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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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de d is t r ibuc iôn ar t is t ica buscaron incorporarse a l c i rcu i to establecido. La 
década siguiente, estuvo marcada por la presencia en Mexico de la Fura dels 
Baus, el acceso a publicaciones sobre e l accionismo vienés que, entre otras 
experiencias, ejercieron una fuerte inf luencia sobre las nuevas generaciones. 
De los espacios callejeros, galerias y centros independientes y bares, e l 
performance saltô a los espacios inst i tucionales. Los museos recibieron con 
mâs frecuencia acciones y performances. Se organize en 1990 un encuentro 
de performance en el Museo de Arte Carril lo Gi l . Dos ahos mâs tarde, e l 
in tercambio de experiencias durante las bienales de poesia v isual produce 
sus efectos : por in ic ia t iva de Eloy Tarcisio se fundô Ex Teresa Arte Actual 
como espacio dedicado a las formas expresivas alternas de las cuales el 
performanc, j ugô un papel central . 

Un balance s impl i f icado de estos diez ahos nos permi te, me parece, 
observar un desarrollô s ign i f i ca t i vo . Hoy se d is t inguen claramente très 
generaciones de los art istas mexicanos act ivos y que hacen performance. 
Losveteranos nacidosa mitad del siglo pasado, los que nacieronen los anos 
sesenta y los mâs jôvenes, menores de t re in ta ahos. Las diez ediciones de 
fest ivales y muestras internacionales, los concursos y las jornadas de per­
formance realizadas en Ex Teresa Arte Actual , han logrado la consol idaciôn 
y e lcrec imiento del généra a través de la puesta en exhibic iôn delà prâctica 
per fo rmat i va por par te de los a r t i s tas mexicanos, de un i m p o r t a n t e 
in tercambio i n temac iona l , y de la formaciôn de un publ ico entusiasta 
compuesto sobre todo por jôvenes , solo superado en numéro por las 
asistencias a los conciertos de mûsica e lectrônica. 

Pero esto es la superf icie de lo sucedido a part i r de la fundaciôn de Ex 
Teresa A r t e A c t u a l . As i se i n i c i ô un p roceso c o n t r a d i c t o r i o de 
ins t i tuc iona l izac iôn que no termina por resolverse. En e l transcurso de la 
u l t ima década, en algûn momento, e l performance entrô en un estado de 
pausa cuyo origen parece résider en el proceso de ins t i tuc iona l izac iôn. Es 
decir, e l estado de pausa corresponde a una s i tuaciôn de equi l ibr io entre, 
por un lado, las fuerzas originales del performance (su carâcter experimental, 
su naturaleza expansiva en e lcampo del lenguaje, sus lineas transgresoras) 
y por otro lado, el poderio del sistema establecido de producciôn, circulaciôn, 
recepciôn y di fusiôn de la obra art ist ica, esto es, las fuerzas de las relaciones 
inst i tuc ionales establecidas. 

En el estado de pausa se dir ime el dest ino del proceso de ins t i tuc iona­
l izac iôn. No es e l dest ino predeterminado del proceso, la domest icaciôn, 
lo que impor ta , sino la duraciôn y la densidad de las fuerzas originales del 
performance, su fuerza y capacidad expresiva. Eso explica las diversas 
act i tudes del aparato ins t i tuc iona l que, por un lado ha part ic ipado en el 
impulso del généra y por o t ro , le ha construido una especie de réserva ter­
r i t o r ia l , un con f inamien to . Los propios art istas han cont r ibu ido a esta 
s i tuac iôn. La desorganizaciôn y la escasa bûsqueda de formas de relaciôn 
profesionales de la mayoria no permite potenciar las fuerzas del génère. 

Hay elementos para pensar que el aparato ins t i tuc iona l ha mantenido 
una tension por su oposiciôn oculta hacia el génère. Su domesticaciôn como 
forma expresiva émergente no ha sido fâc i l , y no lo sera. En ocasiones, el 
tono de la relaciôn ha dependido del funcionar io en tu rno . Al génère se le 
to léra , pero de dientes adentro todavia se nota una cierta incomodidad, un 
malestar, cuando no, un rechazo encubierto. Son funcionarios en el ejercicio 
de hacer que sus conceptos e intereses se conviertan en la posiciôn de las 
i n s t i t u c i o n e s . Los hay que s u p o n e n enca rna r ya d i chas esenc ias 
inst i tuc ionales. Sin duda, a lgodeestasres is tenc iasytens ionesocul tas nos 
habia de la v i ta l idad del génère. 

Esta etapa de ins t i tuc iona l izac iôn del performance, comprendida en la 
u l t ima década, ha sido también el terreno para conformar su imagen, no 
solo frente a las inst i tuciones sino ante el publ ico. El arte acciôn es un perro. 
Paradôjicamente, la parte visible de su leyenda negra no se refiere al per­
formance por su naturaleza expér imen ta l , es t ruc tu ra lmente f l ex ib le y 
subversiva, se refiere a la imagen posicionada en el publ ico no conocedor ; 
en el la, el performance es un evento improvisado, escatolôgico, pobre de 
recursos ar t is t icos . Un génère "a l que le fa l ta mucho para dejar de ser 
considerado teatro barato" como escribiô Abraham Cruzvillegas 4 . El trabajo 
a l in ter ior de la prâctica performativa ha mostrado que esta imagen, que a 
veces parece dominante, no es exacta. Que el performance no es teatro ; 
que su estructura f lexib le permite la frescura de su lenguaje y la presencia 
del azar ; que busca en la fisura de los encadenamientos s ign i f icat ivos las 
puer tas para ot ra renovada v i s ion de l mundo ; que su arduo t raba jo 
metafôr ico y su renuncia a la representaciôn, es decir, a ser o t ro , a ser un 
personaje como en el teatro y no elart ista-persona como en el performance, 
todo esto, establece su base construct iva. 

En efecto, la etapa de ins t i tuc iona l izac iôn del généra ha sido compleja 
no solo en relaciôn con el sistema ins t i tuc iona l de d i fus iôn y circulaciôn de 
las artes, también en las contradicciones internas del discurso performativo, 
es decir, en la prâct ica ar t is t ica misma. El e jerc ic io per format ivo y su 
exhib ic iôn sistemâticos produjeron cada vez un mayor conocimiento de su 
lenguaje. Elio permi t iô a muchos art istas ir decantando el génère y los 
d is t in tos conceptos que ahora integran diferentes tendencias dentro del 
performance mexicano. Es decir, se ha conf igurado una ident idad para el 
performance y se han construido una cierta diversidad de posiciones que 
permiten reconocer tendencias. 

Un amplio sector de artistas mexicanos que realizan performance parecen 
centrar su t rabajo en la acciôn corporal u t i l izando objetos cot id ianos que 
no impl ican tecnologias de punta. Muy pocos de el los, producen acciones 
recurriendo al cuerpo en si mismo. Este peso énorme del ob je to cot id iano 
en la acciôn corporal asume di ferentes roles de acuerdo a tendencias y 
corrientes referidas por el autor. Asi aparecen obras con recursos originados 

por e l pop y su secuencia expansiva a la u t i l i zac iôn de elementos de las 
culturas populares mexicanas. Otras que hacen de Los objetos signos de corte 
r i tua l , mist ico, i n t im is ta o psicologista. Por otro lado, existe un con jun to 
de art istas que parecen recurrir a la disposic iôn escénica como elemento 
central en el que sucede la acc iôn. Otros pocos exploran las vert ientes de 
fuer te carga conceptual ) , incorporando conocimientos de las ciencias so­
ciales y aûn de discipl inas como las matemâticas y la f is ica. Unos cuantos 
art istas exploran la in teract iv idad con e l publ ico. Desde luego, algunos 
art istas establecen.en ciertas obras, estrategias que mezclan disposiciones 
escénicas con elementos conceptuales y quiénes, ut i l izan objetos cotidianos 
en in teract iv idad con el publ ico. 

El Trabajo en col lect ivo noesexc lu idopara los art istas mexicanos como 
punto de part ida para realizar performances. No solo esta la experiencia de 
los equipos teatrales sino también la de los grupos de t rabajo co lect ivo en 
la década de los setenta 5 , sobre todo en la ciudad de Mexico. Los grupos 
produjeron eventos part ic ipat ivos de corte popular como ferias, juegos y 
f iestas. También realizaron acciones callejeras para poner de mani f iesto la 
brutal idad represiva, la tor tura y la desapariciôn de personas. Asi que no es 
extrano encontrar, mâs de veinte ahos después, grupos de t rabajo colect ivo 
en la prâctica performat iva. 6 

Una parte esencial aunque no pr ivat iva de su naturaleza, si tua al per­
formance en la proximidad del espacio po l i t i co . No se t rata de elementos 
pol i t icos expl ïc i tos ni de consignas part idarias, sectoriales o sindicales. El 
espacio po l i t ico al cual referimos, cercano al performance en Mexico, es un 
espacio mâs ampl io. Es la act i tud anali t ica y conciencia crit ica consustancial 
a esta forma expresiva ef imera, espontânea, con frecuencia azarosa, pero 
sobre todo , potenciadora de signos cot id ianos cuyo eje es el cuerpo. En la 
cultura contemporânea el performance es un arte pol i t izado en tan to acciôn 
cr i t ica. Ese rasgo no viene del enunciado sino del s ign i f icante. 

La selecciôn que corresponde a Le Lieu de Lascas/un arte mexicano actual, 
esta integrada por art istas de diversas generaciones. Aunque todos trabajan 
transgenéricamente, en esta ocasiôn estân agrupados en généras y soportes 
que mâs los han caracterizado en los ûl t imos ahos. En performance : Lorena 
Orozco, Elvira Santamarîa, Katia Tirado, Omar Gonzalez, Mauricio Guerrero 
y Victor Munoz. En insta lac iôn : Carlos Aguirre y César Mart inez. En los 
pârrafos siguientes se hace ref lexion de algunas de sus obras. 

A l ahumar e l v id r io an te s i , Elvira Santamar ia parece aceptar las 
humaredas de vida y con ellas traza un autor ret ra to . Los elementos con los 
que t r a b a j a San tamar ia son s ignos que asumen dens idades en su 
encadenamiento. La red de referencias rebasa el lado descr ipt ivo de sus 
acciones. Los signos se enlazan con los discursos que con tex tua l i zan . 
Entonces esos signos factuales asumen posiciones en diversos pianos del 
s igni f icado poét ico. Referencias metafôr icas. In ter rogac iôn sobre sucesos 
de la ex is tenc ia desbordada. Pareciera t ra tarse de un s imbo l i smo de 
interioridades, de corte existen ci a l ista. No me gusta el concepto simbolismo, 
sin embargo no tengo otro por el momento. 

La luz negra siempre paradôjica cae sobre lineas f luorescentes. Cuando 
en sus acciones Lorena Orozco mide la debi l idad, mide la fuerza. Suena la 
motosierra y sobre la mascara protectora veo e l re f le jo de sus manos 
sosteniendo la herramienta. iQué corta Lorena Orozco cuando corta e l 
f ranco? iCômo son los laber intos mentales donde aparece el miedo del 
miedo? Con su paso seguro y f râg i l Orozco toca el abismo, lo in terpe la , lo 
cercena. Es e l movimiento y la sensualidad de la maniobra contrastante. 

Subir al cielo por la escalera grande con los ojos vendados. Hacer de lo 
embarradoa la piel una sïntesisy desplegarlo. Subir a l si lencio que se hace 
espacio entre una lejana melodia de Parker. Montar e l balcon y vest i r a la 
noche de rojo. Ya en lo a l to , Katia Tirado nos muestra e ld iâ logo sin piel de 
una mujer. La acciôn del cuerpo se llena de palabras y de histor ias. La acciôn 
es brève y sus referencias esenciales. 

Con la esquizofrenia del mundo incomple to y to ta lmente su jeto, hasta 
en sus mâs pequenos detal les, al gobierno de Jesûsy su aparato de estado, 
los conquistadores pretendieron destru i r la otredad cu l tu ra l . Mauricio 
Guerrero t raba ja con referencias a la cosmov is iôn p reh ispân ica . Esa 
in tegrac iôn simbôl ica de la vida y el un i ve rse Pone frente a nosotros la Via 
Lâctea o la Nube Serpiente. No reconstruye nada. Con in tu i c iôn evoca una 
parte de la memoria pérdida. Cuando El Arquera dispara, su f lécha da en e l 
bianco porque desaparece. 

Cualquiera lo sabe : la acciôn delata su sentido por los rastros dejados. 
Sentado en la si l la, desnudo, Omar Gonzalez delata la existencia. Su espejo 
gotea. Siguiô goteando hasta desaparecer. No hubo mâs. Es decir, lo demâs 
no ten ia impor tanc ia . Los paramédicos lo revisaron y estuvieron atentos a 
su resistencia. El sonido r i tm icode la gota t i raba h i l oscomocompacesasu 
respiraciôn. Unos minutos son unas horas. 

Con la tersura del ser descansa decapi tado. Victor Munoz ha planteado 
casi un r i to expiator io para hablar de lo imposib le . Sinônimo de Utopia. 
Prétende delatar lo s imul tâneo que es évidente, por lo t an to , mientras la 
pareja y los nihos recuerdan y p la t ican, él procura lo i n û t i l , dar de bebery 
corner al cadâver de la res. Solo queda el fuego sobre la autop is ta . 

Las relaciones de poder son ejercicios de f isica. Tensiones y pesos, fuerzas 
y resistencias. Amenazas sobre la v ida. Las instalaciones de Carlos Aguirre 
se const i tuyen en la ar t iculaciôn de objetos inesperados. Armado de signos 
i ndus t r i a l es , her ramien tas y t r oncos . Evidencia de la v i o lenc ia y la 
destrucciôn. Alegato sobre la necesidad de resistir la depredaciôn de los 
recursos naturales. 



Llevar el cuch i l l o jus to sobre esa parte del cuerpo y cortar. I n v i t a r a los 
otros para hacer lo mismo. Sonrien ante la posibi l idad de que e l cadaver 
fuera eso, un cadâvery no un postre. César Martinez muestra e l juego de las 
posibi l idades. También destapa las condiciones de lo otro en si mismo, es 
decir, nuestra representaciôn f rente al espejo de otra representaciôn que 
no es nuestra. 

1 Entre otras publicaciones, han apareceido los siguientes libros : 
_Cronologia del Performance 1992-1997, Ex Teresa Arte Actual, CNCA-INBA, Mexico, 
1998. 
_19S8-1998, coordinaciôn Richard Martel, particularmente los artïculos "Notas so­
bre arte acciôn en America Latina", Victor Munoz, y "Mirada desde mi ombligo : la 
performa en el Mexico mio" de Felipe Ehrenberg, Québec, Éditions Intervention, 2001. 
_ArteAcciôn, coordinaciôn, compilacîôn y ediciôn de Andrea Ferreyra, de las mesas 
redondas que con ese titulo se realizaron en jul io de 1999 en la cantina El Puerto de 
Veracruz, Mexico, 1999. 
_Con el cuerpo por delante : 47882 minutos de performance, Ex Teresa Arte Actual, 
INBA-CNCA, Mexico, 2001. 

2 Entre otras, destaca Escultura mexicana/de la academia a la instalaciôn. CNCA, INBA, 
MPBA, Landicci Editores, Mexico, 2000. 
3 Prieto, Antonio, "Escenas liminares", suplemento El Angel, periôdico Reforma, 14 
de octubre de 2001. También en : Bustamante, Maris, "1963-1983, veinte anos de no 
objetualismos en Mexico", MM1, Un ano de disenarte, UAM, Mexico, 1999. 
4 Cruzvillegas Abraham, "Sangre y pantimedias", El ojo brève, secciôn Cultura del 
periôdico Reforma, 4 de agosto de 1999. Publicado también en ArteAcciôn, p.79. 
5 Los grupos : Suma, Mira, Proceso Pentâgono, Taller de Arte e Ideologïa, Tetraedro, 
Germinal, Taller de Investigaciôn Plâstica, Tepito Arte Acâ, El Colectivo, Peyote y la 
Cia., No-grupo, Marco, entre otros. 
6 Los grupos : ElSindicato del Terror, Atte, La Direcciôn, Polvo de gallina negra, Semefo, 
19 concreto, H. Comité de Reivindicaciôn Humana, Pinto mi raya, entre otros. 
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Pilar VILLELA MASCARO 
Pilar VILLELA MASCARO est une art is te de la performance basée à Mexico. 
Elle a écr i t plusieurs essais sur l 'art contemporain mexicain et a t ravai l lé 
comme professeur à l 'Université ibéro-américaine et pour l'École nat ionale 
des arts plastiques de l 'Université nat ionale autonome de Mexico. Présen­
tement , el le est coordonnatr ice du département d'éducation et de d i f f u ­
sion de la galerie d'art publ ique Siqueiros. Son t rava i l a été montré au Ex 
Teresa Arte Actual , au Musée de la v i l le de Mexico, ainsi que dans d'autres 
espaces de Mexico. Elle a également t rava i l lé à Glasgow, à Hels ink i , à 
Groningen et à Bern. 

Pilar VILLELA MASCARO es una artista de performance que reside en 
Mexico : Ha impartido clases en la Universidad Iberoamericana y en la 
Escuela Nacional de Artes Plâsticas de la Universidad Nacional Autônoma 
de Mexico y ha publicado varios artïculos sobre arte contemporàneo 
mexicano. Actualmente, es coordinadora del departamento de difusiôn y 
servicios éducatives de la Sala de Arte Publico Siqueiros. Su obra se ha 
presentado en XTeresa, en el Museo de la Ciudad de Mexico y en otros 
espacios de esa ciudad. También ha realizado acciones artisticas en Glas­
gow, Helsinki, Groningen y Berna. 

Carlos ARANDA MARQUEZ 
Né à Oaxaca en 1957, commissaire et cr i t ique indépendant depuis 1991 , i l 
a étudié la l i t térature anglaise et l 'h istoire de l'art à l 'Université nat ionale 
autonome de Mexico. Professeur en théor ie de l'art, à l'École nat ionale de 
peinture, sculpture et gravure La Esmeralda, i l est l'auteur de Querido Publico, 
consideraciones sobre el arte contemporàneo en Mexico en los anos 90 (Cher 
publ ic, considérat ions sur l 'art contemporain du Mexique des années 90) à 
paraître prochainement. Ces dernières années, i l a réalisé de nombreux 
projets d'art mexicain, promouvant les nouveaux créateurs. 
Curador y cr i t ico independiente desde 1991, estudio Letras Inglesas e His­
to r ia del A r te en la Univers idad Nacional A u t ô n o m a de Mexico. Maestro 
de Teoria del A r te en la Escuela Nacional de P in tu ra , Escul tura y Grabado 
La Esmeralda, es autor del « Querido Publ ico, consideraciones sobre el 
ar te contemporàneo en Mexico en los anos 90 », de p rôx ima apar ic iôn . 
En los û l t imos anos, ha real izado numerosos proyectos de ar te mexicano, 
promov iendo a nuevos creadores 

Jorge REYNOSO POHLENZ 
Né à Mexico en 1968, i l a é tud ié l 'archi tecture à l 'Universi té nat ionale 
autonome de Mexico. De 1991 à 1998, i l a t rava i l lé au sein de l'aire de 
product ion du Musée d'art contempora in Âlvar Carri l lo Gil e t , les c inq 
dernières années, en qual i té de sous-directeur. En 1998, i l est entré à la 
d i rec t ion générale des arts plast iques de la UNAM, pour laquel le i l est 
actuel lement sous-directeur du commissariat et de la recherche. l i a publ ié 
divers art ic les sur l 'archi tecture et l 'art contempora in dans des pér iod i ­
ques et des revues mexicains. Actuel lement , i l est responsable du dip lôme 
en muséologie qui se donne au Museo de l Carmen et membre du Comité 
i n te rna t i ona l d 'archi tecture et de techniques muséographiques (ICAMT) 
de l'ICOM. 

Estudio arquitectura en la Universidad Nacional Autônoma de Mexico. 
De 1991 a 1998 trabajo en el ârea de producciôn del Museo de Arte 

Contemporàneo Âlvar Carrillo Gil, y los ûltimos 5 anos en calidad de 
subdirector. En 1998 ingresa a la Direcciôn General de Artes Plâsticas de 
la UNAM, de la que actualmente es subdirector de curaduria e 
investigaciôn. Ha publicado diversos articulos sobre arquitectura y arte 
contemporàneo para periôdicos y revistas mexicanas. Actualmente es 
responsable del Diplomado de Museologia que se imparte en el Museo del 
Carmen y miembro del Comité Intemacional de Arquitectura y Técnicas 
Museogrâficas (ICAMT) del ICOM. 

Victor MUNOZ 
Né à Mexico en 1948, i l a étudié la peinture à la ENPEG La Esmeralda. I l a 
part ic ipé à de nombreuses exposit ions col lect ives et indiv iduel les au Mexi­
que et à l'étranger. Directeur fondateur de la Galerie du Sud (Galeria del 
Sur) de l 'Université autonome de Mexico (UAM) à Xochimi lco, écr iva in, 
organisateur cu l ture l et professeur universi ta i re, MUNOZ a maintenu une 
constante ac t iv i té de cr i t ique et de réf lexion sur l 'art contempora in du 
Mexique. À la f in des années soixante, les insta l la t ions, les oeuvres concep­
tuel les, les événements et les act ions de rue ont const i tué une part impor­
tante de sa proposi t ion ar t is t ique. En 1973, avec José Antonio HERNANDEZ 
AMEXCUA et Carlos FINCK, i l i n i t i e le concept de t rava i l ar t is t ique co l lect i f . 
Rejoint par Felipe EHRENBERG en 1976, i ls décident ensemble de prendre 
le nom de Grupo Proceso Pentâgono (GPP — Groupe de Procs du Pentagone). 
Essentiel lement, l 'act iv i té ar t is t ique du groupe porte sur la répression, la 
tor ture et la d ispar i t ion de personnes pour mot i fs pol i t iques à Mexico. Pa­
ral lèlement, durant ces années, se développe dans le pays le mouvement 
des groupes de t rava i l co l lect i f . Le t rava i l de MUNOZ, autant en groupe 
qu ' ind iv iduel , s'est méri té des prix et des d is t inc t ions nationales et in ter­
nat ionales. Dans les dernières années, i l a part ic ipé à des exposit ions co l ­
lectives, des festivals et des biennales avec des œuvres (actions, instal lat ions 
et objets) marquées par la pensée débi le et les thèses sur l 'évanouissement 
des cert i tudes. 

Victor MUNOZ (Mexico). Naciô en la ciudad de Mexico en 1948. Estudio 
pintura en la ENPEG La Esmeralda. Ha participado en innumerables 
exposiciones colectivas e individuales en Mexico y el extranjero. Escritor, 
promotor cultural y profesor universitario, Munoz ha mantenido una 
constante actividad critica y reflexiva sobre el arte contemporàneo en 
nuestro pais. Desde finales de los anos sesenta han formado parte de su 
propuesta las instalaciones, las obras conceptuales, los eventos y acciones 
callejeras. En 1973 con José Antonio Hernandez Amezcua y Carlos Finck 
inician el concepto de trabajo artistico colectivo. En 1976 se incorporé 
Felipe Ehrenberg y decidieron asumir el nombre de Grupo Proceso 
Pentâgono (GPP). Con frecuencia la obra del grupo estuvo dedicada a la 
represiôn, tortura, desapariciôn de personas por motivos politicos en 
Mexico. Durante esos anos se genera en el pais el movimiento de los grupos 
de trabajo colectivo. 
El trabajo de Munoz, tanto en grupo como el individual, ha merecido 
premios y distinciones nacionales e internacionales. Fue director fundador 
de la Galeria del Sur de la UAM-Xochimilco. En los ûltimos anos ha 
participado en muestras colectivas, festivales y bienales con obra 
(acciones, instalaciones y objetos) marcada por el pensamiento débil y 
las tesis del desvanecimiento de las certidumbres. 
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EXPANSION SANS SURVEILLANCE ET FUTUR INCERTAIN (FIN DU XX! SIECLE) 

Durant les années soixante, soixante-dix et quatre-vingts, San Rafael poursuit son expansion. 
Un contraste flagrant entre le centre de la ville, luxueux et splendide, et la périphérie, avec les huttes, bidonvilles et 
déchets, apparaît au grand jour. Un parc archéologique et des hôtels ont été créés afin d'attirer les touristes. . . 
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