicos (Novedades, El Nacional, El Dia, Excélsior) y revis-
tas (Hoy, Manana, Siempre, Universidad, Revista de Bellas Artes, Revista
Artes Visuales, Proceso). Ha participado como jurado en multiples certdme-
nes de arte nacional e internacional.

RT-Raquel Tibol
MAC-Miguel Angel Corona
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A manera de conclusiones




La palabra performance

En el idioma inglés la palabra “performance” se ha utilizado siempre para desig-
nar desarrollo, desempefio, ejecucidn, etc. Para designar el género artistico a par-
tir de la década de los setenta, se utiliza el término compuesto “performance art”. En
nuestro idioma se ha adoptado el término inglés performance. Aunque se utilizan
otras palabras para designarlo, como: accién, arte accién, tal los han expresado los
artistas en sus testimonios. EI uso de términos en otros idiomas es totalmente vili-
do ;Acaso se ha pretendido alguna vez castellanizar el término rock and roll?

iPor qué artes alternativas?

Alternan, conviven y se combinan con las artes tradicionales establecidas y “acep-
tadas”. Es claro que la formacién no sélo de artistas mexicanos o extranjeros
radicados en México, es de diversa indole. Su incursién en las artes en vivo o de
accién, lldmesele: eventos, ambientaciones, happening, poesia en voz alta, poesia
visual, transformance, performance, etc. en la mayoria de los casos ha sido otra de
sus vias de expresién. Es decir, han realizado estas actividades como parte de su
produccibn, ya sea pictérica, escultdrica, grafica, poética, literaria, fotografica,
incluso teatral, estética o tedrica.

En estos testimonios cada artista expresé sus razones y motivos por los
cuales han incursionado en el pasado o en el presente y de qué manera. Revela-
ron una actitud y voluntad de experimentacién, empujando con su creatividad
los limites de las f&rmulas cldsicas o convencionales, sin abandonar éstas com-
pletamente, incorporandolas consciente o inconscientemente con frecuencia a la
produccién Hamada efimera.

Informacion y difusin

No se puede hablar de una “escuela de performance” o algo similar. Por 1o general
es poco el acceso al arte contemporaneo o actual en las aulas, més auin del Perfor-
mance. Es mas frecuente que se pueda apreciar en directo, estudiar y explorar en
cursos especializados, diplomados o bien de modo autodidacta, ya que, sobre el
terna, eso si, abundan ediciones de infinidad de autores de todo el mundo. Como
bien lo anoté Manuel Marin, que él y otros integraron la Gltima generacion for-
mada por maestros, hoy en dia es por medio de revistas {Art News, Art Nexus o
Art in America, High Performance). También Renato Gonzélez Mello hizo refe-
rencia a que en la formacién o influencia actualmente el artista recurre con suma
frecuencia a publicaciones visuales e igualmente al Internet... Las publicaciones
periddicas de arte en México son escasas (Poliéster, CURARE, espacio critico
para las artes, Art Vance, Generacién, Origina, La Guillotina) han incluido algu-
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nos reportajes, entrevistas o articulos referentes al tema. Hay algunos registros
en video, catdlogos y hemerografias (sobre todo de esta década), pero este mate-
rial de consulta se encuentta todavia disperso.

El estudio del performance se hace mas complejo por su cardcter efimero y
el poco registro de las obras. Comparado con el arte objetual que es tangible en
cualquier momento, existen fotos, catdlogos, iconografias y registros consultables.
En cambio las acciones por mucho registro que se tenga no reeditan la experien-
cia, las sensaciones; aunque sies posible rastrear las venas, el cardcter y las inten-
ciones de cada artista en el contexto del arte conceptual, no objetual, sus ideas,
tendencias, materiales, época.

No siempre es posible que el puiblico esté presente en todas y cada una de
las ejecuciones. En cambio en el teatro, por ejemp!lo, las piezas se presentan toda
una temporada, por 1o tanto se puede ver, al igual que una exposicién, durante
alguin tiempo, incluso las instalaciones estdn expuestas un lapso. En el caso del
performance, se requiere ser testigo presencial de los hechos. En este sentido tam-
bién el artista necesita del espectador al que no sélo se le involucra fisica o
emocionalmente en una accién sino que se le “exige” su constante atencion para
cuestiones de evaluacién y familiarizacién con la expresién misma, donde siem-
pre es indispensable la presencia del publico, como parte de la propuesta.

En México, son pocos los criticos que se ocupan de escribir sobre lo que se
hace actualmente en este campo. Los artistas de performance lamentan esta falta
de atencién para su trabajo y expresan la necesidad de publicaciones peri6dicas
de arte donde, desde luego, no se deje fuera el performance.

La experiencia como performance o el performance como experiencia

En el performance la experiencia sigue intentando borrar la linea divisoria entre
arte y vida. El artista del performance hace refraccién de la realidad. La realidad
nose funde en ese acto sino que se refracta. Incluyo con beneplécito la aclaracién
que al respecto me hizo Teresa del Conde:

El arte es una realidad paralela, que no espejea la realidad. Esta como tal, es in-
aprehensible, sélo podemas aprehender aspectos parciales (de acuerdo a nuestra
propia seleccion dptica, intelectual, emotiva, sensorial, etc.) de la misma. El arte
también selecciona estes aspectos parciales en cualquiera de sus manifestaciones,
pere lo hace de otra manera.

El arte de convivencia y experiencia colectiva se ha dado siempre. Se ha
nombrado de muy diversas maneras. Lo que ahora llamamos genéricamente
performance -quizd encasillando a muchas formas de arte en vivo, de arte accién
dentro del término-, contiene consciente o inconscientemente, propositivamente
o0 sin proponérselo una serie de herencias o caracteristicas de expresiones y mo-
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vimientos anteriores, incluso de otros dmbitos extra-artisticos. Quizd muchas
cosas puedan delinearse claramente, otras no tanto, pero es evidente que se en-
cuentra dentro del campo conceptual y que su antecedente como género artisti-
co viene directamente de las vanguardias del siglo XX, Futurismo, Dad4 y Su-
rrealismo son movimientos que comenzaron a ir “contracorriente” para Hamar
la atencién y protestar contra el racionalismo.

El arte directo es una experiencia que comparten ejecutor-emisor y
espectador-receptor y esto-ocurre, como ya se ha mencionado, en un mismo
tiempo y espacio. Estos papeles no siempre son estiticos, es decir, el artista
puede convertir a su puiblico en ejecutor, y éste pasa a ser espectador de esa
reaccidén-accién compartida, he aqui en este ejemplo la experiencia como
performance y éste como experiencia.

El performance explicado a los nifios...

Es un cuento propio (que puede o no tener una trama). El artista es un
cuentacuentos, pero ahi el lobo es real y el artista es Caperucita... no esta
contando una historia lejana y fantdstica sino que convierte su {0 mi) reali-
dad en algo fantdstico, en una experiencia para compartirla... El asfalto no
es para transitarlo, en un perfortmance esta convertido en una especie de lien-
zo donde dibujo mis pasos. La luz no me ilumina, me ciega, me deslumbra.
El aplauso al final del performance no es con las manos sino con las “tripas”.
Sientes y compartes. Tengo que hacerte parte de mi historia, porque has pa-
sado por mi mente, eres parte de mi “acervo emociconal”, todo lo que mi
percepcidn puede captar de lo que me rodea lo “agarra” mi cuerpo, mi men-
te, mi emocidn, mi amor, mi horror, todo lo acomoda mi memoria y lo resu-
me, lo traduce y se convierte en parte de mi misma. Ese “cacho” de vida que
ofrezco también es de los otros porque en el momento de representarlo lo
estamos viviendo juntos. El performance es una experiencia compartida, una
vivencia propia, no separa como en la 6pera donde artistas y publico recuer-
dan y conmemoran a través de la representacién. El performance es 1a propia
vida compartida... algo asi es nuestra intencién, tal vez divertirse, jugar,
aprender, transmitir, reflexionar, sufrir o inclusive experimentar una catarsis
colectiva.

La nocidn estd en “traerte” a mi canal... Lo valiente del artista es abrirse
de capa y hacer de una experiencia intima una experiencia colectiva, com-
partida, traduciz, “guisar”, condimentar, sazonar y comer todos el mismo
platillo aunque uno esté en la cabecera, otros en los lados, etc. es una espe-
cie de “comunién”, aun y cuando cada quien se lleve su propia vivencia.
Cuando el artista logra que la accién sea transmitida, el piblico a su vez
regresa una fuerza especial al artista. Juntos viven el performance.
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¢Las travesuras infantiles son performance?
Dos relatos

Podrian considerarse asi en el caso de que se realizaran con esa intencién, pero
eso no sucede. Sin embargo tengo conocimiento de acciones que tienen todas las
caracteristicas para serlo. Pongo dos ejemplos: Las nifias del Verbo Encarnado, -
escuela muy prestigiada del México de los treinta-, en cierta ocasién hicieron
“un temblor”, prepararon todo para espantar a la maestra y no tener clase. Ellas
amarraron con hilos el pizarrén y demas objetos y en un momento dado los
accionaron gritando jestd temblando! Funcions, provocaron una reaccién a su
“publico” que era la maestra, le transmitieron algo con una accién colectiva....
(Relato familiar aportado por Marithé de Alvarado y sus comparieras Margarita
del Valle de Torres Martinez y Consuelo Carrillo).

El otro relato personal es de Teresa del Conde: “En clase de anatomia (el
diseccionado era un maniqui médico al que se iba despojando de la piel, mos-
trando musculos, etc. hasta llegar a los huesos) yo ocupé por broma el lugar del
maniqui que ingresaba al aula en mesa de disecci6n cubierto con sdbana blanca.
Me mantuve quieta unos 5 minutos mientras el maestro daba explicacién. Luego
empecé a respirar y a moverme un poco. Hubo alaridos y espanto. Todos menos
el maestro se salieron horrorizados del aula. El maestro con suma precaucién y
espanto, levanté la sdbana. ;Qué te pasa? ;Estds loca 0 qué? (Crey6 que habia
algo asi como un gato ¢ una rata dentro, que hacia moverse al maniqui, pero no
estaba seguro, podia ser algo sobrenatural). Exhald, se sent6, fumé un cigarrillo
¥ ya no me dirigid la palabra. Era una travesura, una ocurrencia, no era un
performance. No tenia tal intencién. S6lo queria reirme del susto provocado y
alterar el orden de la clase. No hay idea artistica, pero si el witz (palabra alemana
mds 0 menos equivalente al chiste).”

Estos dos ejemplos demuestran que ocurrencias, chistes y travesuras pue-
den ser incluso de humor negro, muy ingeniosos, provocadores, pero no pueden
considerarse arte accién, happening o performance por carecer de tal intencién como
lo sefiala la propia protagonista de este dltimo relato. Lo mismo pasa con los
“performance involuntarios” que suceden diariamente y que muchas veces son
mucho mds frescos, divertidos y efectivos que los realizados con ese propoésito.

Estructura del performance

Chueco, medido, amarillo, atornillado, frgil, los materiales de los que echa mano
el artista son de todos los origenes. Tanto materiales como elementos emociona-
les, psicoldgicos, literarios, histridnicos, lidicos, politicos, comestibles, apestosos,
aromaticos, suaves, duros, el ruido, el aire, lo que no se ve ni se toca, lo que se
transmite, lo que no se entiende con la vista pero si con el oido o con el corazén.
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Lo que provoca en el espectador asco, lagrimas, reflexiones, locura, delirio,
ansiedad, angustia, amor, desesperacion, aburrimiento, sordera, resurrec-
cién, muerte. Todo en un ratito, la cosa es que la pieza sea armdnica y fiel a
la idea que se requiera mostrar. Como en toda obra creativa: quitar de la
realidad lo que estorbe para dejar solito y libre de paja la idea delante del
espectador y a laluz del mundo... El chiste es escoger lo necesario para des-
tacar eso y no otra cosa que distraiga la proyeccién del artista. Este hace la
presentacion de la representacién representativa de lo que percibié, como
en cualquier otra disciplina, elige lo preciso, desecha el resto. El escritor o el
poeta “traduce” a palabras, el pintor lo convierte en formas, ritmos y color
para transmitir sus ideas, conceptos y emociones, el escultor lo convierte en
volumenes. El artista del performance, de la accién, trabaja en el tiempo y
utiliza las cosas “reales” para representar. Elige aquellos elementos tangi-
bles o intangibles para crear. Es decir, si requiere gritar, grita, no escribe el
grito o lo pinta sino que lo hace...

Lo que sucede, no es como el teatro que representa algo ajeno, no,
aqui es representacidn “real”, es decir, si hablo de comer, realmente como, si
tengo que coser, ¢coso, de lo que se quiera tratar el asunto. La accién se hace
vivencialmente. A excepcidn de la muerte, creo que casi todo se podria inte-
grar a un performance, a una accion, o bien retomar otra ajena que el artista
convierte en performance. Aqui los movimientos, la danza, los gestos, la mu-
sica, el maquillaje, el vestuario o la desnudez, son partes formales de una
accion. El maquillaje no se utiliza con la intencién de transformar sino de
acentuar, subrayar la idea. Si es musica no se trata de fondo musical como
en el cine o el teatro sino que constituird una parte formal de la pieza como
el cuerpo, el silencio, la luz. Es decir, las distintas disciplinas reunidas en
una pieza no son acompaiiantes sino partes de la misma. Se presentan como
elementos formales no como marco de... Adem4s de otros elementos de muy
diversa indole como pueden ser los multimedia (cine, video, fax, internet,
etc.) que en ocasiones tampoco cubren la totalidad de la necesidad expresi-
va, son s6lo un registro y no la experiencia viva. Técnicamente implican re-
cursos muy diferentes, y, desde luego, requieren, de una economia que per-
mite, en los mejores casos, no sélo recuperar la inversidn, sino multiplicarla.

Me parece que en el arte “efimero”, en vivo y en directo, en tiempo y
espacio “real”, hay una necesidad de transmitir, compartir y de expresar,
cosa que se acentia en el siglo XX, al proponer al performance como género
artistico. Otra de sus caracteristicas, que se puede destacar es la de que, no
es un arte diferido desde otro momento, sino que se lleva a cabo simultdnea-
mente a su exposicién ante el espectador. Con esto me refiero a la ejecucién
misma, no a la idea previa, ya que, como hemos vistc este trabajo conlleva,
como cualquier obra artistica, un proceso creativo.
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Es precisamente la diversidad la que hace dificil una catalogacién y cla-
sificacién definida y estrecha para un arte tan sorpresiyo y en constante cam-
bio. Creo que estas caracteristicas son justamente las que favorecen su prolife-
racion, ya que, atrae, seduce tanto a creadores como al publico. Por otro lado
también provoca confusién en su apreciacién, en su concepto y ejecucién. No
quiero decir con esto que sea incomprensible, pero cuestiona, emociona, y pue-
de llegar a las “tripas” del espectador. Partiendo de que se trata de una expe-
riencia, el impacto que causa es detonador de emociones encontradas, de in-
quietud y reflexién dialécticas.

Droga, religion, ritual y arte

Una de las vias ancestrales para el conocimiento y la percepcién ha sido la
droga. De este importante tema que en apariencia no tiene relacién directa
con el tema central, encontramos que, -como ya lo dijo Francisco Icaza-: “Las
drogas siempre se han usado ritual o religiosamente para aliviar dolores y
para despertar la imaginacién y es ahi donde el arte juega un papel impor-
tante, la imaginacién” y refiriéndose a la definicién de Karl Kraus: “una obra
de arte propone como aportacién un enigma”. Icaza considera a la droga
fundamental para percibir y encontrar ese enigma en la ensofiacion, es de-
cir, en un estado alterado que se logra mediante la ingestién de sustancias
psicoactivas. Y para sumergirme en esta inquietante consideracion, me re-
mitio a Terence McKenna, quien en su libro El manjar de los dioses, explora y
describe esta relacién:

Nuestro remotos ancestros descubrieron que ciertas plantas, cuando se
autoadmnistraban, suprimian el apetito, aliviaban el dolor, proporcionaban esta-
llidos de energia repentinos, conferian inmunidad contra los factores patogénicos
0 permitian correlacionar actividades cognitivas. Estos descubrimientos nos pu-
sieron en el largo camino de la autoconciencia.!

Estas practicas de percepcién, sensibilizacién, transmisién, de curacién, de
rito, de conocimiento, por medio de éxtasis, de catarsis, y alucinacién estu-
vieron en principio protagonizadas por el chaman, personaje que sigue exis-
tiendo cada vez mds aislado y reprimido por la cultura global dominante,
por el racionalismo, por la ciencia y su poder. Sobre este aspecto algunos
entrevistados —tedricamente o en su préctica, proponen para la “comunica-
cion” otro tipo de lenguaje alejado del racionalismo, o bien que lo comple-

1 McKenna, Terence. E! Manzﬂar de los dipses, La busqueda del drbol de la ciencia del bien y del mal.
Una historia de las plantas, las drogas y la evolucién humana. Ed. Paid6s, 1992. Traduccién de
Fernando Pardo Gella. Titulo original Food of the gods. The search for the original tree of know!-
edge, Bantam Books, Nueva York, 1993, p. 21.
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mente. Es aqui donde el artista juega un papel importante como alerta, como
protesta, como transmisor de conceptos, sentimientos, reflexiones e
introspecciones por medio de acciones artisticas muy cercanas al ritual. Asi tam-
bién lo propuso Elvira Santamaria. De alguna manera McKenna conecta todas
estas ideas al afirmar que el chaman psicodélico® estd mas cercano a la percep-
cion del mundo que el cientifico, considera al artista como heredero del chaman:

Una veneracién por, y una inmersién en, los poderes del lenguaje y la comunica-
<ion son los fundamentos de la senda del chaman.

Esta es la causa por la que el chamén es el lejano ancestro del poeta y del
artista. Nuestra necesidad de sentirnos parte del mundo parece exigimos que nos
expresemos a través de la actividad creativa. La fuente definitiva de esta creativi-
dad estd oculta en el misterio del lenguaje?

Asimismo considera insuficiente el lenguaje de la ciencia para alimentar
el “alma” [psique] al afirmar:

Si el lenguaje se acepta como date basico del saber, entonces en Occidente hemos
sido tristemente engafiados. S6lo los enfoques chamanicos podran darnos respues-
tas a las preguntas que consideramos mds interesantes: quiénes somos, de dénde
venimos y hacia dénde vamos. Estas preguntas son hoy mds importantes que nun-
ca, cuando nos rodea la evidencia de lo inadecuado de la ciencia a la hora de nutrir
el alma. Lo que nos esté sucediendo no es tinicamente fruto de un hastio temporal
del espiritu; si no vamos con cuidado, lo que sufriremos serd una condicién termi-
nial del cuerpo y del espiritu colectivos*

No son pocos los testimonios en esta tesis reunidos, donde se manifiestan in-
quietudes muy afines a esta necesidad de expresar y transmitir con un caracter
de ritual. El artista como una especie de chamdn se expresa a través de una ac-
cién vivencial que comparte con el espectador en el mismo espacio y tiempo, lo
involucra de muchas maneras. Estas actitudes-propdsitos-acciones abarcan una
gama infinita de temas y conceptos manejados por el artista del performance. Su
representacién formal, va desde lo espectacular hasta la accién instantédnea. In-
clusc en otras manifestaciones artisticas contemporéneas como la danza o la
musica -incluidas en el performance- se puede comprobar una relacién “ritual-
droga-arte”. Este deseo de revivir o sustituir un culto ancestral por medio de lo

2 Los términos con la raiz psico se refieren a la psicologia. Humphry Osmond propuso psych-
edelic [psiquedélico), término cuestionado por los autores de El camino a Eleusis: “[...] psych-
edelic no sblo es una formacién verbal incorrecta, sino que ha llegado a estar en tal forma
investida de connotaciones de la cultura pop de los afios sesenta que es incongruente hablar
de que un chamén tome una droga 'psiguedélica‘."gp. 231-235. El ¥érmino Psychedelic, se
tradujo al espafiol como psiquedéﬁco en El camino a Eleusis, pp. 231-235. En El manjar de los
dioses, la traduccién es psicodélico.

3 op.cit.p. 3l
4 opctp.32
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artistico en el siglo XX, se destaca sobre todo en la modalidad de accién. En
nuestro pais, como pudo comprobarse, se han dado conexiones similares mani-
festadas por los artistas. Terence McKenna lo sitiia en la década de los sesenta:

La conexidn entre la musica de rock and roll y los psicodélicos es de caracter
chaménico; el trance, la danza y la intoxicacién hacen de la férmula arcaica tanto
una celebracién religiosa como una garantia de pasarselo bien *

Para ampliar lo anterior, cito textualmente los puntos de vista que, como

parte de su asesoria y direccién, me proporciond la Dra. Teresa del Conde res-
pecto de la relacidn entre: arte y religion; rito y performance; artista y chaman:

Lo religioso, desde sus inicios, que estd en la magia, tiene una intencidn, ésta es
primordialmente la de explicar las causas primeras, ya se trate del politeismo grie-
g0, de las cosmogonias precolombinas o indostanicas, o bien del Génesis. Hay ‘na-
rraciones’ que pueden ofrecer similitudes en los mitos y religiones, por ejemplo: la
historia del Diluvio se encuentra también enla mitologia griega, la caja de Pandora’
explica de alguna manera a Eva, etc.

El arte sélo es considerado “Arte”, asf, con mayscula, a partir de que el
artista se propone como autor: entonces nace también la historia del arte propia-
mente dicha. El fenémeno es tardio. Los antecedentes (no tan directo como se quiere)
estan en la Grecia Clédsica y nos han llegado a través de Plinio el Viejo, que recupe-
ro varios tratados, entre otros, el de Xenofonte. Eso se pierde después, el arte es
trabajo manual, inferior a la poesia o las matemdticas. En el Renacimiento se recu-
pera y se afina el concepto y para mediados del siglo XVI (con antecedentes) ya
hay Historia del Arte (Vasari).

No hay Esencia artistica. Hay obras de arte y artistas que con esa intencién
las realizaron. Yo no puedo decir que los murales de Chavez Vega en Guadalajara
{los dioses ya se lo llevaron al otro mundo, de lo contrario tendrfamos mas mura-
les de sumano) no sean “Arte” como si lo son los de ].C. Orozco, puedo decir que
lo de Chévez Vega es mal arte.

Fui hace algunos afios a visitar un enormisimo salén de Arte en Bogota.
Todo el tiempo se escuchaba una grabacién “es arte, no es arte”. Habia de todo,
performance incluido, instalaciones, pinturas (malisimas la mayoria). Todo era arte
mientras el salon estuvo vigente. Después de eso, un niimero considerabie de ele-
mentos habré ido a dar a la basura, o habra sido reciclado.

La relacién entre performance y chamanismo, de haberla, tiene el
chamanismo como base, no al revés. El performancero recrea o reedita al chaman,
pero sus intenciones, aunque puedan ser catarticas, son las intenciones del perfor-
mancero, que no son idénticas a las del chaman.

La Misa, sobre todo una Misa Solemne, cantada, con varios oficiantes, es,
ademds de un acto religioso que corresponde a un ritual y a varias reglas, un es-
pectéculo que puede poseer altisimos niveles estéticos. Puede servir de ejemplo
para efectuar performance. De hecho a mi me toco “dialogar” o “interpretar” una
accién de este tipo, perpetrada por Nahum B. Zenil, en el auditorio del Museo

5

op. cit. p. 89
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MARCO de Monterrey. Zenil queria “oficiar” y 1o hizo, pero sabia que estaba rea-
lizando un performance y por medio de su acto, se comunicaba también, al modo
eucaristico, pero sin la creencia de que estaba efectuando una transubstanciacion, con su
numeroso publico. En vez de hostias, ofreci su efigie, que no podia ser deglutida
(debid haber cuidado eso presentandola en forma de galletas, en cuyo caso, algo
del rito atropofégico se hubiese recreado).

Lo religioso no se desprende totalmente del arte, el arte para ciertas
personas (yo entre otras) puede llegar a ocupar el lugar de una religién. Religién
es re-ligare. El no ser creyente en dogmas, eclesias, etc. no implica ser anti-religio-
0. Ademds de eso, uno pertenece a determinada cultura. Gente no creyente, (Gar-
cia Ponce, Bolivar Echeverria o yo misma) se autodenomina perteneciente a una
cultura religiosa, que en el caso de los 3 mencionados es la judaico-cristiana, mis-
ma que amalgama a la cultura griega y a la latina, predominantemente a través de
pensadotes y promotores como Pablo de Tarso y Agustin de Hipona.

;Definicién?

Mais que empefiarnos en buscar una definicidn, una justificacién o una cronolo-
gia del performance, seria mas adecuado observar c6mo las acciones son actos
que pueden convertirse en testimonio historico. Los artistas a través de estas
manifestaciones han “recogide”, han tomado del sentir de la humanidad en cada
momento sus necesidades emocicnales. Es entonces el ahora llamado performan-
ce {por llamarlo de algiin modo) un registro, una expresién artistica, una catarsis
para el artista y para el piiblico, es también una suerte de “especticulo” o puede
tener un cardcter o intencion ritualistica, ya sea personal o englobando algin
fenémeno emocional colectivo.

Acaso, como intuyd Marcos Kurtycz, los primeros performance se hicieron
en las cavernas de Lascaux y Altamira. Podria ser la accién pero noe la intencién,
que era distinta a la de hacer arte. En el esquema de George Maciunas -fundador
del movimiento Fluxus-Diagram of Historical Developmente of Fluxus and Other 4
Dimentional, Aural, Optic, Olfactory, Epithelial and Tactile Art Forms,® asienta que
toda manifestacion o acontecimiento de alguna manera se emparenta con la acti-
tud de accion, de arte conceptual, de happening o performance. Por la lectura de
este material, que pude revisar, seria mas acertado concluir que no conviene
puntualizar rigidamente los aspectos formales. En vez de definirlo estrechamen-
te, mas bien optaria yo por la pregunta ;Qué quiero que sea el performance? Tal
vez esto suena raro, sin embargo vemos a través de las entrevistas aqui reuni-
das que cada artista tiene su enfoque personal y todos son validos en la medida
en que estdn utilizando la via de la accién propositivamente con la intencién de
que posea ese sentido. No se limitaron a una sola definicién, porque no la hay, asi
como no podemos definir de una sola vez qué es arte... en cualquier época.

6 Copyright 1978 Billie Maciunas and kalejdoskop. Tryck Berlings, Lund Printed in Sweden 1979.
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Conclusién inconclusa

Quizé el performance ya cumplié su face de escandalizar, apantallar, transgredir,
etc. Hoy dia estd presente en museos, galerias, concursos; cuenta con becas y
apoyos; desea tener criticay teoria. Lo que antafio provocé susto, molestia, sor-
presa, tal vez ahora, en rhuchos casos, sea una pieza mas de museo, un capitulo
mds de la historia del arte... ;;Bienvenido!?

En México, como en muchos lugares hemos recorrido caminos similares,
con aciertos y errores como otros artistas de cualquier época o lugar, jévenes, o
no, buenos o malos, propositivos o advenedizos, siempre habra de dénde esco-
ger, como en cualquier disciplina artistica. El juicio estético es subjetivo, indivi-
dual y muy respetable. Entonces, usted elige: si le interesa véalo, disfritelo, sifralo
o llérelo, compdrtalo. Ojalé que este panorama del performance en México sea ttil
para decidir si se queda usted con él o lo desecha de su “coleccién de arte”. O bien
decide iniciar una buena “coleccion de experiencias”.

La “tribu terrestre”, sigue estirindose para alcanzar algo que nunca lo-
grard, que siempre le faltar. Mientras esa cosita que faita, falte, seguiremos en
falta, experimentando cada quien con su droga -aunque nos hermane inevitable-
mente la Coca cola- (café, chocolate, azicar, pimienta, tabaco, mariguana, hon-
g0s, peyote, etc, etc.) orando cada quien con su ritual, frente a la computadora,
altar, libro, televisor, pintura, performance. Gozando de placeres como el amor y
el arte, sufriendo por la falta... enterrando a nuestros muertos, reviviendo a los
ajenos, que a fin de cuentas son nuestros porque nos los apropiamos a cada rato...
no podemos dejar de jugar este juego.

El artista actual es un sujeto que lleva demasiada informacién histéri-
ca a cuestas. La informaci6n lejos de resolver los enigmas, es una tarea, ya
no para inventar, sino para elegir lo que ha de retomar, reinventarlo o pro-
ponerlo de modo distinto para seguir jugando. No hay acciones nuevas, hay
nuevas actitudes.
¢Qué demonios es el performance? El performance es arte.... ;Qué es el arte? Como
dijo Picasso: “Yo no lo sé y si lo supiera no se lo diria a nadie...”

Siempre ha existido el arte, siempre ha existido el performance, pero antes
lo denomindbamos de otras muchas maneras, lo haciamos de otro modo, en otros
tiempos y lugares... seguird, quiza, cambiando de nombre porque nunca termi-
naré nuestro empenio humano. Seguimos intentando comunicarnos, seguimos
sin logrario.... :
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