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Resumen

Este ensayo estudia las exposiciones Salon Internacional de pintura. Cinco continentes y
una ciudad (1998, 1999 y 2000) como sintoma de una redefinicion de las nociones de
espacio que se da en la Ciudad de México a finales de la década de los noventa. En estas
muestras -atravesadas por una coyuntura de transicion politica y econémica que afect6 el
entendimiento de la identidad, la representacion cultural y sus instituciones-, se reinen un
abierto cuestionamiento a la cultura nacional, las implicaciones de la emergencia de la
nocion diferenciada de ciudad y los primeros debates y practicas artisticas propios de la
globalizacion. Para desarrollar este argumento se analizaran estas exposiciones como un
espacio de representacion cultural donde se da una articulacion especifica entre ideologia y
fuerzas sociales (Stuart Hall). Se revisaran las concepciones del espacio que involucra el
evento: las representaciones geogréficas y los espacios del salén y la pintura; para,
finalmente, identificar qué espacio produjeron estos eventos y qué tipo de dindmicas
introdujeron a la configuracion institucional y de representacion cultural del arte
contemporaneo. Con este recorrido se buscard localizar las contradicciones del espacio

sobre las que se erige la nocion de arte global en este contexto especifico.



La historia del espacio es una historia aun pendiente de contar.

Henri Lefebvre

Ya no existen los descriptores de recorridos.

Michel de Certeau



I.  Estrategia posicional

Bajo el titulo Salén Internacional de pintura. Cinco continentes y una ciudad se dio inicio
en 1998 a un programa de exposiciones organizado por la artista Marta Palau que fue
auspiciado por el Gobierno del Distrito Federal (GDF) y el entonces recién inaugurado
Instituto de Cultura de la Ciudad de México (ICCM). El evento tuvo tres ediciones anuales,
la primera en 1998, la segunda en 1999 y, por Gltimo, una tercera el afio 2000. Los tres afios
el Museo de la Ciudad de México (MCM) fungié como sede. En cada edicion se convoco a
un curador representante de cada continente (Europa, Africa, Asia, Oceania, América)® que
selecciond a tres artistas de su rincon especifico del mundo. Una sexta seccion estaba
dedicada no a un continente, sino a un pais: México; y en ella se exhibia el trabajo de
quince artistas seleccionados por un curador local, con lo que se generaba una tentativa
simetria entre la representacion mexicana y la internacional (quince artistas de cada bando).
El tema comdn de la reunién era la pintura, reunida bajo el formato impreciso, por
anacronico, de Salon.

La mega exposicion ocupd todas las salas del MCM, incluyendo eventualmente en
las tres ediciones los patios, pasillos y escaleras del recinto. El edificio es un palacio
dieciochesco donde hasta hoy se encuentran el estudio y las pinturas murales de Joaquin
Clausell (1866), pintor impresionista mexicano. Con la entrada del gobierno cardenista fue
restaurado y abierto como un espacio publico que pretendia “ser la ciudad misma™, en

tanto debia representar la cultura de la ciudad. Durante los tres diciembres consecutivos de

L En las tres ediciones la seleccién conjunta de Asia y Oceanfa estuvo a cargo de un curador, por lo que en total contaban
cinco secciones.

2 Gobierno del Distrito Federal, Experiencias culturales del primer gobierno democratico de la Ciudad de México
(Ciudad de México: Gobierno del Distrito Federal, 2000), 113.
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esta jefatura, el sitio se cubrié con un enorme tapiz de las culturas de los cinco continentes
representadas en su pintura.

El montaje mantuvo las distinciones regionales dividiendo el espacio de exposicion
en cinco secciones. De modo que no quedaba duda sobre la proveniencia geografica de
cada pieza, pues cada bloque se mostraba independiente de sus colindantes. La experiencia
del visitante fue comparada con un coctel de identidades o un sandwich.®> Sin embargo,
dada la tajante division por continentes y que cada uno mostraba un promedio de tres
artistas, las obras fueron percibidas en una marcada individualidad. A pesar de estar
reunidas por un discurso identitario conciliador, se recuerda las obras individuales de
ciertos artistas y no relaciones de conjunto. Esto fue posible también por la desvinculacién
de las secciones en el espacio y la falta de un criterio de exhibicidon que fuera mas alla de la
literalidad del modelo geografico.

Cada una de las tres exposiciones conservo un formato similar y parametros de
participacion idénticos. No obstante, el criterio de seleccion de los curadores no estaba
condicionado y cada cual asumio el planteamiento inicial desde su propia Optica. La
cantidad de artistas por seccion resulté menos negociable. Se debia cumplir la propuesta de
tres por continente y quince por México. Hubo pocas variaciones de ese formato. En la
primera edicion, la seccion mexicana fue trabajada por dos curadores y la seccién africana
incluyd a cuatro artistas en lugar de tres, gesto que repitié en la segunda edicion. En 1999,
la seccion mexicana se subdividid en un continente ficticio denominado “Mexicoamérica”
que junto a “México” sumaron un total de catorce artistas.

Los criterios de representatividad cultural estaban ligados a las posibilidades de

representacion de la pintura. Es decir, se obligaba al curador a pensar al mismo tiempo en

® Guillermo Samperio, “Rebanadas de identidad cultural”, EI Financiero, 28 de enero de 1999 (consultado en Archivo
Pinto mi raya).
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qué artistas podian representar el continente y qué pinturas, concentrando en el espacio
pictérico las posibilidades de la representacién cultural®. Como estrategia de confrontacién
a esta premisa varios curadores orientaron sus selecciones a desviar ambas cuestiones
simultaneamente. Una de ellas fue incluir artistas no sélo nativos de los continentes
designados, sino migrantes o residentes en otros paises, como fue el caso de la seccidn
africana de 1998. Otra fue desplazar el problema de la representacion en el espacio
pictorico hacia otras disciplinas como la fotografia, el video, el dibujo o la instalacion.
Estos fueron los casos de la gran mayoria de las selecciones de los tres afios. Aunque no
todos los curadores declararon una postura frente al problema del medio, incluian obras que
apelaban a una problematica de la imagen en general y no de la pintura en particular. El
caso de Gao Minglu (seccion Asia y Oceania, 1999) es significativo. Comienza su ensayo
de catalogo posicionando su conjunto en un contexto de globalizacion en Asia y Australia
que genera una produccion artistica deslindada de las identidades colectivas, culturales y
nacionales para trabajar con experiencias individuales extremadamente locales. Aqui la
cuestion de la pintura ni siguiera se plantea y la seleccion muestra obras de arte
contemporaneo con escaso o0 nulo vinculo con lo pictérico. En resumen, lo que un
espectador encontraba en las exposiciones la mayoria de las veces no era pintura, tal como
sefiala Teresa del Conde® en 2000. Aunque se trataba, al menos en enunciado, de un Salén
de pintura.

El hecho de que tanto la pintura como la representacién cultural fueron desplazadas

y desvinculadas una de otra en las selecciones curatoriales resulta sintomatico de la

* Aqui se entiende por representacion: “la produccion de sentido y de conceptos en nuestras mentes a través del lenguaje”
y por representacion cultural, a la produccion de sentido respecto a una cultura determinada a través del lenguaje. En el
acto de representar estd implicito un proceso productivo que siempre se da socialmente. Stuart Hall, ed., Representation:
Cultural Representations and Signifying Practices (London: Sage Publications, 1997), 13-74. Traducido por Elias Sevilla
Casas, en: http://fba.unlp.edu.ar/lenguajemm/?wpfb_dI=31 (consultado el 19 de febrero de 2017.

® “Lo unico que me parece objetable es que se le considere "salon de pintura”, cuando se trata de un salon
multidisciplinario en el que la pintura casi brilla por su ausencia, o bien, no alcanza niveles aceptables”. Teresa del Conde,
“Cinco continentes y una ciudad”, La Jornada, 3 de octubre de 2000,
http://www.jornada.unam.mx/2000/10/03/04aalcul.html (consultado el 17 de enero de 2017).
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dificultad, por no decir imposibilidad, de producir en esa coyuntura espacio-temporal
especifica una representacion cultural a traves del espacio pictérico. En un contexto como
el mexicano, donde la pintura ha sido histéricamente el medio de representacion
privilegiado de los discursos identitarios, tal desviacion es muy significativa a nivel local.
Este argumento lo desarrollarée a lo largo del ensayo. Pero baste sefialar que las
participaciones de los continentes operaban en base a nociones de espacio (social, cultural,
geografico) que entraron en conflicto con el planteamiento del evento y a su vez
desestabilizaron las nociones de espacio locales.

La seccion mexicana implicd otros dilemas de representacién. Respecto a su
nomenclatura, no existe consenso en las fuentes consultadas respecto a qué se estaba
entendiendo por “México” como nombre de la seccion cuando el titulo del evento alude a
“una ciudad” como el sexto elemento. “Una ciudad” que se traduce en la seleccion
curatorial y en el espacio de exhibicién como un pais. Esta cuestion puede entenderse de
varias maneras. Primeramente, que la mencién de ciudad en el titulo s6lo hacia un énfasis
politico-territorial sobre el sitio donde eran convocados los invitados, pero no referia a la
seccidn que lleva el nombre del pais en la exposicion. Tal version resulta improbable pues
discrepa con el lugar central otorgado a la ciudad y la anulacion de lo nacional en los
discursos institucionales. La otra opcion es una paradoja pero es, a la vez, mas probable:
que, en efecto, “México” y ciudad se presentan como equivalentes. Rosa Olivares, en
entrevista, se refiere al Distrito como “una ciudad que es un pais”,® para explicar el
imaginario centralista que un extranjero tenia de México en la época. En términos
curatoriales préacticos, la seleccién de artistas de esa seccion no estaba condicionada a
incluir artistas de la ciudad sino abierto al pais en general, fueran estos nativos o so6lo

avecindados. Lo importante a destacar de este malentendido es que, al quedar impreciso

® Entrevista a Rosa Olivares, 20 de octubre de 2016.



particularmente ese sitio, o que se pone en cuestion no es solo una seccion de la muestra
sino la posicion de quien produce el evento. Con ello, la indefinicion respecto a “desde
donde se enuncia Cinco continentes” coloca al evento en una muy significativa
ambigiedad.

Dentro del formato general, el comportamiento de la seccion mexicana en cada una
de las tres ediciones fue diferente. En la primera edicion la curaduria estuvo a cargo de las
historiadoras de arte moderno Rita Eder y Silvia Pandolfi quienes, respetando la invitacion
inicial, emprendieron un diagnéstico de las tendencias de la pintura de los noventa’. Su
ensayo inicia con un recorrido por la historia reciente de la pintura (los ochenta). Con lo
cual se sugirié que la pintura en México no puede deslindarse de su temporalidad ni de su
propia tradicion. En ese sentido, su posicionamiento planted repensar la pintura en cuanto
sustrato historico de una larga tradicion, mas que como un espacio de representacion
cultural. Este enfoque temporal se emparenta con el tipo de analisis cultural propio de las
teorfas modernistas.® Los artistas invitados fueron Franco Aceves, Francis Alys, Laura
Anderson Barbata, Estrella Carmona, Monica Castillo, Miguel Castro Lefiero, Jan Hendrix,
Sergio Herndndez, Magali Lara, Néstor Quifiones, Jorge Rocha, Gerardo Suter, Fabian
Ugalde, German Venegas y Boris Viskin.

En la segunda edicién, la seccion fue curada por Cuauhtémoc Medina y se
subdividié en un continente ficticio denominado “Méxicoamerica” donde se trajo arte
chicano bajo la curaduria del artista Daniel Joseph Martinez procedente de Los Angeles.

Esta variacion en el formato fue una estrategia de Medina en colaboracién con Martinez

" Las tendencias identificadas son: el género y el cuerpo; interacciones con el mexicanismo; interiorizacién de lo urbano;
racionalidad y énfasis en la percepcién. Todas ellas se vinculaban a estrategias de apropiacion y la exploracion de un
lenguaje internacional. Rita Eder, “Apropiaciones: figura, espacio y percepcion en algunos artistas mexicanos de los
noventa,” en Cinco continentes y una ciudad. Saldn internacional de pintura (Distrito Federal: GDF, 1998), 29-37.

8 Este punto de vista parte de una lectura modernista del arte y de la historia de la pintura, donde la temporalidad tiene
mayor relevancia que la lectura espacial, mas propia de la posmodernidad. Esta reflexion en relacion al contexto de la
globalizacion se amplia en: Mike Featherstone, “Culturas globales y locales,” Criterios 33 (Cuarta época, 2002): 69-90.
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para burlar la centralidad de la seccion mexicana y de la figura de la ciudad capital. La
seleccién de Medina parti6 de declarar una ruptura doble “postnacional y postpictorico™,
donde se sugiere que ya no hay lugar para la pintura en el arte contemporaneo porgue la
identidad nacional que le daba contenido ha perdido vigencia. En su lugar presenta obras
cuyas problematicas, si bien parten de la pintura, ahora se han desplazado al plano de “lo
pictorico™. Paradéjicamente, la seleccion incluyé un gran porcentaje de pinturas en el
formato tradicional del cuadro. Los artistas invitados fueron Daniel Guzman, Yishai
Jusidman, Gabriel Kuri, Edgar Orlaineta, Rubén Ortiz-Torres, Melanie Smith, Laureana
Toledo, Pablo Vargas Lugo y Miguel Ventura. La seccion “Méxicoamerica” se concentrd
exclusivamente en el problema de la identidad chicana, especificamente de los artistas de
origen mexicano que residen en Estados Unidos. Su seleccién incluyd piezas de arte
contemporaneo en general y anul6 la cuestion de la pintura. Se incluyeron trabajos de Ken
Gonzalez-Day, Salomén Huerta, Sergio Mufioz-Sarmiento, Frank y Rosie Requena! y
Francesco X. Siqueiros.

En el afio 2000, la seccion “México” estuvo a cargo de Victor Zamudio Taylor,
quien delimitdé su seleccion a partir de un género pictérico, el paiasaje, y no de una
discusion sobre la identidad y la pintura. Sumandose a las sugerencias de Medina en la
edicion anterior, e incluso radicalizandolas, practicamente excluye la pintura de su
seleccidén e incluye, al igual que Martinez, piezas de arte contemporaneo, en su mayoria

instalaciones. Taylor ubica la discusion sobre la representacion cultural en un contexto

postidentitario propio de la posmodernidad. Los artistas participantes fueron: Abraham

® Cuauhtémoc Medina, “Postnacional y postpictorico,” en Cinco continentes y una ciudad. Segundo salén internacional
de pintura (Distrito Federal: Gobierno del Distrito Federal, 1999), 205-228.

10 Medina sugiere pensar lo pictdrico en la produccién de arte contemporaneo en lugar de en la pintura y el cuadro.
Entiende como lo pictérico a los elementos que componian tradicionalmente la unidad de una pintura —color, luz,
pigmento, composicion, trazo, etc.- y que ahora se encuentran dispersos y fragmentados en diferentes practicas como la
instalacion, la fotografia, el dibujo y la escultura.

1 Como parte de la seccion “Mexicoamérica” se introdujo en el Museo un coche low rider proveniente de San Diego,
California y propiedad de Frank y Rosi Requena. El coche estaba enchapado en oro y totalmente ilustrado con pinturas
conmemorativas de la cantante tex-mex Selena.

11



Cruzvillegas, Jimmie Durham, Claudia Fernandez, Thomas Glassford, Silvia Gruner,
Philippe Hernandez, Estela Hussong, Teresa Margolles, Ismael Merla, Fernando Ortega,
Luis Felipe Ortega, Marcos Ramirez Erre, Miguel Angel Rios, Betsabé Romero y Sofia
Taboas.

Como es notorio, la figura del curador como intermediario, representante o lo que
Mari Carmen Ramirez ha llamado “broker cultural”,*? fue fundamental en la conformacion
de estas exposiciones. EI GDF fungié como promotor institucional a través del ICCM.
Marta Palau fue coordinadora del proyecto e invitd a los seis curadores para representar
cada continente. La figura del curador fue la bisagra que permitio a las instituciones locales
un tipo de representacion cultural de esta magnitud con el resto de las regiones. En una
época donde las discusiones sobre la circulacion global del arte y la decisiva labor
curatorial en estas operaciones eran fundamentales, pensar en el tipo de injerencia del
curador en relacién al campo del arte local no es menor. Estos debates se vuelven mas
interesantes si se atiende a la lista de curadores participantes en las tres ediciones, por
tratarse de agentes claves del comisariado internacional o transcultural®®. En 1998 la
seccidn africana estuvo a cargo de Okwui Enwezor; la europea, de Rosa Olivares; “Asia y
Oceania”, de Yu Yeon Kim; “América”, de Gerardo Mosquera; y, “México” a cargo de
Rita Eder y Silvia Pandolfi. En 1999, la seccién africana fue curada por Clive Kellner; la de
“América” por Bruce Ferguson; Gao Minglu estuvo a cargo de “Asia y Oceania”; Marketta
Seppald de “Europa”; Cuauhtémoc Medina de “México y Daniel Joseph Martinez a cargo
del continente ficticio de “Mexicoamérica”. La tercera edicion contd con Olu Oguibe en

Africa; Gerardo Mosquera por América; Fumio Nanjo por Asia y Oceania; Chris Dercon

12 para ahondar en este proceso véase: Maricarmen Ramirez, “Beyond "The Fantastic™: Framing Identity in U. S.
Exhibitions of Latin American Art,” Art Journal 4 (Winter, 1992): 60-68.

13 Mas adelante se retomaran estos términos desarrollados en: Gerardo Mosquera, Caminar con el diablo: textos sobre
arte, internacionalismo y culturas (México: Exit Publicaciones, 2010).
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por Europa y Victor Zamudio Taylor por México. La funcién determinante del curador es
notable no solo en esta lista sino en la posicion que ocupd Gerardo Mosquera como
“consejero” y guia en la concepcion del evento y la seleccién de los representantes
regionales, una especie de curador en jefe o coordinador curatorial no enunciado pero
completamente operante.

Cada una de las tres exposiciones contd con un extenso catalogo, listo para cada
inauguracion, donde los curadores invitados ofrecian en ensayos individuales argumentos
respecto a su seleccion y posicionamiento individual en relacion al planteamiento general
del evento. A nivel historiografico, el material reunido en estos libros es de gran valor para
estudiar las discusiones teoricas de la época. Contienen reflexiones de cada agente sobre
temas de estética y el medio pictorico en torno a debates de identidad, poscolonialismo,
globalizacién y como se posiciona la propia practica curatorial en estos contextos. En
general, estas operaciones culturales confrontaron las nociones de espacio y de
representatividad cultural en cuestion, propias de la coyuntura histérica en que se dieron las
exposiciones. Esto ocurre en pleno proceso de transicion cultural donde ambas nociones
estaban cambiando. Para identificar este cambio, este ensayo explorara la formacion de las
concepciones espaciales involucradas en el evento, tales como lo internacional y su
correlato nacional, la regionalizacion por continentes, la relacion ciudad-pais implicita en la
emergencia de la ciudad como espacio diferenciado, el espacio global y todas estas aristas
vinculadas a otros dos espacios convocados: el salon como espacio institucional de la
pintura, y el propio espacio pictérico.

Lo gue se busca argumentar con esta revision es que las exposiciones producen una
redefinicion de los espacios mencionados, colocandolos en nuevas posiciones en el campo

del arte y la cultura. Siendo maés especificos, la tesis que me gustaria sostener es que a
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finales de los noventa se dio en la Ciudad de México una redefinicion de las concepciones
del espacio y la identidad cultural que encuentran un momento de aparicién en el programa
de Cinco continentes. Es decir, las exposiciones son sintoma de un quiebre cultural mucho
mas amplio que afecto la manera en que se percibe, concibe y vive el espacio como forma
de produccién del mismo.** Tal afirmacién no indica que estos eventos inauguren tal
cambio, sino que son un producto social donde tales reposicionamientos se pueden
observar.

Para poder analizar este caso, se emplean como herramientas teoricas
fundamentalmente las nociones de “produccion de espacio” de Henri Lefebvre y de

1% v “posicion” de Stuart Hall'®, considerando la pertinencia de pensar que la

“articulacion
nocion de espacio no es un hecho fijo, dado de antemano, preexistente a las accién humana
y exterior a ella, sino que es un producto social y como tal es producido. En ese sentido los
espacios de lo nacional-internacional, ciudad-pais, ciudad-global, salon y pintura son
producciones sociales cuyo recorrido puede ser descrito. Al mismo tiempo estas
exposiciones suponen una produccion de espacio conformado por fuerzas sociales
especificas en relacién a campos ideoldgicos y agencias particulares.

Bajo este entendido se piensa la identidad cultural, con Stuart Hall, no como un

fendmeno estatico y delimitado socialmente, sino como una “estrategia posicional” que se

% Henri Lefebvre, La produccion del espacio (Madrid: Capitan Swing, 2013), 97. [La production de I espace, 1974].

15 La “articulacion” termina siendo el problema teérico central o niicleo conceptual de los Estudios Culturales” (Fredric
Jameson, Los estudios culturales (Buenos Aires: Ediciones Godot, 2016), 49. [Social Text, 34 (1993), 17-52]). Proviene
de las raices marxistas de la Escuela de Birmingham, desde Marx hasta Foucault. Sin embargo, Hall lo retoma
directamente de Ernesto Laclau, Politica e ideologia en la teoria marxista, (Madrid: Siglo XXI, 1978), donde se
argumenta que “la connotacion politica de elementos ideologicos no tiene una pertenencia necesaria, de modo que
tenemos que pensar en la conexiones contingentes —no necesarias- entre diferentes practicas: entre ideologia y fuerzas
sociales” (Stuart Hall, “Sobre postmodernismo y articulacion,” en Eduardo Restrepo, Catherine Walsh y Victor Vich,
Eds., Sin garantias: Trayectorias y problematicas en estudios culturales (Colombia: Envién Editores, 2010), 108)

16 Es de interés para el punto de vista de este ensayo retomar la perspectiva critica de los Estudios Culturales tomando en
cuenta la redefinicion que plantearon sobre los problemas de la representacién y la identidad cultural a partir de observar
las relaciones entre cultura y poder y entre ideologia y fuerzas sociales en un contexto de transicion histérica como el
tatcherismo en Inglaterra y la crisis consecuente de las nociones de identidad nacional. En ese sentido, este ensayo
encuentra complicidad con el tipo de enfoque de esta escuela como una forma de responder a contextos de crisis
culturales similares.
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encuentra en constante desplazamiento segun la posicion (también movil) que ocupa el
sujeto o grupo social en una coyuntura historica determinada. Dicho de otro modo, la
identidad cultural actta para reafirmar posiciones en el mundo y define muchas veces la
forma en que establecemos relaciones con los otros. Este posicionamiento no debe tomarse
como la filiacion a un pasado previamente identificado por una narrativa ideoldgica, sino
como el reclamo de un espacio en el presente. Siguiendo a Nikos Papastergiadis: “La
identidad cultural no es solo la preservacion del pasado, sino un proceso orientado al futuro
gue reclama un espacio en el presente y en ultima instancia una proyeccion de como la vida
debe ser vivida.”"’

Esta sugerencia ayuda a situar las identidades expresadas en Cinco Continentes a la
luz de las posiciones que ocupan en el campo social los sujetos que las enuncian -Marta
Palau, Alejandro Aura, Gerardo Mosquera y demas curadores- en lugar de asumirlas como
meras abstracciones tedricas o imagenes mentales. Dichas posiciones ejercen una fuerza
social sobre el espacio que estan produciendo, en este caso las exposiciones y son afectadas
ademas por un “campo de fuerzas ideologicas™, *® como es en este caso la relacion entre la
ideologia cardenista en la ciudad confrontada con el régimen priista neoliberal en el pais.
Este campo ideoldgico local cuenta con sus propias maneras de entender la identidad, la
representacion cultural y el espacio, las cuales entran en conflicto con las concepciones que
de estos asuntos tienen los agentes convocados al evento, provenientes de cada continente.
Con ello no se sugiere que la confrontacién se haya dado entre un adentro y un afuera, entre

lo local y lo global, lo nacional y lo internacional, etc. sino que estas mismas nociones, de

adentro y afuera planteadas por el evento, estan cambiando en esta coyuntura.

7 Nikos Papastergiadis, Spatial Aesthetics: Art, Place and the Everyday, Theory on demand (Amsterdam: Institute of
network cultures, 2010), 52. [Nikos Papastergiadis, Spatial Aesthetics: Art, Place and the Everyday (Londres: Rivers
Oram Press, 2006].

18 Con “campo de fuerza ideologico” se hace referencia no a un solo discurso ideolégico dominante en una sociedad, sino
a los conflictos entre diferentes poderes que se dan al interior de una ideologia y entre las ideas y acciones que impulsa
(Hall, “Posmodernidad y articulacion,” 102).
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Ahora bien, este ensayo abordara “espacio” de dos maneras: en tanto produccion
social o producido socialmente y en tanto uno de sus modos de produccién especifico, las
representaciones de espacio o espacio concebido. Esta es una de las tres formas en las que,
segun Lefebvre, se produce el espacio, a un lado de la practica espacial o espacio
percibido y el espacio de la representacion o vivido. El espacio concebido es el ideado
intelectualmente a través de la ciencia, la planificacion, el urbanismo y es el espacio
dominante en cualquier sociedad (o0 modo de produccién). La practica espacial por su
parte, s0lo puede apreciarse empiricamente desde la experiencia del cuerpo, como
orientacion en la vida cotidiana y urbana. Los espacios de representacién son otra forma de
producir el espacio y que opera a través de las imagenes y simbolos que lo acompafian, es
pasivamente experimentado a partir del simbolismo que la convencion les ha dado a sus
objetos. En este ultimo modo de produccion es donde Lefebvre ubica al arte cuando apunta
que “podria definirse no como codigo del espacio, sino como codigo de 10s espacios de
representacion”. 19

Si se tiene en cuenta que el autor escribié esta tesis en 1974 cuando el arte
contemporaneo apenas estaba desarrollando su campo y sus procedimientos, esta
sugerencia resulta insuficiente para abarcar la variedad de practicas actuales y sus
estrategias de produccion de espacio. Sin embargo, para el analisis particular de espacios
expositivos como Cinco continentes parece adecuarse, debido a que su operacion principal
consiste, en efecto, en codificar otros espacios de representacion como el salon y la pintura.
Al mismo tiempo, este caso particular funge como espacio donde se codifica una lectura de
ciertas representaciones del espacio como lo internacional, nacional, la ciudad y los

continentes.

19| efebvre, La produccién del espacio, 92.
16



Ahora bien, ni las representaciones del espacio para Lefebvre, asi como tampoco la
identidad para Hall, son entendidas como abstracciones o categorias fijas. Son
producciones intelectuales que implican un saber (una mezcla de conocimiento e ideologia)
“siempre relativo y en curso de transformacion”®. Por tanto, se infiere que una misma
nomenclatura, tal como nacional o global, puede ser entendida de formas diferentes en cada
coyuntura particular por cada posicion-agente. Atendiendo a esta caracteristica movil y
transitoria de las representaciones, es pertinente en el estudio de cada una de ellas la
pregunta: ;,coOmo se internalizan y usan dichas categorias?

Una de las implicaciones de asumir que el espacio es producido es que se entiende
como una practica social o préactica espacial. Es decir, incluso el espacio concebido —o0
representaciones del espacio— es proyectado en el terreno y adquiere significado en
practicas sociales (espaciales, culturales) como Cinco continentes. Este ‘“adquirir
significado” en la practica implica que s6lo en el marco de una produccion cultural
(espacial) el espacio deja de ser “espacio mental”, abstracto, para ser espacio social. Es
s6lo como practica que el espacio puede ser interrogado con preguntas como ¢Qué se esta
entendiendo por nacional en este evento, qué por ciudad, cuél es la relacion entre dos
espacios como el salén y lo global? En palabras de Lefebvre, “un espacio producido se
descifra y se lee, lleva consigo un proceso de signiﬁcaci(')n”.21

El proceso de significacion de Cinco continentes es multiangular por la variedad de
agentes y posiciones que intervienen. Estas posiciones plantean el problema de la identidad
y de la representacion cultural. Es un evento producido desde diferentes trincheras y
afectado por varias concepciones espaciales. Por un lado, a nivel local se encontraban las

tensas relaciones entre ciudad-pais, nacional-internacional, de la ideologia cardenista y se

20 1hid, 100.
2 bid., 77.
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confrontaban con las nociones de espacio global que compartian los curadores invitados.
Por otro lado, estan las paradojas espacio-temporales que planteaba la nocion de Salén para
un evento internacional; y, finalmente, esta la construccion de todos estos espacios en el
propio espacio de la pintura como medio, en un momento donde los curadores de arte
contemporaneo ya no operaban en relacion a un medio especifico y menos aun en relacion
a la pintura, una disciplina privilegiada por los ideales estéticos modernistas.

Este escenario sera analizado a partir de notar el tipo de articulacion que se dio
entre fuerzas sociales e ideologia®® en estas exposiciones. Pensar en estos términos
posibilita abrir dos tipos de preguntas que interesan a este ensayo: ;Cual es la raiz
ideologica de las concepciones del espacio en cuestion? ;Como se localizan dichas
nociones espaciales en lugares especificos? Para con ello contribuir a disipar un problema
de investigacion mas general que parte de la pregunta ¢Como se emplazan las categorias
del espacio?

La implicacion de la ideologia en las estrategias de emplazamiento de las
concepciones espaciales es fundamental. Sobre todo si se toma en cuenta que un campo de

fuerzas ideoldgicas siempre apela a un espacio social propio. Al respecto Lefebvre apunta:

¢Qué es una ideologia sin un espacio al cual se refiere, un espacio que describe, cuyo
vocabulario y relaciones emplea y cuyo codigo contiene? [...] De un modo mas general,
lo que se Ilama ideologia solo adquiere consistencia por la intervencion en el espacio
social y en su produccion, tomando cuerpo alli. ;{No consistiria la ideologia sobre todo

en un discurso sobre ese espacio social??

En nuestro caso de estudio, la ideologia cardenista que domina la Ciudad de México en los

ultimos tres afios de la década de los noventa, en confrontacion con la ideologia priista

22 \/er nota al pie 14.
% Ibid., 103.
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neoliberal imperante en el poder federal, producen en conjunto un tipo de espacio liminal
en disputa. “Las contradicciones sociopoliticas se traducen espacialmente... es solo en el

»24 y por tanto es ahi donde pueden ser

espacio que esos conflictos tienen efecto y lugar
leidos. EI conflicto entre globalidad y localidad que muestran las exposiciones puede ser
entendido de varias maneras. Baste mencionar dos. Como “contradiccion del espacio” tal
como lo entendié Lefebvre en 1974 al plantear la paradoja entre concebir el espacio a
escala global y su fragmentacion en la parcelacion para la compra venta y la localizacion
necesaria de los recursos. Lo que en su optica se ve como una contradiccion —el discurso
global del espacio frente a la fragmentacion y ubicacion de la produccion—, en 1991
Saskia Sassen® lo entiende como un rasgo vertebral de la globalizacién. La autora muestra
que la globalizacion no es un discurso abstracto o0 una mera categoria ligada a otras como la
desterritorializacion; sino que es un fenémeno cultural, econémico y politico que se activa
y produce de manera simultanea a procesos de desnacionalizacion ocurridos en lo mas
profundo de los territorios nacionales. 2° Este proceso bifasico es producido porque son las
fuerzas sociales las que operan su mecanismo. Es necesario, por ejemplo, que se den
acciones empresariales especificas sobre la desregulacion de sus practicas y redistribucion
de sus propiedades para que se modifique la nocion de espacio bajo la que operaban. Por lo
que son procesos puntualmente localizados.

Si bien Sassen se refiere a las trasformaciones del territorio en los procesos de
globalizacién y no tanto a la formacion cultural de las concepciones del espacio, ambas

cuestiones se encuentran estrechamente articuladas. En este ensayo no se abordara la

primera cuestion. Se parte de que para los afios en que ocurrieron las exposiciones la

24 1t
Ibid., 397.
% gaskia Sassen, The Global Cities: London, Tokyo, New York (London: Princeton University Press, 1991).
% gaskia Sassen, Territorio, autoridad y derechos. De los ensamblajes medievales a los ensamblajes globales (Madrid:
Katz Editores, 2006), 20.

19



economia neoliberal y su correlato cultural, la globalizacion, eran procesos en marcha. Lo
que se estudiard es como esa coyuntura histérica permea las practicas culturales especificas
del campo del arte contemporaneo, en lo que se puede identificar como una protoformacion
de las nociones de arte global en esta localidad. Para identificar esta transicion se atendera a
como y bajo qué condiciones comienzan a perfilarse otras nociones de espacio ligadas a lo
global y a | paulatino debilitamiento del discurso de lo nacional. Si se piensa la produccién
de Cinco continentes bajo esta Optica, lo que se observa es justo ese proceso de
“desensamblaje parcial de lo nacional” implicito en la transicion hacia una cultura global.

El proceso de globalizacion del arte mexicano?’ no sélo funciond en direccién hacia
el exterior del pais. Incluye movimientos de interiorizacion de ciertas dinamicas
institucionales y de préacticas que le dan un lugar a dichos procesos y los activan de una
manera especifica. Lo interesante de Cinco continentes es que reune muchas de las
concepciones espaciales que fueron modificadas en la época en que ocurrid esta transicion.
En ese sentido, se vuelve un caso de estudio donde podemos precisar sobre la base de qué
articulaciones se originan estas nociones de arte global mexicano, en el enclave de la

Ciudad de México.

2" Esta transicion cultural y del arte contemporéaneo se estudia con puntualidad en: Daniel Montero, El cubo de Rubik, arte
mexicano en los afios 90 (Ciudad de México: Fundacion Jumex Arte Contemporaneo, 2013).
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Il.  Concepciones del espacio a finales de los afios 90 en la Ciudad de México

La produccion de textos
no puede concebirse
por fuera de la produccién de espacios.

Jody Berland

Precisamente porque las identidades se construyen

dentro del discurso y no fuera de él, debemos considerarlas
producidas en ambitos histéricos e institucionales especificos
en el interior de formaciones y practicas discursivas
especificas, mediante estrategias enunciativas especificas.

Stuart Hall

Asi como no hay espacio sin una préactica espacial; no hay identidad por fuera de un
discurso. Tanto el espacio como la identidad estdn constituidos por posiciones cuyas
relaciones delimitan su @mbito. Tales posiciones no son ocupadas Unicamente por fuerzas
sociales en accion, sino que el mismo despliegue del lenguaje distribuye posicionalmente
las categorias. Es decir, analizar el conjunto de representaciones que conforman un espacio
implica identificar qué lugar ocupa cada categoria en relacion a las otras. Con lo cual tanto
las posiciones sociales como las representaciones del espacio son relacionales y
contingentes en una configuracion social determinada.

La formacién de la nocion de ciudad como espacio diferenciado del resto del pais a
finales de los noventa en la capital, no se puede abordar sin comprender su relacion con lo
nacional, lo internacional, lo continental y lo global. Tampoco se podria comprender qué

tipo de ciudad se estaba concibiendo, produciendo, sin determinar cémo se relaciona con la
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nocion de salon y de pintura. Dicho de otra manera: ;Como todas estas categorias
contribuyen a su mutua produccién, como unas producen a las otras? ;Qué posiciones
sociales impulsan estas producciones?

Todo el planteamiento de Cinco continentes gira, a la manera de un sistema solar,
alrededor de la figura central de la ciudad. Literalmente, el enunciado coloca no sélo al
mundo entero rebanado en cinco secciones en torno a la Ciudad de México, sino que para tal
efecto convoca una cumbre centrifuga denominada Salon Internacional y solicita a las partes
involucradas traer de su rincon del mundo lo que entiendan por pintura. ¢Qué significaba
para entonces traer al Distrito Federal el problema de la pintura de todas las partes del
mundo? En este punto me gustaria sugerir que entre estas dos categorias —ciudad y

pintura— se puede trazar la configuracion del espacio que se busca aclarar.

2.1 La ciudad y sus alrededores: internacional, continental, nacional, global.

Antes de 1997, la Ciudad de México era un espacio concebido politicamente como el
centro de operaciones del Gobierno Federal y como tal, su jefe de Gobierno era designado
por el Presidente de la Republica en turno. Esto ocurria no sélo porque histéricamente la
ciudad ha albergado los poderes Ejecutivo, Legislativo y Judicial que constituyen a la
Republica Mexicana sino, ante todo, porque no contaba con un tipo de representacion
politica que diera espacio a la gestién de las demandas de un espacio habitado con
intereses sociales especificos.

En julio de 1997 la Ciudad de México vio realizado el largo proceso politico
mediante el cual aspiraba a convertirse en una entidad autbnoma y democratica. Fue la
culminacion de un proyecto impulsado histéricamente a partir del temblor de 1985, cuando
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se hizo evidente la necesidad de un gobierno local que previniera el colapso de la ciudad. El
sismo demostro la ineficiencia de la estructura politica de la urbe para afrontar las crisis que
se estaban imponiendo no sélo a nivel ecologico sino también a nivel demografico y de
ordenamiento territorial, ocasionadas tanto por la densidad poblacional como por la
conurbacion, los contrastes sociales e informalidad economica, la inseguridad e ineficiente
planeacion urbana. EI nuevo gobierno asumio una estrategia integral de soluciones en todas
estas areas en combinacion con el disefio de herramientas democraticas que integrara a la
poblacion en la toma de decisiones. La premisa fue: “Que el Distrito Federal se gobierne
con todos, para todos y entre todos sus habitantes”.?®

La ciudad que tom6 Cuauhtémoc Cardenas como primer Jefe de Gobierno electo
democraticamente fue planteada como un cuerpo informe que no contaba con la
infraestructura institucional, estudios diagnésticos para afrontar la coyuntura, ni suficientes
aparatos sociales que ayudaran a aplicar los programas en cada localidad especifica. No
obstante, las dimensiones de la catastrofe identificada se presentan como salvables por
tratarse de “una ciudad productiva, generosa, hospitalaria y habitable para todos”. %

La nociéon de ‘“habitabilidad para todos” es crucial porque anuncia dos pilares
fundamentales que orientarian el programa del gobierno: la participacion ciudadana y la
idea de lugar habitable producto de la recuperacion del espacio publico; con esto se
establece una relacién directa entre la representacion politica y la apropiacion de espacios.
El nivel de desastre que habia alcanzado la ciudad provenia de un largo historial de mala
administracion vinculada a los intereses nacionales. Cardenas, en ese sentido, prometia a la

ciudadania que representaba una ciudad nueva. Esta renovacién comenzaba por la

formacion de una autoconciencia del espacio de la ciudad sin precedentes en su historia.

28 Cuauhtémoc Cardenas, Una ciudad para todos (Distrito Federal: Gobierno del Distrito Federal, 1997), 38.
29 e
Ibid., 39.
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La figura politica de Cuauhtémoc Cardenas concentra muchas de las paradojas
politicas y espaciales interceptadas en este contexto. Cardenas, heredero del proyecto
politico de izquierda de su padre, se separa del PRI en 1987 como lider de la Corriente
democratica del partido. Es postulado a las elecciones presidenciales en 1988 y pierde
frente al candidato priista Carlos Salinas de Gortari. Funda el PRD en 1989. En 1994
nuevamente pierde las elecciones presidenciales y finalmente, en 1997, obtuvo la jefatura
del Distrito Federal, bajo la presidencia del priista Ernesto Zedillo. Desde su ruptura con el
PRI, Cardenas mantuvo una postura anti neoliberal, de fuerte talante nacionalista, y critica a
las nuevas politicas econdmicas de los gobiernos de Salinas y Zedillo,

El periodo de las derrotas de Cardenas coincide con la crisis del Estado-nacion y
del nacionalismo como paradigma ideoldgico y cultural en México. El asesinato de Luis
Donaldo Colosio y el levantamiento zapatista son hechos que refuerzan este declive. Por
otra parte, el triunfo de Cardenas en la capital puede entenderse como la posibilidad de
realizar en la ciudad el programa politico frustrado para el pais. Una ciudad que es un pais.

Trazar esta trayectoria es importante para identificar la posicion del programa
politico cardenista frente al tema de la nacién (nacion neoliberal) que concentraba todos sus
poderes facticos e instituciones en la capital bajo la direccidn perredista. En este contexto,
no es dificil de ubicar el programa de autoafirmacién de la imagen de la ciudad y la
importancia que tenia el espacio urbano en el discurso de sus politicas y que rayaba en una
ontologia del ciudadano. La imagen de la nacion es una ausencia elocuente en el programa

cardenista. Como suplantacién de ese vacio simbdlico, durante el periodo se crearon una
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serie de instituciones con poderes paralelos a los federales. El Instituto de Cultura de la
Ciudad de México® y el Museo de la Ciudad de México®! son dos de esas entidades.

Este recorrido por la carrera politica de Cuauhtémoc Céardenas permite ubicar la
trayectoria que conforma su posicion ideoldgica. Si tomamos la ideologia como “las Ideas
y creencias que contribuyen a legitimar los intereses de un grupo o clase dominante”,*
cabe pensar el programa Cardenista de esos afios como la afirmacion de una posicion, a
través del apuntalamiento del espacio en el cual se inscribe dicha posicion (la ciudad), en
oposicion directa a las representaciones del espacio que legitiman a la posicién priista
fundadas en la nacién. ;Cémo se practica esta posicion en el espacio social? Este doble
conflicto entre poderes, uno al interior de la ideologia y otro entre las ideas y acciones que
impulsa, nos recuerda que las diferentes posiciones de poder en una formacion social “no
son simplemente plurales, sino que definen un campo de fuerza ideolégico”** donde varias
posiciones hegemonicas estan en conflicto. Lo cual implica que las concepciones de lo
nacional no estan fuera del espacio de la ciudad bajo el cardenismo. Por el contrario,
estaban presentes como figuras de confrontacion.

Como parte de las politicas publicas, también se elaboraron las primeras politicas
culturales para la ciudad que serian traducidas en programas y acciones por parte del
ICCM. Es significativo notar, siguiendo a Eduardo Nivon, como “las primeras politicas
culturales de la ciudad fueron disefiadas en clave de gobernabilidad”,34 es decir, en relacion

a un ejercicio de coordinacion social. No es gratuito que el ICCM surgiera como parte de la

% En la prensa de la época se cuestiona por qué el nombre del Instituto referia a Ciudad de México y no a Distrito Federal,
cuando este Gltimo era su nomenclatura correcta. La operacion de adoptar Ciudad de México en el vocabulario oficial, era
estratégico en cuanto evadia la filiacion federal del espacio y sugeria un giro hegemonico.
%1 En la relatorfa de los tres afios de actividades del Instituto bajo el cardenismo se narra con entusiasmo cémo en los
primeros dias de inaugurado el Museo, las personas hablaban por teléfono y preguntaban: -;Es el MUNAL? Y los
funcionarios respondian con orgullo: -No, es el Museo de la Ciudad de México. [Experiencias Culturales, 2000, 108].
zz Terry Eagleton, Ideologia. Una introduccidn (Barcelona: Paidds, 2005), 54.

Ibid.
% Eduardo Nivén, ed., “Las tareas encomendadas. Componentes de las politicas culturales segtin la Ley de Fomento
Federal. Responsabilidades de la Secretaria de cultura,” en Libro verde, Para la institucionalizaciéon del Sistema de
Fomento y Desarrollo Cultural de la Ciudad de México (Ciudad de México: GDF, 2012), 265.
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Secretaria de Educacion, Salud y Desarrollo Social. Este dato se vuelve interesante al
recordar que ‘“historicamente, la politica cultural es una de las politicas publicas mas
intervenidas por la Ideologia de los gobiernos”.* Esta iniciativa también fue una estrategia
de delimitacion de un espacio autonomo frente al Estado. La prensa de la época fue en
general muy critica con el “esbozo” de politica cultural, sefialando su vaguedad, su falta de
justificacion, y el no tomar en cuenta un estudio mas profundo del contexto y sus
necesidades®. En esa direccién también se cuestiono el “para qué” un ICCM en el Distrito
Federal, donde existian ya tantas instituciones culturales y se abrié el debate sobre el afan
de Cardenas de centrar la ciudad como un poder paralelo al Gobierno Federal.*’

La fundacion del ICCM implicé una institucionalidad totalmente nueva® y convocé
sus propias representaciones del espacio de la ciudad a través de la practica cultural. En
1998, recién inaugurado el ICCM, se cred la Coordinacion de Asuntos Internacionales. En
ese mismo afio, participé en la XIII Reunion del Comité de Cultura de la Unidn de
Ciudades Capitales (UCCI) en Madrid, Espafia; en Argentina se presentd la propuesta de
una politica cultural plural en la Primera Cumbre de Secretarios de Cultura de la Red
Mercociudades; se participd en la XV Reunién del Comité de Cultura, en Brasil y en la
Feria Internacional de Ciudades; en el Primer Congreso Internacional de Cultura y
Desarrollo en La Habana, se dio a conocer la importancia de un “proyecto incluyente” y el

interés de convertir a la ciudad en “Capital Cultural de Iberoamérica”. >

% Ibid, p. 215.

% “La idea de crear un Instituto Cultural, mas que una utopia parece una tomada de pelo, un acto circense o bufonesco
propio de un salén de baile rompe y rasga, puesto que a Cardenas le queda un par de afios como gobernador y en este
lapso no se le otorga solidez al esbozo de institucion que pretende ser creada” [Roberto Bellerino, “El instituto de cultura
de la Ciudad de México, ;juna entelequia mas?” Excélsior, 29 de marzo 1998 (consultado en Archivo Pinto mi Raya)].

87 «Sj bien entiendo el deseo de Cardenas de crear un gobierno auténomo del resto de los gobiernos federales, no puedo
comprender la finalidad de una entidad de este tipo en una ciudad que en lo artistico posee la UNAM, UAM, el
CONCULTA, el INBA, amén de las multiples iniciativas surgidas del sector privado” (Ibid.)

% Su Gnico antecedente es el Socicultur, fundado en 1949 y abocado a servir como organizador de los eventos
protocolarios del PRI y del gobierno. En 1998 se sustituye el Socicultur por el ICCM.

¥ «Relaciones internacionales” en Experiencias Culturales, 159.

26



Estas estrategias se vinculan al concepto de “paradiplomacia”, que segun Daniel
Hiernaux (1997)* es “una suerte de promocién de la ciudad y de sus actividades a nivel
mundial, a partir de las instancias de gestion de la propia ciudad”. - Aun cuando en 1997 es
un recurso incipiente en la Ciudad de México, “los vinculos que establece de manera
autonoma con el exterior hablan de que en un futuro previsible la ‘paradiplomacia’
metropolitana pueda ser un fuerte instrumento de poder paralelo al gobierno nacional”.* Si
se piensan estas proyecciones en relacion a la posicion ideologica de Cardenas, la
autolegitimacion de la ciudad a partir de sus instituciones y programas culturales cobra todo
sentido. Esta reafirmacion va de la mano del proceso geopolitico y econdémico de la época
mediante el cual la ciudad ensayaba su integracién a un sistema mundial,*® donde uno de
los requisitos fundamentales no era s6lo convertirse en un espacio estratégico que permita
la acumulacion y reproduccién del sistema capitalista (como profundiza Saskia Sassen); **
sino en uno donde se dé “la articulacion de diversas naciones y regiones del mismo”.*

Esta distribucion del espacio propia de la geo-economia de la década se puede
observar en superposicion al planteamiento que realiza Cinco Continentes y una ciudad en
el plano de la cultura: una ciudad como articuladora de las regiones del mundo. Lo que esta
en cuestion con estas concepciones del espacio, tanto de la ciudad en general como del
espacio que producen las exposiciones, es el tipo de representacion politica y de identidad
cultural que se esta elaborando. La produccion de un espacio para la representacion de las

culturas, con la ambicion de abarcar el orbe en su totalidad, no estd por fuera de un

ejercicio de poder politico a través de la representacion ;De qué tipo? De identidades

“ Daniel Hiernaux, “La ciudad de México y la globalizacion,” en Memoria 106 (diciembre de 1997), 13-19.
> Margarita Pérez Negrete, La Ciudad de México en la red mundial. Articulacion al sistema y procesos de diferenciacion
fgcioespacial (Ciudad de México: Universidad Iberoamericana, 2008), 84.
Ibid.
** 1bid., 28.
4 gassen, The Global Cities.
“ Pérez, La Ciudad de México, p. 28.
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culturales no nacionales, sino continentales, a través de la pintura (medio vinculado a la
construccion de identidad nacional en Mexico). Se toma el mismo medio que
histéricamente ha empleado la nacion para ser representada, y se le utiliza para mostrar
identidades no nacionales. La cuestion de la pintura es fundamental en esta oposicion a lo
nacional, pero sera abordada mas adelante.

Hay varias paradojas encerradas en la concepcion cardenista de ciudad. Por una
parte, mantenia un discurso opositor a las dindmicas economicas y culturales del
neoliberalismo, condenando la creciente privatizacion del espacio y la hegemonia de los
medios de comunicacion. Pero, por otra, configuraba una idea de ciudad como espacio
desnacionalizado abierto al exterior que en el contexto de globalizacion irreversible que
experimentaba el pais, funcionaba a la perfeccion como prototipo de ciudad global. Sin
embargo, las nociones de globalizacion no formaban parte del discurso politico y de las
instituciones culturales de la ciudad, dada la filiacion de estas categorias con el correlato
econdémico neoliberal. En su lugar, como se ha visto, se conservd un campo semantico
sobre “lo internacional”, que remite a un momento histérico de entusiasmo de la izquierda
en el continente (la década de los setentas). Esto resulta paradojico cuando la idea de
“nacion”, implicita en lo inter-nacional, era un signo negado. Un privilegio de lo
internacional, cuando lo nacional propio es omitido genera una confusién espacial que se
instal6 en el mismo planteamiento de las exposiciones.

Hacia 1997, otras dos concepciones sobre la ciudad son “la megalépolis”46

y “la
ciudad comunicacional”; ambos conceptos son aportaciones de las ciencias sociales. El

primero ha sido trabajado por Peter Krieger*’. El segundo, fue elaborado primordialmente

% E] término megal6polis es propuesto por el autor francés Jean Gottmann a principios de los afios sesenta para abordar el
fendmeno de conurbacion en varias ciudades del mundo, pero aparece empleado en la retérica cardenista como sinénimo
de complejizacion urbana.

“"peter Krieger, Megal6polis: La Modernizacién de la Ciudad de México en el Siglo XX (Ciudad de México: Universidad
Nacional Auténoma de México, Instituto de Investigaciones Estéticas, 2006).
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por Néstor Garcia Canclini®® y apoyado por grupos de investigacion como el Estudios
Urbanos de la Universidad Autobnoma Metropolitana, para quienes “la ciudad se fue
transformando en la segunda mitad del siglo XX de una ciudad principalmente territorial a
|’ 49

una ciudad comunicaciona Frente a estos dos conceptos de orden sociolégico y

comunicologico, el concepto de ciudad global sembrado en el debate de estudios urbanos a

nivel mundial desde 1991%

no es referido. El libro de Sassen no aborda tipologias de
ciudades como la Ciudad de Mexico. Es hasta 1998 que el Grupo de Estudios sobre
Globalizacion y Ciudades Mundiales (GaWC, por sus siglas en inglés) define que ésta es
una ciudad global beta,* teniendo en cuenta la concentracion de servicios de avanzada y su
participacion en la economia mundial. Aungue, en ciencias sociales existe un debate
vigente alrededor de las tipologias adecuadas para referirse a esta capital, en el campo
econdémico ha quedado demostrado el proceso mediante el cual se form6é como ciudad
global®® y cdmo este estadio afecté los procesos de diferenciacion socioespacial®. Un texto
que da cuenta de la incertidumbre del estado de la cuestion hacia 1997 es el publicado por
Hiernaux®*, donde atin no se puede identificar un diagnéstico de la ciudad en esa fecha,
pero advierte que, absorta como esta en el proceso de globalizacién implicado en la

apertura neoliberal de la economia, el nuevo gobierno izquierdista de Cardenas tiene

delante complejos retos. (Como construir una ciudad integrada al sistema mundial en los

8 En libros como: Consumidores y ciudadanos. Conflictos multiculturales de la globalizacién (México: Grijalbo, 1995);
La ciudad de los viajeros. Travesias e imaginarios urbanos: México 1940-2000 (México: Grijalbo/UAM, 1996) y Néstor
Garcia Canclini, coord., Cultura y comunicacion en la Ciudad de México (México: Grijalbo/UAM, 1998).

49 Nivon, Libro verde, 25.

%0 gassen. The Global Cities.

%! Inventory of World Cities (1998). http://www.lboro.ac.uk/gawc/citylist.html (consultado el 20 de enero de 2017).

52 Christof Parnreiter, “Globalization, transformation and urban primacy: toward more balanced systems of citiens?
Lessons from Latin América with particular emphasis on Mexico,” en Conference of International Geographical Union-
The Comission on Urban Developement and Urban Life (Agosto, 2000), 13. Vease del mismo autor: “México: the making
of a global city,” en Saskia Sassen, ed., Global Networks, Linked Cities (New York: Routledge, 2002), 145-182.

53 Pérez, La Ciudad de México.

% Hiernaux, “La Ciudad de México y la globalizacion”.
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noventa sin aceptar el derrotero de una ciudad global? Todas estas elucubraciones entorno

al espacio toman cuerpo en una utopia de la época segun la cual:

Mas alla de las naciones, se trata de construir una realidad no global, hecha por la
articulacion de lugares. Si la fragmentacion es inevitable, un nuevo proyecto utépico
puede pensarse y moldearse a partir de la integracion, de fragmentos, de archipiélagos

de condiciones diferentes, no homologables.®

Esta proposiciéon de un espacio no nacional y no global efectivamente remite a un
lugar utopico en un contexto donde, tal como describe Sassen, se esta dando un proceso
simultaneo de desnacionalizacién y globalizacion, y donde no es posible dejar un espacio
sin adoptar otro. Sassen se refiere a procesos concretos ligados al territorio y sus
legislaciones econdmicas y socioespaciales. Sin embargo, en el plano simbolico y de la
circulacion de discursos, opera una dindmica semejante de suplantacion de concepciones de
espacialidades: un espacio que ya no puede ser entendido como nacional paulatinamente es
comenzado a entenderse como local/global. Aqui habria que hacer dos aclaraciones.
Primero, que en estos contextos de transicién no se da tajantemente la sustitucion de una
nocion por otra, sino que coexisten varias concepciones del espacio, formando maultiples
paradojas. Segundo, que si atendemos a estos desplazamientos del campo cultural, la
direccién de esas paradojas parece apuntar a la formacion de un espacio plenamente global.

A la luz de estas consideraciones, Cinco continentes se vuelve un simulacro de esa
utopia de la ciudad en una red mundial, no global. Sin embargo, las mismas exposiciones
demostraron que la entrada a la cultura global era un proceso irreversible. No era posible
que la capital de un pais inmerso en el neoliberalismo econémico y cuyas instituciones

culturales comenzaban a adoptar estrategias de diversificacion de capitales, °® se mantuviera

% Raul Béjar Navarro, ed., La identidad nacional mexicana como problema politico y cultural (Distrito Federal: Siglo
XXI, 1999), 20.
% Este contexto se desarrolla en Montero, El cubo de Rubik.

30



al margen de estas transformaciones. En ese sentido, Cinco continentes fue una plataforma
que sembro en el seno mismo de la utopia cardenista anti-neoliberal, el problema del arte

global y de un nuevo tipo de representacion cultural.

2.2 El salon y la pintura. Un salén periférico como modelo de bienal global.

El apelativo de “salon de pintura” agudiza las paradojas presentadas y aporta otras
probleméticas sobre la representacion tanto espacial como politica. “Salon de pintura”
remite a una institucion del arte moderno ligado a la formacion del estado-nacion. Es decir,
es un aparato institucional de la configuracion de la identidad nacional. Tradicionalmente,
implica una seleccion de obras consideradas nacionales, un concurso que deriva en una
premiacién y(o) una filiacion académica de la convocatoria. Con el Salon de los rechazados
(1863) y el Saldn de los independientes (1884) se abrio la posibilidad de otros modelos de
salon menos ortodoxos. Es decir, no académicos, sin premios y sin el requisito de la
constriccion nacional. En esta ultima tipologia se inscribiria Cinco continentes. Este salon
de pintura se suma a otros antecedentes igualmente heterodoxos en la carrera de Marta
Palau como gestora. Durante cinco afios consecutivos (1982-1986) organizo el Salon
Michoacano Internacional del Textil en Miniatura, que reunid a artistas mexicanos de esta
disciplina con sus homologos de varios sitios del mundo. En este marco, podria pensarse
que el salon ya no tiene un referente especifico que lo defina como tal y que puede
comportarse de diversas maneras. Sin embargo, sugiero considerar que cada vez que se
adopta la nocién de “salon” para nombrar un evento, se establece un vinculo con la
tradicion citada; una referencia que habla de qué tipo de espacio se busca establecer
respecto a otros eventos con el mismo apelativo y dentro del campo de la produccion

cultural.
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La tradicion en México del salon de pintura es amplia. Tuvo su auge en la década de
los sesenta. En 1959 se crea el primer Salon Nacional de Pintura; en 1966, el Salon de las
confrontaciones o Confrontacion, y en 1965 tiene lugar el Salon ESSO. Un caso
particularmente significativo es el Salén de la Plastica Mexicana, °’ que desde 1949 habia
dado cabida a “la obra mas representativa de la plastica nacional”.®® En 2001, Carlos Blas
Galindo plante6 que la institucion era insalvable, puesto que habia desaparecido “la politica
protectora del Estado que requeria de un arte oficial”.® En este contexto, lo que entro en
crisis no sélo fue la nocion de arte oficial al servicio de los ideales nacionalistas, sino
también la propia institucionalidad de salon que le habia dado aliento. Entonces, ¢,qué clase
de salon fue Cinco continentes? Por un lado, fue un saldn en tiempos de decadencia de la
nocion de salon. Pero, al mismo tiempo, un impulso por reactivarlo con nuevas
implicaciones. Sigue siendo un salon de pintura, pero ahora es internacional y se centra en
la representatividad de la ciudad.

Si retomamos que el gobierno de Céardenas, y en general el entusiasmo politico de
la época, planteaba un gobierno independiente del poder federal, contar con un sal6n
propio, internacional y no nacional, resulta favorable. El evento afirma la estrategia
cardenista de autonomia de la capital y, visto en una perspectiva mas amplia, también es
elocuente con el tipo de mutaciones politicas y culturales que sufria no sélo la ciudad, sino
el pais. Ana Marfa Guasch®® explica cémo la realizacién de salones y bienales ha aparecido

histéricamente en contextos de transicion politica. Es interesante esta observacién, porque

57 El Saldn de la Plastica Mexicana fue fundado en 1949 por Fernando Gamboa, entonces director de la Direccion de
Artes Plasticas del INBA y por Carlos Chavez, titular de la institucion. Es un organismo auténomo de dicho instituto que
se dedica a coleccionar, exponer y vender obras de arte mexicano (producido en México).

%8 salén de la plastica mexicana. http://mexicoescultura.gob.mx/actividad/119381/salon-de-la-plastica-mexicana.html
(consultado el 17 de febrero de 2017).

% patricia Velazquez, Ana Rosa Gutiérrez y Patricia Palacios, “Salon de la plastica mexicana”: decadente y burocrético”,
El Universal, 6 de noviembre de 2001, http://archivo.eluniversal.com.mx/cultura/17906.html (consultado el 6 de enero de
2017).

8 Ana Marfa Guasch, “La bienal periférica como postinstitucién” en El arte en la era global 1989-2015 (Madrid: Alianza
Forma, 2016), 152.
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muestra como los eventos de este tipo se vuelven plataformas de representacion y
activacion de dichas transformaciones. De representacion, en cuanto crean un espacio para
la representacion, en este caso de una nueva ideologia; y de activacion, en cuanto es en la
practica cultural donde se hace visible y efectivo el nuevo sistema politico.

Sefialar la relacion de este salon con una bienal es significativo. Primeramente,
porque la configuracion del evento se vinculaba mas a una bienal que a un salon. Excepto
por su periodicidad anual, Cinco continentes funcionaba como una bienal: es una
exposicion internacional de arte contemporaneo, sin ningun otro fin que mostrar produccién
de arte reciente, en este caso de pintura. La nocion de pintura es el elemento que le parece
dar validez a la nocidn de saldn. Pero incluso esa especificidad del medio no se aplicé a la
mayoria de las selecciones curatoriales. Dentro del mismo evento, algunas selecciones
operaban como una exposicion de arte contemporaneo en general, y sélo en pocas
ocasiones como una muestra de pintura. Ambas aproximaciones coexistieron bajo la
denominacioén paraguas de salon de pintura.

Al indagar qué se estaba entendiendo por salon en estos eventos, la respuesta mas
comun fue que la nocion de Salon sustituia a la idea original de una bienal, pero que habria
de suceder cada afio aprovechando el tiempo asegurado de Cuauhtémoc Céardenas en la
jefatura de la ciudad. En varias fuentes consultadas se uso el apelativo “bienal” en lugar de
“salon” para referirse a las exposiciones, como una especie de lapsus. Rita Eder y Rosa
Olivares en entrevista se refieren al evento como bienal. Esta confusion se vuelve muy
significativa pues emparenta el evento al ambito de las bienales, y su planteamiento parece
proponer una participacién en este circuito. En cierto sentido, se relaciona al auge de las

bienales periféricas en la década de los ochentas, cuyo paradigma es la Bienal de la Habana
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creada en 1984, ®* entre cuyos fundadores se encuentra Gerardo Mosquera. Otro referente
importante es la Bienal de Johannesburgo® que Okwui Enwezor dirigié en su segunda y
ultima edicion de 1997. Dicha bienal se plante6 como una confrontacién historica a la
modernidad y a las nociones de representacion nacional. En esa ocasion, Enwezor trabajo
con una alineacion de siete curadores internacionales, entre los que se encontraban el
propio Mosquera y Yu Yeon Kim (curador de “Asia y Oceania” del salon en 1998), y que
contaban con total libertad de decision sobre sus selecciones. La Unica restriccion fue “que
sus proyectos respectivos no debian estar basado en términos de nacionalidad y que debian
trascender su propia proclividad territorial”.%

En estos ejemplos se puede observar un tejido de operaciones culturales que
contaban con la Bienal como un formato de aparicion y a la ciudad como la concepcién
espacial donde tiene lugar la representacion. También, este tejido de bienales compartian
algunos planteamientos — i.e. 1o no nacional, la centralidad y libertad de decision de la
figura del curador— y participantes. Eran los mismos agentes desplazandose de una ciudad
a otra para realizar su trabajo como representantes culturales. Sin embargo, una diferencia

sustantiva es la cuestion de los medios. En la concepcion de Bienal, no se plantea la

restriccion a un medio especifico. Son de arte contemporaneo y esa nocion implica una no

81 |_a Bienal de la Habana atraviesa el contexto de transicién politica alrededor de 1990 con la caida del campo socialista.
Su primera edicion estuvo enfocada a América Latina y el Caribe. Pero a partir de su segunda edicion, en 1986, incluy6 a
invitados del llamado Tercer Mundo, creando un espacio para una identidad cultural orientada a emplear el caracter
tercermundista de ciertos territorios como una potencia politica, “revolucionaria.” Mas alla de estos marcos ideoldgicos,
la Bienal estaba haciendo visible una nueva geografia cultural, la de las periferias. Este evento contribuye a formar lo que
Joaquin Barriendos ha denominado un arte periférico-global (Joaquin Barriendos, “La emergencia del arte periférico-
global”, Ramona 91 (junio de 2009), 39-43).

2 |_a Bienal de Johannesburgo fue fundada en 1995, un afio después de las primeras elecciones libres en Sudéfrica. Luego
de 42 afios de aislamiento producto del régimen Apperheid en Sudafrica, la Bienal se plante6 como apertura al contexto
internacional y como un foro de reflexion sobre temas de globalizacion y multiculturalismo.

8 De Pat Binder & Gerhard Haupt, Entrevista a Okwui Enwezor (1997), http://universes-in-
universe.de/car/africus/s_enwez.htm (consultado el 17 de febrero de 2017).
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limitacion a la especificidad del medio.** ;Qué implica que un evento “al estilo de” una
bienal, plantee una constriccion a la pintura?

Primeramente, implica un desfase de los discursos curatoriales en relacion a la
especificidad del medio pictdrico. Si pensamos las dos bienales mencionadas, vemos que
comparten una confrontacion a la temporalidad lineal de la modernidad y a las nociones de
representacion nacional. En Johannesburgo se plantea una apertura internacional como
desafio a las fronteras nacionales; en la Habana se plantea repensar el espacio geografico
en términos de regiones periféricas. Pero estos desplazamientos culturales también
implican una no sujecién a un medio particular y si una propuesta de contenidos culturales
especificos. Parece haber en estos ejemplos una estrecha relacion entre la inespecificidad
del medio y las nuevas identidades y espacios a representar. Por su parte, la pintura era un
medio vinculado a la institucionalidad del salon y al espacio de lo nacional. Por lo que
Cinco continentes planteaba un retroceso y una inadecuacion a la préactica curatorial
contemporanea que se estaba convocando. Este desajuste es uno de los sintomas mas
significativos de la transicion que se intenta relatar. Porque lo que estd en juego es la
confrontacién entre un nuevo paradigma emergente, la curaduria, y las nuevas identidades
culturales frente a las estructuras de la cultura que ya no satisfacen mas el cambio.

El desajuste fue sefialado por la mayoria de los curadores de Cinco continentes que,
vale aclarar, eran agentes que operaban a nivel global. No obstante, hubo sus
particularidades. Gerardo Mosquera (1998 y 2000) acompafid en sus textos el
planteamiento del evento, pues €l ided las exposiciones junto a Marta Palau. Ademas, su
ejercicio puso en practica algunas de sus elaboraciones sobre el comisariado internacional

y la representacion cultural, que seran desarrollados mas adelante.

8 Este argumento lo extrema Medina en su ensayo para la segunda edicién de Cinco continentes, “Postnacional y
postpictorico”, en el que se ahondard mas adelante.
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Rita Eder y Silvia Pandolfi (1998) no repararon en las mencionadas paradojas. Lo
cual es comprensible si se tiene en cuenta que no operaban en un marco de globalidad,
donde cobran sentido dichas contradicciones. Su cuestionamiento se dirigid a la historia de
la pintura local reciente, después del neomexicanismo de la década de los ochenta. Fue una
pregunta por la localidad y su temporalidad. Desde una posicién académica, Eder aclara®
su desacuerdo con las elaboraciones que Mosquera introducia al contexto mexicano
respecto del arte global. Para ella esos planteamientos provenian de la curaduria y no
tenian mayor fortaleza analitica ni relacion con las temporalidades del arte local. En ese
sentido, sugiere que la nocion de arte global fue una introduccion desde la préactica
curatorial (a la par de las operaciones del mercado) y a través de agentes externos. Por ello,
atender a una pregunta por el tiempo del arte y la historia local fue su estrategia para
desviar la proposicion inicial estrechamente ligada a un entusiasmo globalista, aunque
solapado.

Un desajuste cultural es un sintoma de transicion histérica. EI desacuerdo, la
confrontacién y las estrategias de desviacion que genera, muestran un proceso de cambio
que no se limita al campo del arte contemporaneo y la administracion cultural, sino que se
da al interior de las estructuras sociales, econdmicas, ideoldgicas y de la cultura, en su
sentido mas amplio. En esta transicion, al interior de este escenario de contradicciones se
forma la nocién de arte global que actualmente se emplea para nombrar un estado cuasi
natural del campo del arte contemporaneo.

Traer a colacion las bienales mencionadas mas arriba, ayuda a situar como se
activaron dichos procesos de globalizacion del arte desde territorios especificos,

comprobando que se trata de un fendmeno multifactorial donde la marcha del aparato

8 Entrevista a Rita Eder realizada el 25 de noviembre de 2016.
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global se da desde distintos campos (econdmico, ideoldgico, cultural) y desde coordenadas
particulares. Ademas, resulta significativo para identificar un tejido de bienales periféricas
que operaron de manera similar y establecieron su propia red de espacios geogréaficos. Al
respecto de la misma época, Ana Maria Guasch plantea el fenémeno de “La bienal
periférica como nuevo saléon global”®® para apuntar la herencia del salén en la nueva
configuracién de las bienales y para acentuar el caracter de globalidad de estos eventos.
Tal como se ha visto, podemos identificar en Cinco continentes sintomas que la hacen
operar como una bienal internacional de arte contemporaneo. Tomando en cuenta esto,
parece invertir la mencionada ecuacion proponiendo “un salon periférico como modelo de
bienal global”. Lo que implica que estas exposiciones operen como un salon que aspira a
funcionar como bienal y como una autoafirmacion periférica que aspira a ser global. La
autoafirmacion es evidente en la seleccion de 15 artistas locales frente a tres de cada
continente y la defensa del Distrito Federal, no como una region marginada de la economia
cultural, sino como un centro integrado a sus circuitos.

Las implicaciones de una bienal tenian una carga politica adicional en el contexto
local. Durante la década de los ochenta, en el pais se implementaron estrategias de
descentralizacién econémica en paralelo a otras en el campo cultural que habian
comenzado tras la crisis politica de 1968, con el objetivo de mostrar una imagen moderna
del Estado mexicano. En este periodo se fundaron concursos en otros estados de la
republica como es el caso del Encuentro Nacional de Arte Joven (1980), Bienal Rufino
Tamayo (1981) y Bienal Nacional Diego Rivera (1984).°” No obstante, a pesar de este
proceso de descentralizacion que afectaba a las provincias, el D.F. continuaba siendo el

centro de operaciones politicas, econdmicas y culturales del pais.

% Guasch, El arte en la era global, 150. )
87 Estos tres ejemplos se estudian en Luz Alvarez, Arte y centralismo (México: INBA y CENIDIAP, 2001).
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Para Luz Alvares, el proceso de centralizacion de la politica cultural tiene tres
momentos de cambio. En 1947, con la fundacion del INBA, del Museo Nacional de Arte y
la construccidn de los valores del arte nacional; un segundo periodo que va de finales de
los cincuenta a finales de los sesenta, con el surgimiento de nuevas corrientes y posturas
plasticas; y un tercero a principios de los ochenta, cuando la politica cultural adopta una
serie de nuevas ideas de la centralizacidn a partir de la creacion de los concursos y escuelas
de arte fuera del Distrito Federal. Si se observa este horizonte historico, las exposiciones de
Palau irrumpen como una dislocacion de dichas politicas estatales. En pleno simulacro de
descentralizacion por parte del Estado, se realiza un salon de pintura en la capital
respaldado por una politica cultural autonoma respecto al Gobierno Federal, como una
manera de demostrar que la ciudad puede generar sus propios mega eventos sin estar
enmarcados en las politicas culturales estatales. Ademas, ésta es una bienal (salén) que gira
la orientacion del problema de la representacion hacia fuera del pais (buscando contener
todo el mundo), en una demostracién de poder sobre el espacio, ya no sobre los pares
estatales, sino sobre el mundo en su totalidad regionalizado en continentes.

Este cambio de orientacion esta articulado con la crisis apuntada por Blas Galindo
respecto al Salén Nacional de la Plastica Mexicana y explica en gran medida por qué la
idea de un “nuevo salon” resultd anacronica y fuera de lugar para los invitados a las
exposiciones. Lo fue no sélo en relacion a un referente nacional ausente, sino también
porque las condiciones de representacion que proponian las exposiciones modificaban el
espacio social del salon mismo, y con ello la nocién misma de salén como espacio de
representacion. Es decir, se modificé no so6lo la cuestion de a quién representa el sal6n
(antes a la nacion o la academia, ahora a la nueva ciudad), sino quién y bajo qué

mecanismos realiza el acto de representacion. Esto es importante si recordamos que otro de
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los rasgos del salon es incluir obras de arte recientes y propiciar un debate pablico a partir
del contacto directo con las obras y del intercambio de opiniones en la esfera publica. En
un salon convencional, es la institucion convocante quien representa ciertos valores (lo
nacional, lo académicamente respaldado, la oposicion militante a estos valores, etc.) y
quien presenta directamente las obras al publico. En cambio, en estas exposiciones
interviene un nuevo agente entre una instancia y otra: el curador. Este agente ejerce un
doble ejercicio de representacion. Por un lado representa los intereses de la institucion ante
los artistas y el puablico. Por otro lado, es la figura autorizada para efectuar la
representacion cultural. Es un curador quien decide qué artistas representan mejor cada
region del mundo. Y por tanto, en gran medida, es la agencia del curador lo que

imposibilita el salon. En este sentido, aclara Cuauhtémoc Medina:

Yo creo que la cuestion del salon es interesante, pero me parece imposible hoy... El
salon propiciaba el encuentro entre el arte y el pablico en general, sin ningln filtro o
mecanismo de seleccion. Por esta razén el salon es algo imposible hoy en dia: tener
comisarios supone, hasta cierto punto, que no es posible el encuentro directo entre
produccion y publico, pues existe un mediador. Estdn estos intermediarios
interrumpiendo una idea de democracia visual que no puede ocurrir; hay alguien que
toma decisiones en nombre de una institucion para un publico determinado... Es en
cierto sentido una vuelta a la idea de sociedad abierta que hay tras el salon, pero la
presencia de los comisarios pone de manifiesto que ni siquiera en estas condiciones es

posible ese acceso directo al ptiblico.®

La cita de Medina —tomada de la Unica conversaciéon que tuvo lugar entre los invitados
durante los tres afios— sugiere una razén para realizar el salon: su caracter social, de

espacio de didlogo, reunion y para el ejercicio de la opinion pablica. Sin embargo, esta

88\/ictor Zamudio Taylor, coord., “Cinco continentes y una ciudad:
segundo sal6n internacional de pintura en Ciudad de México,”Atlantica. Revista de las Artes 25, 2000, 74-100.
http://mdc.ulpgc.es/cdm/ref/collection/atlantica/id/775 (consultado el 17 de febrero de 2017).

39


http://mdc.ulpgc.es/cdm/search/collection/atlantica/searchterm/continentes
http://mdc.ulpgc.es/cdm/search/collection/atlantica/searchterm/y
http://mdc.ulpgc.es/cdm/search/collection/atlantica/searchterm/ciudad
http://mdc.ulpgc.es/cdm/search/collection/atlantica/searchterm/sal%C3%B3n
http://mdc.ulpgc.es/cdm/search/collection/atlantica/searchterm/internacional
http://mdc.ulpgc.es/cdm/search/collection/atlantica/searchterm/pintura
http://mdc.ulpgc.es/cdm/search/collection/atlantica/searchterm/Ciudad
http://mdc.ulpgc.es/cdm/search/collection/atlantica/searchterm/M%C3%A9xico
http://mdc.ulpgc.es/cdm/ref/collection/atlantica/id/775

sugerencia resulta poco probable. Segun relatan curadores invitados, no hubo contacto entre
ellos ni se disefiaron dinamicas de interaccion. La prensa, por