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simples deudas con los bancos sembrô las semillas de un descontento que 
Vicente Fox supo cosechar para ganar la primera presidencia no pr i ista en 
71 ahos de h is tor ia . 

Conclus iones 
Vista en retrospectiva la década de los ahos noventa, podemos d iv id i r 

en très periodos e l arte producido en aproximadamente unos quince ahos 
(de 1987 al 2002) . Un primer periodo heroico que va de la ruptura con la 
t rad ic iôn pictôr ica occidenta l y el neomexicanismo narrat ivo de la década 
de los ahos 80 , e l su rg im ien to de los pr imeros espacios a l t e m a t i v o s 
emblemâticos como la Agencia, el Salon des Aztecas y la Quihonera, entre 
1987 y 1992. 

El segundo per iodo es un proceso de conso l idac iôn de los nuevos 
lenguajes y su leg imi tac iôn mediante la Feria de Arte de Guadalajara y su 
Foro In temac iona l de Teoria del Arte Contemporàneo, la apertura de Curare 
y de Ex Teresa Arte A l t ema t i vo , y e l surgimiento de espacios de art istas 
como Temistocles 44 o La Panaderia con un enfoque en el arte neoconceptual, 
es decir, un periodo que va de 1992 a 1997. 

El tercer periodo es el actual. Los curadores que comenzaron en el margen 
de las inst i tuc iones culturales en 1989, ahora se han convert ido en una 
fuerza poderosay han creadoun canon de arte "contemporàneo", en el 2000 
se creô el Patronato de Arte Contemporàneo, A.C., que se ha convert ido en 
un protagonista central en la promociôn del arte, a ta l grado que Blanca 
Gonzalez, la cr i t ica de arte de Proceso, la revista pol i t ica mâs impor tan te 
le dedicado varios art iculos acerbos cr i t icando la in f luencia del Patronato. 
Mexico es otra vez un ar t icu lo cal iente, con muestras colectivas impor tan ­
tes en PS.l Art Center en Nueva York, en Berl in y en San Diego, amén de su 
natural presencia en las Bienales de Sao Paulo, Brasil, Documenta en Kas­
sel, Alemania y las demâs bienales impor tantes de este aho. 

Noches de insomnio en Helsinki 
o de cômo descubri que la diferencia en las 

temperaturas no afecta el rendimiento cerebral. 

Pilar VILLELA 

A una tesis de arqui tectura le debo la sorprendente idea de la Ciudad de 
Mexico como un laber into i n f i n i t o . Es fâc i l concebir a un habi tante que 
jamâs dejara sus l im i tes y, sin embargo, nunca l legara a recorrerla por 
c o m p l e t e Es fâc i l también pensar en e l mundo entero en esos términos, 
conectados por e l aire y por los aeropuertos anodinos y casi idént icos entre 
si , podriamos pensarnos transportados a diferentes paisajes urbanos en los 
que transcurre nuestra vida sin encontrar un centra, ni una resoluciôn. Al 
in tentar escribir esta nota sobre el arte a principios del Siglo XXI en la ciudad 
de Mexico me encuent ro ante o t ro de estos laber in tos ines tab les . La 
imposib i l idad de d is t ingu i r un sentido ûnico o, mâs b ien, la falsedad y la 
mala fe de quiénes pretenden hacerlo me l leva a preferir plantear una série 
de problemas que considère interesantes y a hablar de un conjunto de artistas 
que no t ienen en comûn nada mâs que su excentr ic idad. . . quizâ. 

De cent ros y excen t r i c idades 
En la década de los noventa, el arte Mexicano pasô por una etapa de 

intenso cambio caracterizada, por una parte, por la ins t i tuc iona l izac iôn 
def in i t i va de las formas que llamaré innombrables (o al ternat ivas, o no 
objetuales, etc. ) y, por la ot ra, por una nueva relaciôn de poderes entre la 
producciôn nacional y el estado. 

Este cambio no se daba en e l aire sino que estaba pro fundamente 
re lac ionado con una série de a c o n t e c i m i e n t o s soc ia les , p o l i t i c o s y 
econômicos. Losdosejesque, a mi parecer, representan mejorestos cambios 
serian la entrada de Mexico a la economia de l ibre mercado y el in ic io del 
proceso que l levaria a la derrota del PRI (part ido que logrô permanecer 
alrededor de 70 ahos al f rente del pais). Desde f inales de los ochenta, una 
nueva generaciôn de art istas habia empezado a interesarse por medios como 
el performance y la ins ta lac iôn real izando sus act iv idades en diversos 
espacios independientes, y para pr incip ios del 2000 la s i tuaciôn habia 
cambiado tan to que los pintores ind ignados ins is t ian en que estos art istas 
los habian desplazado por completo, cooptando los espacios inst i tucionales. 

Si bien en Mexico ya se habian hecho obras de este t i po , sobre todo en 
los ahos 70, esta nueva generaciôn de artistas era mâs deudora de las revistas 
de arte in temac iona l que l legaban con la apertura mâs o menos reciente 
que de los experimentos anter iores. 

Sin entrar en mayores profundidades, podria af irmar que la for tuna de 
estos art istas de los noventa estuvo cimentada en su entend imiento de la 
nueva coyuntura en la que se encontraba el mundo y su pais. Las razones 
por las que e l mundo globalizado pref ierelos no-objetual ismos no son nada 
di f ic i les de desentrahar. Ante la toma del cont ro l , a n ive l g loba l , por parte 
de los capitales especulat ivos, corresponde naturalmente un arte que se 
pondéra a partir de los mismos principios. En el caso de Mexico estos artistas 

se negaron, en un pr inc ip io , a par t ic ipar en e l escalafôn burocrât ico y 
jerârquicode laconsagraciôn en los museos y optaron por la toma del poder 
por via de estrategias de v is ib i l idad a l in ter ior y al exter ior del pais. 

Para decirlo en otras palabras, entendieron a t iempo que no era una buena 
idea esperar a que algûn d ia, cuando tuvieran 50 ahos o mâs l legar ian al 
Palacio de Bellas Artes — museo que el régimen anter ior marcaba como el 
espacio de consagraciôn por excelencia del arte mexicano — , y entonces 
se publ icaria algûn catâlogo sobre ellos y sus exposiciones quizâ v ia jar ian 
al extranjero. Estos jôvenes entrepreneurs tomaron e l t o r o por los cuernos 
y crearon su propio sistema (sus propias publicaciones, sus propios espacios 
y, sobre todo, sus propias redes de contactos con el extranjero). Entendieron 
muy a t iempo que en este nuevo orden m u n d i a l — al igual que en las boisas 
de valores — el valor int r inseco del ob je to era l ode menos y lo mâs impor­
tante era e l grado de vis ibi l idad en un sistema de valoraciones ( informaciôn 
vs producciôn). 

Es impor tan te sehalar que esta s i tuaciôn coincid iô también con e lauge 
de los discursos del p lur i , t rans, mu l t i , mega, e in f ra cul tural ismo que i r ian 
de la mano con la g lobal izac iôn. Esta coyuntura, que generô una marcada 
obsesiôn por la representatividad de ida y vuelta en las grandes exposiciones 
internacionales (las bienales y su prol i feraciôn son un excelente e jemplo , 
asi como los museos-franquicia, veâse el célèbre caso del Guggenheim de 
Bi lbao), también al lanô el camino para esta t ransformaciôn. 

En este punto me parece impor tan te hacer una série de comentar ios en 
cuanto a esta s i tuac iôn. El panorama mundial posterior al 11 de septiembre 
parece haber puesto en entredicho la mayoria de las premisas opt imis tas 
de quiénes creian en el nuevo y fel iz orden mundia l . Por e l contrar io , los 
oscuros augurios de quiénes tan solo hace unos 6 u 8 ahos hubieran sido 
clasif icados de paranoicos parecen estarse cumpl iendo a pie j un t i l l as . No 
se si e l arte dependa o no de las condiciones econômicas y sociales de la 
soc iedad que lo produce, lo que puedo a f i rmar s in duda es que las 
inst i tuc iones que lo rodean si lo hacen. Por supuesto, si se da por sentado 
que si e l Ar te (as i con mayûscula) no es mâs que una cons t rucc iôn 
ins t i tuc iona l (h is tôr ica, mediât ica, etc.) esta dependencia es absoluta. 

En e l caso part icular de Mexico, este con junto de coyunturas se presta 
a una série de lecturas muy interesantes. En primer lugar me gustarïa hacer 
algunas notas en cuanto a l ya c i tado mul t icu l tura l ismo. Si bien pareciera 
que, en este momento, e l temaes mâs apremiante que nunca (en este mundo 
global izado en e l que viv imos <:Cômo vamos a entendernos para v iv i r en 
paz? iQué efectos va a tener la explotac iôn salvaje de la que son presa los 
paises pobres en la mayoria de la poblaciôn de los paises que no lo son?) 
y el mundo del arte se aleja de él satisfecho ya de tan to fo lk lor ismo. Para 
hablar de esto ci taré un e jemplo. Por ahi de 1999, en una mesa redonda 
sobre el tan manido tema de la relaciôn entre el arte y la vida se d iscut ia 
acerca de la diferencia entre un art is ta y un profesional del arte - si es que 
la habia. Un europeo que estaba présente protestô airadamente diciendo 
que lo que habia que d iscut i r no era eso sino la relaciôn entre centro y 
periferia. Lo que este buen hombre no entendïa es que precisamente nuestra 
ûnica oportunidad de dejar de ser periferia era discut i r lo que, para nosotros, 
resultara impor tan te y v i t a l en ese momento. 

Ese es quizâ también e l problema de las exposiciones mul t icu l tura les o 
mul t icu l tura l izantes, que a l poner a este plural ismo o la relaciôn entre el 
occidente y las culturas exôticas como el eje de su discurso reducen a toda 
otra posible ref lexion a un mere ornato , una part icular idad geogrâfica o 
peor aûn étnica — con todo lo que este término t iene de racista — solo 
in te l ig ib le para los nat ivos que la produjeron. 

Muchos mex icanos abor recen a Frida y no comen ch i l e . 
Espero, est imado lector, que me perdones, si en este punto , me pongo 

un tan to cuanto anecdôt ica. Résulta que escribo este tex to , con todo lo 
que esto t iene de improbable, desde Helsinki , y e n este momento eso de las 
diferencias me toca muy de cerca. Traigo esto a colaciôn porque otro ejemplo 
se me viene a la mente. 

Dadas las condiciones en las que trabajamos los art istas en Mexico, la 
gen te de por acâ v i v e en e l para iso t e r r e n a l — c l a r o , sa lvo por e l 
i nv ie rno . . . — , fuera de eso, e l gobierno provee a estos creadores de una 
série de privi legios que los mexicanos jamâs soharian en tener. Sin embargo, 
y para mi gran sorpresa, rara vez he v isto a mâs de diez personas en una 
inauguraciôn y en una encuesta reciente sobre las profesiones mâs valoradas 
en e l pais, la de art ista résulté ser la menos apreciada. En otras palabras los 
contr ibuyentes opinan que vale mâs ser cualquier cosa antes que ser un 
ar t i s ta . Para mi gran sorpresa tamb ién esto no parece inqu ie tar los , las 
ins t i tuc iones son sôlidas y func ionan sin grandes sobresaltos. Las grandes 
preguntas como ;qué es e l arte?, J_quién lo hace? y j;para que lo hace? no 
t iene mucho sent ido si hay una i n s t i t u c i ô n encargada de anular esas 
preguntas. Si bien los mexicanos tendr iamos mucho que aprender de las 
organizaciones de los f inlandeses, lo mismo podria ocurr ir en un viaje de 
regreso. 

Como buen pais del tercer mundo, tenemos varias situaciones a resolver. 
La primera quizâ esta relacionada con las declaraciones que el présidente 
Bush hiciera hace poco en la cumbre de Monterrey que, abreviadas, fueron : 
"e l que quiera dinero t iene que obedecer". Si bien esto es apenas una 
novedad, creo que hace mucho no se formulaba con tan pr ist ina clar idad. 
En el caso de las artes esto se manif iesta a través de los discursos y de algo 
que, por mâs que se le haya in jur iado en la cr i t ica de los ûl t imos t re in ta 
ahos, sigue estando ahi : el es t i lo . El que quiera ir a la bienal t iene que 
obedecer. Sin embargo, y la otra parte fascinante de estar aqui en Finlandia, 
pais pr imermundista pero, sin duda, per i fér ico, es que cuando uno sale de 



la revista de arte "intemacional" se da cuenta de que, aunque quieran, no 
pueden obedecer. 

La disyuntiva que se plantea es dificil, pues fuera de ciertos canales 
institucionales (terriblemente centralizados y de ahi su visibilidad), el 
trabajo se pierde y se diluye en los laberintos infinitos de la informaciôn, 
de estas ciudades amorfas e ilimitadas. Sin embargo, me parece que la 
soluciôn se encuentra precisamente en las formas en las que este trabajo 
logra (aûn sin quererlo), ser desobediente. 

Los que son y los que se hacen. 
Primera me referiré a la desobediencia inconsciente que es la que, por 

lo menos en el caso de Mexico, ha recibido mâs cobertura intemacional y 
que es interesante, digâmoslo asi, por default. Este caso se da cuando, 
apegândose al estilo o al discurso en boga, el artista, el curador o el critico 
que lo glosa repite formulas que no alcanza a comprender cabalmente y 
produce obras que, bajo un examen mâs detenido, funcionan como antidotos 
del régimen que propugan. Veamos algunos ejemplos en abstracto. Las 
ampliaciones de fotos casuales (snap-shots) de amigos, objetos callejeros 
o detalles domésticos que proliferaron en todo el mundo en la segunda mitad 
de los noventa y que pretendïan, humildemente, ser muestrasde la belleza 
en los detalles nimios de la vida cotidiana. Este tipo de obra, en vez de 
volveralartedemocrâtico, otorga un poder cuasi absoluto al artista, aquel 
poder del genio creador que ha sido tan criticado desde la segunda mitad 
del siglo XX. Si esto no fuera asi, ipor que no podemos ver las fotos que 
hacen nuestras tias en las paginas de Art Forum? 

Otro ejemplo muy claro es el del artista Salvador del niho pobre o el 
indigena hambriento, que se hacedefamay fortuna "dândole la palabra al 
otro" (o un pedazo de comida exôtica al curador — que es lo mismo pero al 
rêvés) y evitândose la molestia de decir nada. 

El otro caso, el del artista que no obedece con cierto grado de conciencia 
de lo que hace o, de piano, por que no le da la gana, me servira para hablar 
de algunos artistas mexicanos o radicados en Mexico que, en mi opinion, 
logran darle la vuelta a estos asuntos. Me parece importante aclarar que 
esta elecciôn obedece mâs a una série de encuentros mâs o menos fortuitos 
en el laberinto que a un examen concienzudo del panorama del arte 
contemporàneo en Mexico. Por esta misma razôn induire en estos ejemplos 
a artistas de diversas procedencias sociales, politicas y econômicas y edades, 
asi como a profesionales del arte ampliamente reconocidos a nivel 
intemacional junto a otros que son tan desconocidos quizâ, ni siquiera 
artistas son. 

Por ejemplo, a las fotos sensibleras del momento cotidiano, podriamos 
oponer el socarrôn video de pésima factura "Anônimo veneciano" — espero 
que la ironia del titulo quede suficientemente clara a pesar de las diferencias 
culturales — en el que los très jôvenes miembros del Honorable Comité de 
Reivindicaciôn Humana pasan unos alegres momentos en un popular par­
que de la Ciudad de Mexico entregados a la inocente labor de jugar con 
burbujasdejabôn. 0 un ejemplo sin duda mucho mâsilustre para hablar del 
segundo caso que es el de la reivindicaciôn del niho pobre y que encuentra 
su contraparte mâs polémica en la obra de Santiago Sierra quién bâsicamente 
esta haciendo lo mismo, pero sin darse bahos de pureza. Este artista con 
sus piezas de "personas remuneradas", en las que — para abreviar —, le 
paga a los pobres para humillarlos, no prétende denunciar, creo yo, la 
explotaciôndela mano de obra en elcapitalismoen general, sino que, entre 
otras cosas, hacerlo en el marco mismo del mundo del arte para que este 
sistema particular caiga en una série de trampas y valoraciones en cuanto 
a su dudosa probidad moral. 

Agrego otros ejemplos aûn mâs excéntricos en cuyo trabajo podrâ 
profundizar el lector interesado, pero que, en mi opinion, plantean 
estrategiasque van mucho mâs alla del esteticismo ramplôn del color local 
(o trasnacional). Pienso, por ejemplo, en la pieza en la que Ulises Mora 
irrumpiô en una concentraciôn masiva frente a una megapantalla que 
trasmitia un partido de Mexico contra Holanda. El artista, impetuoso, corriô 
hacia el centro de la multitud vestido con los colores de Holanda portando 
un banderïn que decia, en francés : "El arte se ha convertido en una 
provocaciôninûtil". La acciôn terminé cuando la policia montadaintervino 
para evitar que la turbamulta linchara al inût i l provocador. 

Pienso también en la modesta pero persistente pieza que Victor Sulser 
lleva a cabo desde hace mâs de un aho presentândose a todas las conferencias 
e inauguraciones acompanado de una liebre de trapo fabricada por él mismo 
y un machote de fotocopias de dibujos en los que esta liebre (muerta, falsa, 
representada), al contrario del de Joseph Beuys, nos hace el favor de 
explicarnos el arte a nosotros. 

Mâs ejemplos : Las laberinticas de José Miguel Gonzalez Casanova en 
las que el artista aplica una encuesta disehada por un psicôlogo para 
averiguar cuales son los deseos mâs profundos de las personas y luego 
catalogarlas ofreciéndonos mapas-retratos de los imaginarios de una 
sociedad particular. 0 la persistente labor de critica, curaduria, artesania 
y difusiôn low-tech del colectivo "Pinto mi raya" que, desde hace ahos, 
insiste en que lo suyo es una obra conceptual. 0 la pieza mucho mâs juvenil 
del colectivo Azomex que recientemente organize el concurso de pintura 
"Zoofilia : mito o realidad" en el que, para su gran asombro se inscribieron 
varios pintores, los mismos que sorprendidos acudieron a una premiaciôn 
en la que el director de la asociaciôn convocanteiba vestido de Montoya — 
el pâjaro descomunal de Plaza Sésamo. 0 la acciôn de Luis Orozco en la 

que, en un acto publico, ofrecia leer las cartas y cumplia su promesa leyendo 
las cartas que le habian enviado sus amigos en los ûltimos ahos a una série 
de sehoritas que pasaban pronto de la sorpresa y el azoramiento a una franca 

complicidad por este intercambio de mi futuro por tu pasado. 0 las 
refinadisimas intervenciones editoriales hechas por Mariana Castillo y Erick 
Beltrân,en las que por separadoo en equipo hanexplorado los mâs diversos 
aspectos del material impreso como grâfica y como medio de comunicaciôn. 
0 la acciôn en la que el también muyjoven Erick Hernandez distribuyô, en 
un concierto masivo, unos papelitos que por un lado incluian los nombres 
de algunos grupos que i ban a estar en el concierto y otros nombres de grupos 
quenoibanaestar, y del otro la frase : "tal vez alguien quiere hacerte créer 
algo". 

Si bien muchos de estos artistas ya son profesionales del arte con mayor 
o menor grado de representaciôn institucional me ha parecido inevitable 
mezclarlos y hacer caso omiso de esas jerarquias. Al f in y al cabo soy una 
mujer latina y lo romântico se nos da. En abarcarlos y reducirlos a esquemas 
predecibles résulta de una pasmosa ingenuidad. La funciôn de las 
instituciones, burocrâticas y estatales o corporativas y ubicuas, es 
precisamente operar esa estabilizaciôn. No obstante, creo que todavia 
podemos darnos el lujo de ignorar los mapas que guian nuestras rutas y 
quien sabe, por ahi podemos encontrar algunafuenteo un banquito donde 
nos podamos sentar. 

Domesticaciôn y resistencia 
del perro 

Victor MUNOZ 

El campo contextual del arte actual en Mexico parece estar reposicionandose 
entre dos conjuntos de estrategias discursivas : por un lado las que asumen 
diversidad discursiva en soportes y génères indispensables y, por el otro, 
las que permanecen monodiscursivas y atadas a los paradigmas genéricos 
y disciplinarios. Sin embargo, la pluralidad cultural de nuestros dias es 
antagônica a una mecânica excluyente entre estas dos posiciones artisticas. 

En ese reposicionamiento coinciden, entre otros généras y soportes, el 
arte acciôn, particularmente el performance, y lo que se ha llamado 
instalaciôn. Si bien es la conceptualizaciôn y definiciôn de estrategias 
discursivas el nûcleo definitorio del arte contemporàneo, la diversidad 
discursiva y transgenérica da motivo a la necesidad de reflexionar sobre 
estos dos généras : el performance, y la llamada instalaciôn. 

La falta de publicaciones y de documentaciôn sobre estos génères ha 
hecho imposible para los artistas jôvenes conocer su historia inmediata y 
el desarrollô local de estos lenguajes. Pero este desconocimiento se extiende 
alcanzando incluso a profesionales. Con un considerable atraso, en los 
ûltimos ahos, han ido apareciendo publicaciones que pretenden llenaresos 
vacios. 

Recientemente el performance en la ciudad de Mexico motivo textos, 
referidos fundamentalmente a su genesis y naturaleza. 'También la 
instalaciôn ha merecido textos. 2 Se trata de crônicas e historias que urgan 
en los antécédentes mâs remotos de las vanguardias locales e internacionales 
en el caso de los textos sobre performance. Es la bûsqueda de informaciôn, 
comprensiôn, justificaciôn y legitimidad en un contexto socialfuertemente 
evasor de las propuestas no convencionales, sobre todo si no vienen 
acompahadas de reconocimiento que provienne del exterior de nuestro 
territorio. Sin embargo, esta etapa reciente, con su discurso sobre el per­
formance, contribuyô para problematizar estas formas expresivas y 
establecer algunas cuestiones de primera importancia. 

Si bien es cierto se reconoce que los discursos del arte acciôn y del 
performance emergen entre territorios creativos de diversos généras como 
teatro, danza, pintura, poesia, escultura, mûsica y otros, en el performance 
que se ha realizado en los ûltimos ahos en Mexico, las referencias a la 
experimentaciôn teatral son minimas. Elio se podria atribuir, por un lado, 
al dominio de las convenciones paradigmâticas del gremio teatraly por otro, 
a una caracteristica esencial del performance mexicano expresada de manera 
contundente por Antonio Prieto segûn el cual el performance esta 
completamente divorciado del teatro. En "Escenas liminales" enfatiza esta 
situaciôn : "La gran mayoria de performanceros mexicanos proviene de la 
plâstica y no tienen interés alguno en cualquier cosa que huela a teatro" 3 . 

En una primera y lejana etapa a inicios de los ahos sesenta, artistas 
indentificables por su antisolemnidad, su espiritu lûdico y conciencia critica, 
en ese espacio de pianos paralelos entre las extensiones y la crisis del 
proyecto moderno, pusieron en marcha formas expresivas multidisciplinarias 
articuladas por el teatro experimental. Alejandro Jodorowsky proponia 
entonces sus efimeros pânicos. En 1968 y en los ahos siguientes, algunos 
estudiantes y artistas salieron de las escuelas y los museos para realizar 
acciones callejeras urgentes. Eran los ahos de la represiôn ante las deman­
das democrâticas y luego vino la guerra sucia. A finales de los ahos setenta, 
algunos artistas que trabajaban en las calles yen espacios fuera del circuito 
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