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INTRODUCCION

“Entre lo instituyente y lo instituido. Espacios independientes
de arte en Monterrey” presenta una vision general, al mismo
tiempo que particulariza, sobre la configuracion de los espacios
independientes de arte en el contexto de la ciudad de Monterrey
y su area metropolitana, de 1990 a 2020. El objetivo es develar
algunas de las razones por las que este tipo de espacios de arte se
articulan y se gestionan desde la periferia de las instituciones, tanto
del Estado como de aquellas con cierto poder dentro del ecosistema
artistico de la region; espacios que sirven como detonantes para el
arte emergente. Dice Cornelius Castoriadis en “Los dominios del
hombre: las encrucijadas del laberinto”:

“El ser no es un sistema, no es un sistema de sistemas y no es una
gran cadena. El ser es caos, abismo, o lo sin fondo. Es caos de
estratificacion no regular: esto quiere decir que implica organiza-
ciones parciales, cada vez especificas de los diversos estratos que
descubrimos (descubrimos/construimos, descubrimos/creamos)
en el ser.” (64)

Para Castoriadis, el imaginario social tiene un doble modo
de existir: lo instituido y lo instituyente. Lo primero se refiere a
que las significaciones sociales descansan sobre instituciones
consolidadas. Lo instituyente en cambio, se refiere a ese colectivo

anonimo que dinamiza ciertas transformaciones sociales.
*

A mediados de 2007, especificamente en el mes de mayo, regresaba
a México después de tres afios de radicar en Espaiia. La razén de mi
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estadia en la peninsula ibérica respondia al estudio de una maestria
en la Universidad Complutense de Madrid, la cual me llev6 un ano
en realizar, encontrando la oportunidad de extender mi residencia
dos afios mas de lo proyectado mientras completaba mis practicas
profesionales y un eventual trabajo que se present6 de acuerdo a
mi profesion como disefiador grafico. En ese trayecto y gracias a un
premio de adquisicion que la Fundaciéon General de la Universidad
Complutense de Madrid me otorgd por una pieza artistica,
dentro de la edicion del Premio Joven 2005 -en la modalidad de
artes plasticas-, que dicha fundacion convoca, tuve el gusto de
conocer a un par de artistas que también fueron galardonados
por la institucién; uno de ellos después me invitd a una reuniéon
de artistas amigos suyos, que se juntaban una vez al mes para
abrir sus estudios a quienes estuvieran interesados en visitarlos.
Asi fue como llegué a un edificio que parecia abandonado, en el
que uno de los pisos era compartido por ese colectivo de artistas
que comento. El espacio, similar a una bodega, estaba dividido en
secciones de 4 metros aproximadamente por cada lado, formando
cubiculos imaginarios delimitados por cinta adhesiva, a manera de
plano arquitecténico. Experimenté un compaierismo relajado, un
dialogo abierto, intercambio desinteresado de ideas y procesos de
produccioén; un espacio de encuentros y desencuentros, gestado
por los propios artistas.

Establecido de nuevo en Monterrey, inmediatamente retomé
mi actividad artistica, que si bien no se vio interrumpida mientras
radicaba en Madrid, intuia en mi una perspectiva diferente;
inspirado en aquel grupo de artistas y la dindmica que emanaban,
me estimuld en idear algin ejercicio que integrara en su acciéon
la conversacion libre, el reconocimiento al otro, el trueque de
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pensamientos y objetos, el disfrute lidico y propositivo, por
mencionar algunos postulados que regian esa necesidad de
articular un espacio colaborativo, de cooperacién y lazos afectivos.
En aquellos anos de mi regreso, la ciudad vibraba, multiples
eventos artisticos y culturales ofrecian a la sociedad regiomontana
la posibilidad de asomarse al acontecer mundial; estaba proximo a
suceder el Férum Universal de las Culturas Monterrey 2007y de
alguna u otra manera, transmitia una sensacion de apertura que
después se perderia drasticamente con el conflicto violento de los
anos posteriores. El Barrio Antiguo —barrio histoérico en el centro
de Monterrey caracterizado por su arquitectura colonial y por su
vida nocturna— rebosaba de energia; galerias, espacios culturales,
restaurantes, bares, prometian al visitante una gama de opciones
para escoger qué hacer una tarde-noche cualquiera. Y de pronto,
cual castillo de naipes, la llamada “guerra contra el narcotrafico”,
que en el gobierno de Felipe Calderon se promulgd en México,
este escenario que comento dio paso a un abandono a causa del
miedo en la sociedad regiomontana ante una ciudad que parecia
un campo de batalla.

NoAutomadtico naci6 como proyecto a finales de 2007. Es
importante declarar mi poco conocimiento acerca de los llamados
espacios independientes de arte o espacios alternativos, como
también se les ha llamado, que tenia en esos primeros afios de vida
del proyecto; cabe senalar que los adjetivos que a la fecha de esta
publicacion se les adjudican a este tipo de ejercicios son varios, entre
ellos, autogestivos, hibridos, interdependientes, vulnerables, por
mencionar algunos. También debo indicar que no es mi intencion en
este libro agotar la discusion si el adjetivo independiente es el mas
adecuado o no para clasificar este tipo de espacios de arte, ya que se
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podra cuestionar de qué o quién se es independiente, por lo tanto,
utilizaré dicho término como alegato genérico para referirme a esos
espacios de arte que navegan entre lo otro que no es lo instituido
y va instituyente, con el fin de tener una comunicaciéon inmediata
con el lector. Es verdad que NoAutomdtico no era ni el primero, ni
sera el altimo de los espacios de arte de este tipo en la ciudad, pero
si uno de los mas constantes que han existido. Pensando el nombre
idéneo y después de una lluvia de ideas, la conceptualizacion llego
a un punto culminante: evitar, en todo momento, crear de manera
automatica, es decir, siguiendo los modos instituidos en el circuito
del arte regiomontano, formas probadas, coreografias discursivas,
jerarquizaciones obsoletas, asociaciones agotadas; ya en un analisis
conciso si tales postulados se lograron o no en lo que llevé el proyecto
de existencia, implicaria otra discusion que por bien no extenderé en
extremo a lo largo de este texto. El siguiente paso consisti6 en echar
a andar la idea ya lista para su ejecucion. Arte y disefio fueron las
disciplinas que se trabajarian en el recién espacio creado, teniendo
como zona de operacion el centro de Monterrey, un area desatendida
que rayaba en el abandono y que sufri6, ain mas, con la llegada de
la tal “guerra contra el narcotrafico”; poco a poco el proyecto se
enfoco en profesionalizarse especificamente en arte contemporaneo
de artistas emergentes, dando pie a la pluralidad y diversidad que
abria puertas a cualquier artista en produccion y desarrollo, sin
importar el estatus de su carrera. Es asi como NoAutomdtico inicid
su trayectoria en febrero de 2008, cuando se present6 la primera
actividad, inauguramos ante un publico deseoso de participar en la
construccion de un circuito en constante resignificacion.

Ante la necesidad de comprender los diversos enfoques del
ejercicio de gestidon y autogestion que practicaba en el espacio de
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arte de mi autoria, los cuales considero van maés alla de la mera
gestidon o proyectos curatoriales y los acerca a una pieza artistica
per se (esta nocion de lo autogestivo me llevé consecuentemente a
estructurar las bases para una investigacion necesaria, un proyecto
doctoral para disertar desde lo performatico el modo en el que
aparece como pieza de arte), y ante circunstancias personales
que no son relevantes para este texto, decidi hacer una maestria
que me ayudara a esclarecer y darle forma a los afios de trabajo
acumulados en el ejercicio. El programa académico seleccionado
fue el de Maestria en Estética y Arte, reconocida como Programa
de Competencia Internacional dentro del Programa Nacional de
Posgrados de Calidad, del Consejo Nacional de Ciencia y Tecnologia
de México, ofertado por la Facultad de Filosofia y Letras, de la
Benemérita Universidad Auténoma de Puebla. Los dos ahos que
dur6 mi residencia académica para el desarrollo de la investigaciéon
que moldea este libro, investigacion asesorada por el Doctor
Jestis Marquez Carrillo (a quien agradezco infinitamente su guia
fundamental), pude conformar mi tesis de maestria, obteniendo
la mencién Cum Laude que el cuerpo académico de la institucién
otorga a las investigaciones destacadas.

Como fundamentacion, la informacion que presenta el texto se
ancla en un conjunto de entrevistas a quienes participaron en la
escena artistica y cultural de la ciudad en el periodo comprendido,
entre los cuales se encuentran criticos de arte, curadores, gestores,
artistas y académicos; pretende ilustrar un panorama a manera
de esbozo, capaz de permitir una apreciacion del ambiente que
se vivia. Asimismo, con el apoyo tedrico y documental pertinente
para abordar el objeto de estudio, la investigacion se dio a la tarea
de identificar procesos, estrategias y alcances que los espacios
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independientes de arte en Monterrey desarrollan o desarrollaron
para resistir y crear un dialogo con las instituciones, o proponer
otras formas de participar en el circuito del arte; un estado
intermedio entre lo hegemonico y lo no hegemonico. Supongo que
la importancia de la investigacion radica en ofrecer una reflexion
objetiva acerca del contexto historico en el que estos espacios
aparecen y las razones para configurarse como plataformas
idoneas en la intencion de estimular y comunicar la produccion
artistica emergente, para identificarlos como parte fundamental
en la construcciéon de no so6lo la identidad regiomontana, sino la
de cualquier sociedad en la que aparecen. Transitando entre lo
instituido y lo instituyente, estos espacios de arte nacen, crecen y
mueren con la finalidad de inyectar vitalidad a la creacion artistica,
ademéas de propiciar un mayor reconocimiento social entre los
individuos.

Este texto propone reflexionar sobre como el pensamiento y
quehacer creativo, la imaginacion radical o creacion original
poiesis segun Cornelius Castoriadis, son el motor de los cambios
normativos, de lo instituido; y que al vincularse lo individual con lo
colectivo, en una autonomia que inicia en lo singular y se extiende
a lo plural, este poder de creaciéon provoca una interacciéon del
individuo consigo mismo y con otros, para ir construyendo y
modificando constantemente su entorno. Asumo aqui creatividad
como aquellas habilidades individuales que no se usan sélo en
la “creacion” de obras de arte, sino ademas en la vida cotidiana.
Asumir la creatividad en este sentido es, de hecho, capacidad
de trabajar activamente para desarrollar formas diferentes de
aproximarse a un obsticulo, capacidad de reescribir la realidad
o lo instituido, performatizando una situacion social a través de
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un medio artistico. Toda sociedad humana se construye desde el
individuo y hacia el individuo, en unarelacién de fuerzas instituidas
para su funcionamiento y manutencién, esto por la necesidad
de compartir ideas, articular pensamientos, creencias, historias,
valores y con ello verse reflejado en si mismo al interactuar con
el otro. Lo imaginario en Castoriadis tiene dos vertientes que
se condicionan mutuamente para poder ser: la imaginaciéon
radical y lo imaginario social instituyente. Lo social no debe ser
entendido tnicamente desde lo colectivo, sino también desde lo
individual, que en su impetu de compartirse, es parte primordial
en la configuracion de la identidad comunitaria que se establece
por todos los integrantes que la componen y que se constituye
fundamental en cada sujeto. El imaginario colectivo, compuesto
por las précticas y razonamientos que existen en una sociedad en
un contexto y tiempo determinado, al ser reconocido y establecido,
se instituye como norma. Sin embargo, es el mismo ser humano,
en un proceso continuo de reimaginacion, que revoluciona
paradigmas en las instituciones que construye; entendiendo como
institucién todo aquello que contiene lineamientos de orden social
y de cooperacién para normalizar comportamientos performativos
de los individuos.

Me enfoco, como consecuencia, en los espacios de arte que se
configuran para estimular las relaciones entre las personas y con
ello compartir valores, ideas, procesos, sin la logica establecida
en el acto instituido y practicado como norma; espacios creativos
que inyectan reflexiones espontdneas en la construcciéon del
pensamiento del arte contemporadneo y que gradualmente
se oficializan en su practica al reconocer su funcién dentro
del ecosistema del arte. Desafortunadamente pocas son las
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investigaciones que se han hecho sobre el tema en una ciudad
tan importante como lo es Monterrey; generalmente, los analisis
y estudios realizados a los espacios independientes o alternativos
de arte en relacion a las instituciones, son los ubicados en el area
metropolitana de la Ciudad de México. Una revision histérica
y analitica del contexto y mecanismos por los que este tipo de
espacios se crean y se instalan en la sociedad, en el proceso de
legitimacion, es fundamental para comprender la importancia de
la préctica y configuracion de tales espacios; practicas nacidas de
la autogestion que se transforman en piezas primordiales en el
complejo de la realidad instituida dentro de la produccion artistica
y cultural. Espacios manejados por artistas, gestores culturales,
académicos, entre otros actores del circuito del arte, que emergen
desde la independencia y que en algunos casos, se aproximan a lo
instituido o se fusionan con las normas establecidas en el cotidiano
social para sobrevivir y mantenerse.

Delimitada a la ciudad de Monterrey y su area metropo-litana,
la cual comprende los municipios de San Pedro Garza Garcia,
San Nicolas de los Garza, Santiago, Guadalupe, Ciudad Apodaca,
Cadereyta Jiménez, Santa Catarina, Ciudad General Escobedo,
Garcia, Ciudad Benito Juarez, Salinas Victoria y el municipio de
Monterrey (segun el censo del Instituto Nacional de Estadistica y
Geografia de México, INEGI, realizado en 2015), la investigacion
se enfoca en los espacios de arte fundados y dirigidos por artistas,
primordialmente, y por las reflexiones de aquellos individuos
que de alguna u otra manera forman parte del aparato artistico y
cultural de la zona sefialada. Con los resultados obtenidos a través
del trabajo documental, el analisis y la conclusion realizada, se
pretende contribuir a la mejora de la comprensiéon del contexto
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historico y social en que estos espacios de arte emergen, su proposito
dentro de la comunidad y su aporte a la misma; ademas, ayudar a
clarificar los procesos instituyentes que les permitié coexistir con
las instituciones o integrarse a ellas, en el campo artistico y cultural
de la sociedad regiomontana. El artista se define por la creaciéon
de un producto artistico relevante para su comunidad, para mi,
el artista no es un individuo iluminado, su capacidad creativa
pertenece a dicha comunidad, a un colectivo humano con visiones y
especialidades diferentes que comparten un mismo contexto social,
éste, nutrido de las mismas riquezas y carencias

Enloreferente alos textos o investigaciones que han abordado al
objeto de estudio, son pocos los trabajos que analizan el fendmeno
de los espacios independientes de arte en la ciudad; la mayoria son
articulos de opinién, reportajes, crdnicas, entre otros formatos,
para periddicos, revistas especializadas o blogs. Existen carencias
en el estudio debido a que las investigaciones y textos realizados se
enfocan al mercado del arte, a la historia de las artes en la region o
a la configuracion de las instituciones oficiales del aparato cultural
regiomontano y no indagan en la complejidad de los aspectos
socioculturales y econdmicos que posibilitan la aparicion de estos
espacios. Entre los textos que estudian la practica de los espacios
independientes de arte en Monterrey se encuentra el realizado por
Rubén Gutiérrez y José Jiménez Ortiz, “ONF 2003-10", en donde
reflexionan sobre lo producido y los alcances de Object Not Found,
un espacio que dialogaba con las instituciones y el cual presento
diversos proyectos artisticos en la ciudad y fuera de ella. De manera
indirecta, el libro “Artes Plasticas de Nuevo Ledn. 100 Afios de
Historia. Siglo XX, editado por Xavier Moyssén para el Museo de
Monterrey, a través de un par de textos escritos por Enrique Ruiz,
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Marco Granados, Eduardo Rubio Elostia, Humberto Salazar y el
propio Xavier Moyssén, hace un analisis del trayecto de las artes en
el Estado, concretamente en Monterrey y su area metropolitana,
con comentarios sobre los espacios independientes de arte en la
region. Asimismo, el texto de Miguel Gonzélez Virgen, “Hacia la
globalizacién nortenia. Arte emergente en Monterrey”, incluido
en “Los Nuevo Leones”, una ediciéon de Patrick Charpenel para
la Fundacion Monterrey 2007, encargada de organizar el Forum
Universal de las Culturas, presenta un recuento de lo que para
el autor son los sucesos y actores mas significativos de la escena
artistica y cultural regiomontana a principios del siglo XXI.
También es importante mencionar el trabajo de Eduardo
Ramirez, “El triunfo de la cultura. Uso politico y econémico de la
cultura en Monterrey”, porque éste se dio a la tarea de analizar
a la cultura como medio para instituir valores del capital que
formaron el imaginario colectivo regiomontano y a sus grandes
instituciones, entre ellas las del arte. Ademas, se produjo el
libro “Miradas de Monterrey hacia el siglo XXT”, editado por el
Instituto Tecnolégico y de Estudios Superiores de Monterrey, en
el que se presenta un conjunto de articulos y ensayos coordinados
por Mariana Gabarrot y Anne Fouquet, en donde un grupo de
académicos escribe sobre Monterrey bajo la perspectiva de
la situacion de la ciudad al inicio del nuevo siglo. Sin dejar de
mencionar el trabajo que en conjunto Alfredo Herrera Pescador,
Benjamin Sierra Villarruel y Enrique Ruiz Acosta realizan en
“Transferencias, convenciones y simulacros: Dialogos para una
vision y una interpretaciéon de las artes visuales de Monterrey”,
editado por la UANL en 2004, donde se recopilan fragmentos de
diversos puntos de vista sobre la multiplicidad de perspectivas
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que distintos actores del circuito artistico regiomontano tienen
de dicho quehacer en la ciudad.

A nivel nacional, el trabajo de Ménica Mayer, “Escandalario:
Los artistas y la distribucion del arte”, apoyado por BBVA y
CONACULTA en 2006 destaca por la intencion de colocar la
discusion sobre la importancia de los espacios independientes en
el ecosistema del arte mexicano y por consiguiente en la practica
global; ademas de hacer una categorizacion de los diferentes tipos
en los que se agrupan tales espacios e identificar las razones mas
relevantes de su proceder. Por su parte, Vania Macias, en “Espacios
alternativos de los noventa”, produce un texto incluido en “La era
de la discrepancia. Arte y cultura visual en México, 1968-1997”,
publicado por la UNAM en 2004 -un completo trabajo documental
y de analisis que acompand a la exposicion nacional del mismo
nombre que, en el gobierno de Vicente Fox, las instituciones
oficiales fueron las que articularon este tipo de proyectos para
legitimar la produccién artistica de un México adaptandose a los
procesos de la posmodernidad y abandonar con ello la ideologia
nacionalista propia de los gobiernos priistas del siglo XX; el libro
presenta un esbozo de genealogia de los espacios independientes de
arte en la tltima década del siglo pasado y su consolidacion como
espacios de caracter autonomo dentro del circuito artistico del pais.
También incluido en “La era de la discrepancia’, el texto de Pilar
Garcia de Germenos, “Salén Independiente: una relectura”, sirve
como referente histérico del ejercicio de la independencia como
posibilidad para romper con el sistema paternalista establecido.
Asimismo, el trabajo del Doctor Daniel Montero Fayad, “El cubo
de Rubik. Arte mexicano en los afios 90”, un libro publicado por
el sello académico de la Fundacién Jumex Arte Contemporaneo en

INTRODUCCION

17



18

colaboracion con la Editorial RM en 2014, es un texto fundamental
que analiza al arte contemporaneo producido en México de 1988 a
2007; en este libro, el concepto “alternatividad” permite explicar
el proceso de aparicién e institucionalizaciéon de piezas que se
convirtieron en paradigma de la época, entre ellas los espacios
independientes de arte. Para finalizar, es deber reconocer diversos
y variados proyectos de investigacion y documentacién que buscan
recopilar datos sobre la existencia de este tipo de espacios de arte
en México; por ejemplo, el trabajo de Tamara Ibarra de crear un
directorio de espacios independientes en el pais y articularlo a
través de las redes sociales como Facebook y Twitter.

“Entre lo instituyente y lo instituido. Espacios independientes
de arte en Monterrey” propone el tema del lenguaje artistico
como desnormativizador para la autogestion y la independencia
del aparato institucional. En este libro abordo el fenémeno de los
espacios independientes de arte en Monterrey desde un enfoque
histérico-social, basandome en diversos conceptos teéricos que
ayuden a comprender los mecanismos por los que se configuran
este tipo de espacios de arte, en la tltima década del siglo XX y las
dos primeras del XXI. El texto intenta contestar el como un espacio
de arte de estas caracteristicas se gesta o se presenta alternativo a
las instituciones que la sociedad constituye como normativas del
arte y la cultura, teniendo como eje el paradigma de la sociedad
regiomontana; ademas, develar las posibilidades simbolicas que
tales espacios tienen para estimular el quehacer artistico y sus
capacidades para dialogar con las instancias oficiales y el mercado
del arte. También me cuestiono sobre la configuracion de tales
espacios en la historia sociocultural mexicana, en la invencion del
imaginario regiomontano y las potencialidades que estos espacios
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ofrecen al convertirse en plataformas para la discusion y difusiéon
del arte emergente. Ante estas preguntas, supongo, pero ademas
manifiesto, que los espacios independientes de arte, al no estar
sujetos a una normativa hegemonica propiciadora de un arte culto
e incluso de masas y popular, recuperan su libre flujo creativo
demostrando que son capaces de proponer nuevas estructuras de
accion para el debate y revision a lo establecido en relacién a las
instituciones, asi como sus capacidades a través de la autogestion,
de responder al ambiente sociocultural de la regiéon donde se
configuran. Lo instituido, lo ya dado, que es la estructura propia
de las instancias, y lo instituyente, lo que pretende transformar,
son las fuerzas contrarias que fundamentan la constitucion de
proyectos que cuestionen las practicas en el quehacer social y he
aqui mi tesis: los espacios independientes de arte se ubican entre
dichas fuerzas como vinculo necesario en la practica del arte.

Para darle respuesta alas preguntas que realizo y de alguna mane-
ra comprobar o negar lo que supongo, a lo largo del texto echo mano
del pensamiento reflexivo, a través de una investigacion exploratoria
y explicativa, que me permite gestar una visiéon general de tipo
aproximativo del tema que abordo. La investigacion exploratoria
ofrece la oportunidad de acercarse al tema sin descripciones
sisteméticas y asi formular conclusiones de cierta generalidad; por su
parte, lo explicativo se centra en determinar los origenes o las causas
de un conjunto de fendmenos, donde el objetivo es conocer por qué
suceden ciertos hechos a través de la delimitacion de las relaciones
causales existentes o de las condiciones en que ellas producen a
estos fenomenos. En todo momento, la parte documental, basada
en entrevistas y en la observacion directa con relacion al objeto de
estudio, permite el analisis adecuado.
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Planteo tres capitulos. En el primero abordo los momentos
histoéricos-sociales que han sido causa para la configuracion de
espacios independientes de arte en la sociedad mexicana; reflexiono
sobre el México moderno en cuanto a su quehacer artistico y
cultural, enfocandome en los espacios independientes de arte. Este
capitulo se divide en tres momentos fundamentales: de 1950 a
1970, de 1970 a 1990, y por ultimo, de 1990 al 2018. De la primera
parte, se estudia el movimiento de la Generacién de la Ruptura
como el detonante para la apariciéon de los espacios independientes
de arte en México. De 1970 a 1990, se analizan las practicas
artisticas disidentes que eclosionaron en dichas décadas; practicas
que buscaron el dialogo en los lenguajes, formatos, circuitos, sus
concepciones del arte y su lugar en la sociedad en contrapartida a
lo establecido por el arte oficial. Para la dltima seccidn, se revisan
las manifestaciones que permitieron el fundamento de espacios
independientes de arte en el marco de la globalizacién de los anos
90 y principios del siglo XXI.

En el segundo capitulo me enfoco en la invencion del imaginario
que da forma a la identidad regiomontana; un imaginario que fue
instituyéndose segin el pensamiento capitalista, que aparece en
la segunda mitad del siglo XIX y se consolida al inicio del siglo
XX. Estudio el contexto sociocultural y econémico para inferir la
dimension historica y entender el tipo de arte que se produce en
Monterrey, haciendo énfasis en las confrontaciones ideologicas
que los grupos empresariales ha sostenido en repetidas ocasiones
con el Estado Mexicano y que dan pauta para la configuracion del
aparato cultural de la ciudad a través de sus colecciones y museos.

En el tercer y tltimo capitulo, trato las posibilidades simbdlicas
que los espacios independientes de arte pueden adoptar para el
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estimulo, difusion y discusion del arte emergente, asi como los
mecanismos que utilizan para resistir al discurso hegemonico y
ofrecer una alternativa al mismo; ademas, a través de una serie de
entrevistas a artistas, académicos, gestores culturales, entre otros,
analizo las razones que dieron pauta para la creacion de espacios de
arte en Monterrey, en las décadas de 1990 al 2010. Al finalizar los
tres capitulos, en un epilogo a manera de conclusion, expongo mis
ideas sobre las razones y mecanismos que permiten la aparicién de
este tipo de espacios en el circuito regiomontano, espacios idéneos
para la reimaginacion social ante lo instituido.

Para guiar los postulados que expongo, me baso en el trabajo
del fildsofo y psicoanalista Cornelius Castoriadis; en su libro “La
institucion imaginaria de la sociedad”, establece a la imaginacion
como el factor creador de la realidad, una de caracter histérico-
social: “(...) la sociedad vive sus relaciones con sus instituciones
a la manera de lo imaginario, dicho de otra forma, no reconoce
en el imaginario de las instituciones su propio producto.” (212)
Castoriadis supone que el cambio social enlas formas instituidas es el
resultado del poder imaginativo radical de la psique individual, que
en interrelacion con otros individuos, configuran las instituciones
sociales, las cuales se encuentran en constante resignificacion; un
proceso caracteristico de las colectividades humanas.

Todas las sociedades construyen sus propios imaginarios: leyes,
tradiciones, creencias, comportamientos, etcétera; el imaginario
social instituyente se relaciona con el poder humano de creacion.
Lo anterior lo entrelazo con los estudios sobre el saber-poder de
Michael Foucault y las fuerzas que dan forma a las relaciones
humanas. En ellos, Foucault se enfoca en los mecanismos del
poder centralizadores en toda sociedad y la aparicion de los saberes
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como insurreccién contra dicho poder o al servicio del mismo.
Desde la optica de los “operadores de dominacion” de Foucault, el
discurso del poder es el medio por el que dispositivos de represion
e ideoldgicos son instituidos. En la investigacion, el concepto de
saber-poder sirve para comprender la caracteristica de ruptura
que los espacios independientes de arte exploran dentro del
campo artistico, con la finalidad de defender posturas ideologicas
que parten de lo experimental contra lo hegemoénico; aunque
muchos de estos espacios, al hacer el transito de lo independiente
a lo instituido, pierden parte de su autocritica y se integran a las
practicas hegemonicas para sobrevivir o desaparecen del circuito.

En cuanto al fenémeno de los espacios independientes y su
manifestacion en el ecosistema del arte, parto del cuestionamiento
de las razones que los producen; para ello, el concepto de “circuito
del arte” o “sistema del arte” de George Dickie, es fundamental
para identificar los elementos que componen dicho sistema y
sus relaciones entre si. De Pierre Bourdieu, en sus estudios en
“Campo intelectual y creador”, las reflexiones sobre la pluralidad
de potencias sociales que configuran el campo intelectual social,
ayudan a entender las dindmicas de legitimacion en el mismo; en
donde también hace hincapié en la importancia de la diversidad
cultural y simbdlica.

Del filésofo y socidlogo francés Gilles Lipovetsky, siguiendo
los analisis que realiza sobre la posmodernidad y el proceso de
personalizaciéon como estrategia global en las sociedades actuales,
el concepto de autogestion esclarece las razones primordiales que
permiten la aparicion de este tipo de espacios de arte. En su libro “La
era del vacio”, Lipovetsky declara que el proceso de personalizacion
se caracteriza por la busqueda de autonomia y particularizaciéon
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de individuos que buscan su propia identidad, separandose de la
identidad social instituida; el individuo proclama su derecho de
realizarse, de ser libre en la medida en que las fuerzas de poder
despliegan dispositivos cada vez mas sofisticados, que provocan una
transformacion en una colectividad hasta hacerla contradictoria con
lo que debia esperarse de su condicion. Se supone que estos espacios
de arte buscan consolidar ese derecho de autorrealizacion al romper

con lo hegemonico, lo estandar y lo rigido.
*

No pretendo construir una verdad tltima sobre el proceso para
la creacion de espacios de arte con cierto caracter de inmediatez,
experimentacion, radicalidad, autonomia, inclusive inocencia, ni
me posiciono como la autoridad capaz de explicar la manera en
que un ser social se instituye. Expongo un marco histérico-social,
con apuntes teoricos, para pensar sobre la capacidad humana de
autocreacion desde su propio poder imaginativo, que los espacios
independientes, alternativos, autogestivos, autonomos, hibridos,
interdependientes, entre otros adjetivos, contribuyen para la
reimaginacion social a través del arte. La importancia de gestar y
mantener con vida un espacio con estas caracteristicas, y permitirle
morir a su debido tiempo, radica en su posicion como espacios
abiertos, que estimulan el intercambio de ideas entre personas,
provocan didlogos para pensarse como individuos, utilizando al
arte mismo cual excusa de identificacion; estos espacios invitan a
subrayar esa red afectiva e intelectual que articulan para pensarnos
de otras maneras, en un sistema capitalista que cada vez se aleja
mas de lo humano, en la paradoja de autoconfusion que soporta
sus modos operativos y precisa una urgente reestructuracion.
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interrelacién con otros individuos, configuran las instituciones sociales,
las cuales se encuentran en constante resignificacién; un proceso
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CAPITULO 1

La configuracion de los espacios

independientes de arte en Meéxico

En 1935, con la obra de artistas como Diego Rivera, José Clemente
Orozco, David Alfaro Siqueiros, Miguel Covarrubias, Rufino
Tamayo, Frida Kahlo y Agustin Lazo —entre muchos otros—, abrié
sus puertas la Galeria de Arte Mexicano; ésta fue el primer sitio
independiente destinado a promover la produccion pictérica al
margen de los canales oficiales. Enseguida, con la presencia de los
transterrados espafioles, iniciarian sus actividades otros espacios
independientes, pero so6lo con la crisis de la Escuela Mexicanay el
nacimiento de la llamada Generacion de la Ruptura, tales espacios
tendrian un papel significativo en la promocién de las artes.

Este primer capitulo busca ofrecer un panorama sobre la
configuracion de los espacios independientes de arte en México
durante la segunda mitad del siglo XX, a partir de los contextos
historicos que incidieron en su nacimiento y desarrollo; sin buscar
una genealogia precisa, se hace un recorrido conciso para ver su
legado. El trabajo pretende asimismo develar los mecanismos
por los que en particular las artes visuales se han mantenido
en constante evoluciéon y cambio. Los puntos a considerar en
el capitulo son: La Revolucién y la promocion de las artes, la
Generaciéon de la Ruptura y los espacios independientes, las
préacticas disidentes en México y los espacios alternativos y, las

artes visuales, la globalizacién y los nuevos espacios expositivos.
*
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Antecedentes historicos.
/
José Vasconcelos
y el movimiento muralista

La Revolucion Mexicana, que contribuyé a formar al México
de hoy, tuvo lugar en un ambiente de insatisfaccién hacia el
gobierno de Porfirio Diaz, quien ostento el poder politico por mas
de 30 afios. Si bien es cierto que el Porfiriato significo6 avances
economicos, por ejemplo, en el aumento de la inversion extranjera
o en la construccion de complejos industriales y puertos, también
ocasion6 un descontento social que devino en represiones y
desigualdades. La primera etapa destructiva de este régimen se
da con la Constitucidon de 1917, en la cual se plasmo los ideales
teoricos y juridicos de lo que hubo de transformar el rostro de la
nacion e impulsarla hacia la contemporaneidad.

La actividad revolucionaria se extendi6 hasta finales de la déca-
da de los veinte, dando paso a un nuevo régimen mexicano que
logré consolidarse con la “institucionalizacién” de la revolucion
hacia mediados del siglo XX. Este nuevo régimen, que entre otros
mecanismos, busco sustentarse y legitimarse a través del arte y
la cultura, tuvo su primer gran actor en la figura del presidente
Alvaro Obregén, que al tomar posesién el 1° de diciembre de 1920,
quiso llevar a la practica los ideales por los que se habian luchado y
que habian quedado asentados en la Constitucion de 1917. En esta
primera fase reformista, se define una politica cultural y educativa
que el presidente Obregon confi6 para su desarrollo a un filésofo
y educador mexicano de prestigio: José Vasconcelos. Llamado El
Maestro de América. Vasconcelos fue el artifice, que como bien
comenta Claude Fell en su libro “José Vasconcelos. Los aiios del
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aguila (1920-1925)”, no solamente de “(...) una reorganizacion
y una modernizaciéon profunda de la ensefianza mexicana, sino
también, y sobre todo, un verdadero proyecto cultural”. (56)

Cuando el 4 de junio de 1920 el presidente interino Adolfo de
la Huerta nombra a José Vasconcelos rector de la Universidad de
México, éste, desde su nuevo puesto como rector, fija los objetivos
primordiales de su accidn; la cual consistia en la creacion de un
ministerio capaz de coordinar a escala nacional la politica educativa
del gobierno, misma que se logra con la creacion de la Secretaria de
Educacion Publica Federal el 3 de octubre de 1921 con el decreto
presidencial de Alvaro Obregén, quien designa a Vasconcelos como
secretario de dicho organismo. Desde esta secretaria, El Maestro
de América concibe un proyecto que “(...) intenta resucitar la
tradiciéon cultural mexicana en sus mejores expresiones (...)”
(Fell 57) a través de una educaciéon que les permita a los sectores
populares acceder a objetos culturales (libros, danzas, cantos, artes
populares, entre otros) capaces de rescatar, o en su defecto recrear,
laidentidad nacional perdida en el Porfiriato; la cual se encontraba
europeizada, afrancesada especificamente. Uno de estos objetos
culturales fue la pintura de caballete, que se vera substituida por el
fresco mural, dando pie a la aparicion del muralismo.

Aunque el artista Gerardo Murillo, conocido como Dr. Atl,
buscd impulsar desde 1910, junto a un grupo de artistas, la pintura
mural como resistencia contra la pintura académica, es decir,
contra un concepto especifico de belleza basado en lo afrancesado
-uno que no correspondia a la realidad visual mexicana-, no es sino
hasta la llegada de José Vasconcelos a la rectoria de la Universidad
de México que surge la necesidad e interés por descubrir la esencia
del pais, ya que durante el Porfiriato esta inquietud habia sido
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reprimida o distorsionada. (Pérez Rosales 47) Vasconcelos invit6 a
los grandes pintores de la época, como Diego Rivera, José Clemente
Orozco y David Alfaro Siqueiros (a quienes posteriormente se les
llamo6 “los tres grandes”), a pintar los muros de la Secretaria de
Educacion Pablica Federal, la Escuela Nacional Preparatoria y otros
edificios publicos, como el Palacio Nacional, en los que se exaltaba
el pasado indigena de México y los hechos memorables politicos
y militares; Federico Campbell sefala que “[1]a idea era recuperar
en la historia los elementos de identidad nacional, el orgullo de lo
propio y la seguridad cultural ante las proposiciones venidas del
extranjero.” (31) Fue asi como desde el poder central se desarrolld
un programa de reconstruccion de la cultura nacional.

El muralismo se convirtid en la plataforma por la cual se
mostraron y exaltaron los valores del presente y del pasado
mexicano a través de imagenes que ilustraban la situacion social y
politica de la nacion. Claude Fell sefiala que Vasconcelos promovia
la idea de un nuevo imaginario identitario:

“(...) [un] codigo figurativo [que] gira alrededor de cierto
naimero de temas dominantes: la exaltacion del hombre mexicano
(con mucha frecuencia el indio) en sus actividades productivas,
ensusluchas sindicales, en suregeneracion mediante la educacion,
en su participacion en el movimiento revolucionario (...) [asi como]
la denuncia de los abusos y de las injusticias de que es
objeto el mundo de los trabajadores, [0] la proclamacion
del ideal socialista, que debe transformar la sociedad (...)” (419)

Siguiendo a Cornelius Castoriadis, toda colectividad humana
desarrolla un imaginario que le ayuda a crear una identidad propia

CAPITULO 1



a través de diversos factores como el lenguaje, las costumbres, las
normas o la técnica; Castoriadis le llama a esta facultad humana
de creacion y formacién el imaginario social instituyente. En
“Figuras de lo pensable”, sefiala que “[c]reacion significa (...) un
hacer-ser de una forma que no estaba alli (...) de formas como el
lenguaje, la institucion, la musica, la pintura, o bien de tal forma
particular, de tal obra musical, pictorica, poética, etcétera.” (94)
Con ello, las sociedades humanas construyen significaciones que se
instituyen para asegurar la continuidad de la misma sociedad y asi
regular la vida de sus integrantes, hasta que un nuevo imaginario
aparezca para modificar o remplazar las formas existentes por
unas nuevas. Vasconcelos busco que el muralismo se instituyera
como un medio de comunicacién e instrumentacion para difundir
y predicar los nuevos valores, las nuevas formas, para que una
nueva sociedad se constituyera a través de un imaginario anclado
en el mestizaje y el indigenismo, configurando una identidad
nacionalista posrevolucionaria.

El muralismo se convirtid en el vehiculo idéneo para difundir
el discurso de las instituciones de poder en torno a lo que debia
ser la nacién mexicana. Aunque al principio se caracterizé por un
antiacademicismo, con libertad y experimentacion, estas nociones
se eclipsaron al transformarse en un movimiento integrado por una
élite cultural protegida por el Estado; un arte oficial y centralista
que reproducia una retérica estatal. Asi, el muralismo surgio
para construir una visién legitimadora del Estado y justificar el
orden establecido bajo valores socialistas. Siguiendo a Foucault,
se puede comprender como estos discursos son creados por
quienes ostentan el poder, con el fin de fabricar a los sujetos en
una sociedad y evitar con esto el que se cuestionen sobre la verdad.
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En este caso, el nuevo régimen buscaba establecer reglas a través
de la construccion de formas de mirar y de decir, de dispositivos
para crear sujetos que no se cuestionen la legitimidad del régimen
y los vicios que empezaban a ser evidentes.

La Generacion de la Ruptura

y los primeros espacios independientes
/ .

de arte después de la Escuela Mexicana

A mediados de la década de los veinte, Vasconcelos protest6 contra
el gobierno de Alvaro Obregdn por diversas cuestiones, provocando
con ello que al movimiento muralista se le retiraran los apoyos
al principio; sin embargo, los pintores muralistas lograron que su
propuesta estética de inspiracion socialista se afianzara como “arte
oficial”y con ello el apoyo gubernamental. En esta época, ademés del
muralismo, se empieza a configurar lo que mas tarde se le conoceria
como la Escuela Mexicana de Pintura (Escuela Mexicana), un
“movimiento”, por asi denominarlo, en el cual convergian diversas
técnicas pictoricas con un comin denominador: la uniéon del
arte moderno europeo con la reestructuracion cultural y politica
promovida por la revolucion iniciada en 1910.

El muralismo no fue un movimiento homogéneo ni libre de
criticas, sobre todo por su contenido politico, siendo José Clemente
Orozco, uno de los principales exponentes de este movimiento,
quien también fuera uno de sus principales disidentes. A finales
de las tres décadas de indiscutible presencia del muralismo en
el horizonte artistico mexicano, Orozco ya no coincidia con el
nacionalismo que el movimiento pregonaba, haciendo duras
criticas al mismo pero permaneciendo en él; otro disidente fue
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Fermin Revueltas, quien consider6 que el muralismo habia caido
en autoelogios y simplificaciones que lo llevaron a su decadencia
ideoldgica. (Pérez Rosales 54) Pero fue Rufino Tamayo, al final de
los afos veinte, de los primeros en subrayar un agotamiento en la
ideologia de dicho movimiento.

La obra de Tamayo era poco apreciada en estos afios por no te-
ner la visibilidad social y comercial de la Escuela Mexicana, por lo
que tuvo que buscar las condiciones favorables para dar a conocer
su obra. Con la ayuda de algunos amigos, en 1925 organiz6 su
primera exposicién individual en un local adaptado por él mismo
en el Parque América de la Avenida Madero, en Ciudad de México.
(Pérez Rosales 55) Con ello, Rufino Tamayo fue de los primeros
en establecer una conciencia de independencia que a la larga se
reflejaria en el ejercicio de crear espacios alternativos de arte en
el pais. Tamayo, al distanciarse de los simbolismos mexicanistas
de la Escuela Mexicana, cre6 formas primitivistas que lograron
conjugarse con la vanguardia artistica de la época.

Durante los afos veinte y treinta nacian y desaparecian intentos
de galerias o lugares en donde se pudieran encontrar obras de arte
que no estuvieran directamente ligadas a la Escuela Mexicana; las
que sobrevivian estaban més cercanas a tiendas de decoracion,
como la Casa Pellandini, o eran librerias donde se daba espacio
a la exposicion de obras de artistas emergentes; sin embargo, no
existia atin un espacio permanente de exposicion y venta de arte.
Fue Carolina Amor, que al ser despedida del Departamento de
Bellas Artes, quien decide abrir, en el afio de 1935, una galeria
por cuenta propia en las instalaciones de su casa ubicada en la
calle de Abraham Gonzalez, en la ciudad de México; el proyecto:
Galeria de Arte Mexicano, espacio que inicia con la difusion de
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artistas inmersos y no inmersos en el “arte oficial”. (Pérez Rosales
58) Laura Pérez Rosales sefiala que “[e]sas exposiciones [las
desarrolladas en la Galeria de Arte Mexicano] fueron decisivas
para que en el exterior se conocieran y apreciaran expresiones y
lenguajes pictoricos diferentes a los que ya se conocian por los
pinceles de Diego, Orozco y Siqueiros.” (59) Ademaés de la galeria
antes mencionada, otro espacio que se convierte en referencia para
la época es la Galeria Espiral, fundada en 1934; un espacio creado
por la Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios LEAR y el
Taller de la Grafica Popular.

En la década de los cuarenta, con motivo de guerras o por
persecucion, llegan a México muchos intelectuales, cientificos,
pintores y escritores europeos, principalmente de Espana, que
enriquecieron con su experiencia y conocimiento a la sociedad,
a la ciencia y a la cultura mexicana, siendo uno de los resultados
el aumento de galerias o espacios para la difusion del arte; por
ejemplo, en 1941 se registraban 6 galerias y para 1956 ya eran 25.
(Pérez Rosales 62) Es en esta década, cuando llega al gobierno
el general Manuel Avila Camacho, que se da la consolidacién
del régimen que se inici6 en los afios veinte; concluyéndose una
etapa de reformas establecidas en dicha década. También, los
cuarenta marcan el inicio de nuevas corrientes plasticas y empieza
un desprendimiento de la Escuela Mexicana, ya que una nueva
generacion de pensadores y creadores artisticos aparecen en el
contexto social de la nacion. Ya han pasado veinte afios desde
que José Vasconcelos motivd el movimiento muralista, pero los
conceptos plasmados por el muralismo ya resultaban lejanos.

Al iniciar los anos cincuenta del siglo XX, la plastica mexicana
comenzaba a mostrar signos de agotamiento. En palabras de
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Federico Campbell, “México habia cambiado de fisionomia (...)
Se ponian los cimientos de la Ciudad Universitaria, el mambo
enloquecia a las juventudes, Tin Tan y Cantinflas triunfaban en
las carpas (...) Luis Bufiuel exhibia Los olvidados y Octavio Paz
publicaba El laberinto de la soledad.” (41) En el extranjero se
hablaba de un “milagro mexicano” por el despegue econ6mico
que vivia la nacion y se apostaba por el desarrollo industrial y la
incorporaciéon a la economia mundial como vias del desarrollo.
Con este contexto de fondo, los artistas empezaron a crear bajo
las corrientes de vanguardia vinculadas a planteamientos mas
universales; iniciando una rebelién contra lo establecido, buscando
incorporar valores mas cosmopolitas y apoliticos en su trabajo
y asi ampliar su temética y estilo mas alla de lo impuesto por la
Escuela Mexicana. A este grupo de artistas, tanto mexicanos como
extranjeros radicados en México, se le conoce como Generacion de
la Ruptura; cabe sefialar que este movimiento no fue organizado
ni definido desde un inicio, tampoco creado deliberadamente, sino
bajo la espontaneidad que implic6 la necesidad de un cambio.

Los miembros de la Generacién de la Ruptura no se sentian
herederosideologicosdelaRevolucionMexicanayfueprincipalmente
Rufino Tamayo quien atraia la atencion de esta nueva generacion
por su capacidad de ofrecer nuevas soluciones formales, nuevas
estéticas y nuevas inspiraciones para sus expresiones pictoricas.
Entre los miembros mas destacados se pueden mencionar a José
Luis Cuevas, Manuel Felguérez, Vicente Rojo, Lilia Carrillo, Alberto
Gironella y Fernando Garcia Ponce, entre otros, que junto al ya
mencionado Rufino Tamayo y Vlady Serge, comenzaron a explorar
nuevos territorios plasticos; esta Generaciéon de la Ruptura no
puede entenderse s6lo como un movimiento de las artes plasticas,
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sino uno que también vincul6 a la arquitectura y a lo literario.
Todos estos artistas e intelectuales crearon un estilo propio y
revolucionaron el arte mexicano, marcando el comienzo de un
nuevo pensamiento creativo y permitiendo la entrada a todo tipo de
tendencias contemporaneas mundiales. Como ya se ha comentado,
la cultura y el arte oficial se habian vuelto conservadores y elitistas,
por lo que esta irrupcién fue un respiro a la opresiéon que se vivia,
motivando con ello a que algunos galeristas también se unieran
a este nuevo movimiento; galeristas que estuvieron dispuestos a
apostar por los nuevos artistas. Esto tiltimo, sumado al crecimiento
econdmico delos cincuenta que se tradujo en el fortalecimiento de un
grupo social con mayor capacidad economica, explica que durante
estos anos, ademas de los galeristas, varios artistas se organizaran
para presentarse en galerias independientes. Por ejemplo, en 1952,
artistas ya reconocidos, entre los que se encontraban Vlady, Alberto
Gironella y Enrique Echeverria, fundaron la Galeria Prisse, una
casa-taller en donde se podia conocer lo dltimo del arte moderno
mexicano.

La Generaciéon de la Ruptura buscaba convertirse en una
instancia de difusién artistica, para con ello legitimarse en el
campo intelectual en oposicién a la Escuela Mexicana de Pintura.
Pierre Bourdieu, en su texto “Campo de poder, campo intelectual”,
lo explica de la siguiente manera:

“(...) a medida que se multiplican y se diferencian las instancias
de consagracion intelectual y artistica, tales como las academias
y los salones (...) y también las instancias de consagracion y
difusion cultural (...) amedida, asimismo, que el publico se extiende
ysediversifica,elcampointelectual seintegracomosistemacadavez
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mas complejo y mas independiente (...) como campo de rela-
ciones dominadas por una logica especifica, la de la compe-
tencia por la legitimidad cultural.” (11)

Como ya se ha comentado, las instancias oficiales parala cultu-
ray las artes del pais tenian un objetivo primordial: 1a construccién
de una identidad de nacién basada en el discurso historiografico
que el poder politico queria transmitir. Este discurso seguia las
lineas positivistas instauradas desde el régimen republicano de
Benito Juarez y que fueron continuadas en el Porfiriato, siendo
confirmadas por la revolucién institucionalizada. Luis Gerardo
Morales Moreno ejemplifica estos discursos con lo referente al
Museo Nacional de México, en el que indica que:

“[1]a ‘busqueda de la identidad’ patridtica configurd la seméntica
histérica del museo publico mexicano (...) El régimen de Diaz
petrifico la historia de México en el Museo Nacional; a la invencién
de una nueva tradicion le dio una funcion ideoldgica que, inevi-
tablemente, se hizo dogmatica en el contexto de un doctrinarismo
con funciones estratégicas.” (51)

A mediados del siglo XX, el Estado seguia empefiado en
construir una imagen de nacién tradicionalista y popular con el
apoyo de intelectuales y artistas que comulgaban con el discurso
oficial a través de representaciones y celebraciones de pasados
seleccionados ttiles para estos propoésitos. Aquella obra pléstica
con doctrina y mensajes revolucionarios empezaba a chocar con las
nuevas concepciones del arte que se gestaban en la nacién y como
no habian espacios gubernamentales que dieran cabida a estas
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manifestaciones, se empezaron a construir espacios que desde la
periferia a los establecidos por el poder, buscaban consolidar estos
nuevos apareceres artisticos.

Se podria afirmar que los primeros espacios independientes
de arte en México en la década de los cincuenta que dan cabida
a estas nuevas manifestaciones artisticas, de los mas destacables
se encuentran la ya mencionada Galeria Prisse, la Galeria Tusso,
la Galeria Proteo y la Galeria Antonio Souza. Sin embargo, para
la década de los sesenta, estas galerias desaparecen, pero como
bien comenta Jorge Alberto Manrique en “Una visién del arte
y de la historia”, estos espacios terminaron por “(...) consolidar
(...) un arte que, negado y casi marginal en un principio, atacado
ferozmente por los corifeos del nacionalismo tradicional,
terminaria por imponerse como el arte vital de México a la vuelta
del medio siglo [XX].” (143) En los sesenta, la Galeria Juan
Martin se convierte en el depositario de los artistas que emergen
con las galerias antes citadas, y aunado a la labor de esta galeria,
aparecen otros espacios, como la Galeria Pecanins, la cual se
preocupd por permitir que en México fueran vistos artistas de
otras latitudes, tanto latinoamericanos como espafoles (ya que
la familia Pecanins, duefios y operarios de dicha galeria, llegaron
de Espana a México en 1950); ademés, aparecen agrupaciones
que ayudan a fundamentar estas nuevas formas de producciéon
artistica, como lo son el movimiento neodadaista de Los Hartos y
el Grupo Interiorista.

Es importante subrayar que las instituciones oficiales para
mediados de los afios sesenta también dieron entrada en sus
propios espacios a las nuevas manifestaciones artisticas, por
ejemplo, al inaugurar, en 1964, el Museo de Arte Moderno:
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“[1Jo que con la consolidacién de las galerias Juan Martin y
Pecanins, apoyadas en el trabajo anterior de Proteo y Antonio
Souza, habia sucedido era precisamente la apertura de un nuevo
espacio para un arte nuevo. Su empefio, también relacionado con
la tarea de las galerias proceres, la de Arte Mexicano y la Misrachi,
rindi6 plenamente frutos.” (Manrique 143)

Lo que estos espacios independientes de arte lograron fue
establecerse como piezas fundamentales del campo artistico
de México, ya que al apoyar y unirse a quienes promovian el
rompimiento con la Escuela Mexicana, ayudaron a alcanzar el
proyecto de modernidad al que se aspiraba. Con fuerte influencia
abrieron brecha para el establecimiento de un buen ntimero de
espacios independientes de arte y cultura de México.

Las décadas de la transgresion y las disidencias

En la década de 1960 se presentan diversos movimientos sociales a
nivel mundial que buscaban hacerle frente a la hegemonia que las
clases poderosas ejercian sobre el grueso de la poblacion; México
no era la excepcidon. Fue un periodo de cambio en los esquemas
de pensamiento, como por ejemplo, la disidencia sexual o el
escepticismo ante la modernizacion. Cuauhtémoc Medina sefiala
que en esta época se da un “(...) cuestionamiento de los limites
represivos y productivistas que constituian la identidad burguesa
(...) definidas por la ruptura con las convenciones del centro
‘normativo” de la sociedad.” (90) Y es en la Universidad Nacional
Auténoma de México, con el Movimiento Estudiantil del 68, en
donde se gestan las primeras disidencias y transgresiones.
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Los conflictos sociales en México que se presentaron a lo largo
de la década fueron reprimidos con severidad por el gobierno y
esto provocd una reaccidon por parte de los artistas. El Movimiento
Estudiantil del 68 fuela punta delanza de los cambios ylaresistencia
cultural y artistica que estaba ocurriendo, siendo los estudiantes y
profesores de las principales escuelas de artes plasticas de la capital
del pais (la Academia de San Carlos de la UNAM y la Escuela
Nacional de Pintura, Escultura y Grabado, La Esmeralda del INBA)
quienes apoyaron la labor que el movimiento estudiantil estaba
realizando. Alvaro Vazquez Mantecon, en su texto La visualidad
del 68, comenta que estas acciones realizadas por los estudiantes
y profesores de las escuelas antes citadas, estaban constituidas
por “(...) imagenes anonimas, productos colectivos con la funcién
pragmatica de difundir las ideas y objetivos que impulsaban la
protesta (...)” (36), concluyendo que de esta manera, los estudiantes
y los profesores “(...) lograron una forma de subversién visual que
enfrentaba y subvertia al imaginario gubernamental.” (36) La
experiencia resultante del Movimiento Estudiantil del 68 ayud6 a
gestar cambios importantes en el trabajo que los artistas realizaban.
Se acrecent6 la desconfianza del mecenazgo estatal y motivo a la
creacion de espacios independientes de arte y grupos de artistas con
el objetivo de hacerle frente a la hegemonia estatal, provocando con
ello una modificacion de los temas y estilos de trabajo que ya habian
sido sefialados por la Generacién de la Ruptura.

Otro de los eventos que significd una resistencia ante el con-
trol que ejercia el gobierno y que derivd de los preceptos
establecidos por la Generaciéon de la Ruptura fue la creacién del
Salon Independiente. En 1968, meses antes de celebrarse las XIX
Olimpiadas, el Instituto Nacional de Bellas Artes convoc6 a artistas
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a participar en la “Exposicion Solar” con el objetivo de subrayar
la apertura que el gobierno, a través del INBA, tenia de presentar
las tendencias del arte que se estaba produciendo en esa época.
Muchos de los artistas invitados pertenecian a la Generacion de la
Ruptura, por ejemplo José Luis Cuevas, Alberto Gironella o Rafael
Coronel; sin embargo, este conjunto de artistas publicaron en los
principales periddicos del pais una carta abierta donde sugerian
reformas a la convocatoria, ya que la consideraban anacrénica y que
imponia limites a la creatividad de los artistas. El INBA hizo pocas
modificaciones a la convocatoria y con ello provoco que los artistas
decidieran no responder a la misma, lo que motivo la creaciéon de un
grupo independiente. Pilar Garcia de Germenos sefiala que:

“[e]n realidad, las objeciones de los artistas y su interés por
exhibir en espacios ajenos a organismos oficiales eran reflejo de
inquietudes que desbordaban fronteras (...) los movimientos
estudiantiles de los afnos sesenta llevaron a intelectuales y artistas
a cuestionar las estructuras de las instituciones artisticas al punto
de provocar crisis en algunas de ellas.” (40)

A pesar de estas disidencias, el grupo de artistas que abande-
raba esta causa, decidié no boicotear los eventos olimpicos y llevar
a cabo su exposicion en fechas paralelas a las olimpiadas, “(...)
se reunieron en varias ocasiones durante los meses de agosto y
septiembre en casa de Francisco Icaza o en la Galeria Pecanins (...)
[constituyéndose] el centro para organizar la primera exposicion
del Salon Independiente.” (41) Ademés del Salon Independiente,
se realizaron otras actividades que buscaban rechazar las
imposiciones gubernamentales que establecian lo que debia ser el
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arte oficial, limitandolalibertad de expresion en la experimentacion
de otras corrientes plasticas de vanguardia. Por ejemplo, se realiz6
un mural colectivo (Mural Efimero) en la Ciudad Universitaria, el
cual denunciaba las represiones llevadas a cabo por el gobierno, o
la muestra Obra 68, en donde los artistas manifestaban su protesta
ante la represion suscitada hacia los estudiantes. Todos estos
proyectos pretendian afianzar la bisqueda de una vanguardia en
México y pugnar contra el autoritarismo y el control estatal. El
Salon Independiente se deshizo en 1971 por diversos motivos, pero
es pertinente seflalar que contribuy6 a establecer una atmdsfera
para que los artistas experimentaran con diversas tendencias
estéticas, sin importar la ideologia politica que el gobierno seguia
imponiendo desde la constituciéon del muralismo y de la Escuela
Mexicana, que si bien se habia “suavizado” al aceptar los preceptos
establecidos porla Generaciéon dela Ruptura,continuabaindicando
los lineamientos que debia seguir el arte nacional. Pilar Garcia
de Germenos puntualiza que “[d]e los Salones Independientes,
quedaria la posibilidad de una produccién grupal que derivd en
proyectos conjuntos asi como en el fortalecimiento de actitudes
contestatarias frente a las jerarquias y el autoritarismo.” (46)

En la década de los setenta, son varios los proyectos que conti-
ndan con la tarea empezada por los Salones Independientes.
Entre ellos se pueden mencionar al Centro de Arte Independiente
Las Musas, el cual convoc6 a un concurso nacional de cine
independiente en 8 milimetros, o a la Cooperativa de Cine
Marginal, la cual buscaba la produccién de un cine destinado a
la conciencia social, comprometido con las causas populares.
Ademés, seria conveniente mencionar el proyecto independiente
de Arte Otro, que se constituyd como oposicién al sistema
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anacroénico de la ensenanza académica del arte. Estos proyectos se
crearon en la marginalidad y su capacidad de reflejar los procesos
culturales y las preocupaciones estéticas del momento, los colocan
como proyectos que desempeilaron un papel importante en la
recomposicion del panorama cultural posterior a la Generacién de
la Ruptura.

A finales de la década de los setenta, la hegemonia del arte
oficial habia sido desplazada y esto derivé pronto en la basqueda
de un “nuevo” arte, el cual se da con la “abstraccion geométrica”
que se plante6 como una especie de simbolo institucional de la
modernizacion; este “nuevo” arte estuvo marcado por intereses
académicos, artisticos e institucionales de diversa indole. No
obstante, esta determinacion por establecer un “nuevo” arte oficial
redujo una multitud de posibilidades artisticas experimentales que
terminé por borrar el espiritu de experimentacion de lo que ya se
habia logrado. Cuauhtémoc Medina sefiala que ese “nuevo” arte:

“(...) pone en evidencia como la invencién del ‘geometrismo”
estaba definida por la expectativa de encontrar un movimiento
de sustitucion del muralismo (...) el “geometrismo” tuvo éxito
en la medida en que se convirti6 en el principal objeto de las
comisiones de arte ptiblico de los siguientes afnos.” (Sistemas
(mas alla del llamado “geometrismo mexicano ’) 123)

Mientras que el “geometrismo mexicano” se establecia como
el arte institucional, por debajo de las instituciones oficiales y la
representacion artistica estandar, un sector de artistas asumi6
un papel significativo en la formacién de circuitos alternativos
que se manifestaron desde publicaciones independientes hasta
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nuevos grupos disidentes dentro de las artes visuales. De entre
las publicaciones independientes mas significativas se pueden
mencionar a la revista bilingiie El Corno Emplumado/The Plumed
Horn, olapublicacién de Beau Geste Press, fundada por los artistas
Felipe Ehrenberg y Marta Hellion. Ademas, los performances y
las acciones se vuelven las manifestaciones artisticas practicadas
como disidentes a lo que se establece como el arte oficial. De
entre las agrupaciones que se configuraron como alternativas a
lo institucional se pueden mencionar a Tepito Arte Aca, Proceso
Pentagono, Mira, Suma, Germinal, Taller de Arte e Ideologia, El
Colectivo, Tetraedro, Marcgo, Peyote y la Compaiiia, No Grupo,
Taller de Investigacion Plastica y Fotégrafos Independientes,
entre otros, los cuales intentaron renovar el sistema del arte
prevaleciente en su momento. Alvaro Vézquez Mantecon sefiala
que a este conjunto de agrupaciones que se configuraron entre los
afnos de 1977y 1982, se le denominan como Los Grupos, los cuales
“(...) se propusieron realizar un trabajo colectivo, por encima de la
idea tradicional del artista aislado, al tiempo que buscaron nuevos
publicos y espacios de circulacion de la obra de arte.” (Los Grupos:
una reconsideracion 194)

Estos grupos de artistas respondieron a un ambiente politico,
social y artistico determinado por el contexto mexicano posterior
a la matanza de Tlatelolco; ademas, se constituyeron como una
respuesta al estancamiento del medio artistico de los afios setenta y
asumieron en la experimentacion plastica un medio de aprendizaje
y renovacion, la mayoria de los cuales establecieron su campo de
accion en la Ciudad de México. A partir de la década de los ochenta,
estos grupos comenzaron a desaparecer como resultado de una
combinacién de factores que van desde la militancia de algunos
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grupos en movimientos politicos y sociales, hasta el agotamiento
de su propuesta artistica. Alvaro Vazquez Mantecén concluye que
“(...) la principal aportacion del trabajo conjunto fue la practica de
una libertad sin la cual no hubieran tenido el afan de crear un arte
nuevo, con nuevos publicos y nuevas formas de recepciéon.” (Los
Grupos: una reconsideracion 196)

La globalizacién y los nuevos espacios expositivos

Los afos ochenta transcurrieron en una constante lucha de los
espacios independientes por encontrar su lugar dentro del campo
artistico del pais. Hubo una larga lista de proyectos de este tipo que
trataban de sobrevivir con los pocos recursos que disponian, ya que,
al no pertenecer a un mercado del arte establecido y normalmente
apoyarse en donaciones que hacen los propios artistas que ahi
exponen, o patrocinadores pequeiios, o del propio fundador del
espacio, al no tener un apoyo gubernamental o de instituciones
privadas, estos espacios viven una mision casi imposible para
seguir operando. Cabe sefialar que no existe una ley que regule a
este tipo de espacios, los cuales son inmersos en el mismo rubro
de salones de fiestas, establecimientos de hospedajes, auditorios; es
decir, los catalogan como espacios lucrativos, y por lo tanto, se les
exige el mismo pago de impuestos y tramites. (Mayer 61) El Estado
deberia de ayudar creando un rubro especial para los mismos, ya
que el servicio que estos espacios ofrecen a la comunidad no es de
indole lucrativo, sino social. Bruno Frey, en su libro “La economia
del arte”, en el capitulo “La promocion estatal de las artes: un
andlisis de los medios”, sugiere que “[m]uchas reglamentaciones
impuestas por las autoridades ptiblicas a las instituciones artisticas
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y culturales deberian revisarse bajo el prisma de fomento a las artes,
sobre todo las que recaen sobre las instituciones culturales privadas
y los artistas (...)” (131) Actualmente existe un apoyo para este tipo
de espacios por parte de la Secretaria de Cultura, que son las becas
del FONCA, pero no duran mas de un afio, y lo mas probable es que,
al terminar el apoyo, la mayor parte de las galerias de autor y los
espacios alternativos terminen cerrando; segin lo asegura Monica
Mayer en su libro “Escandalario. Los artistas y la distribucion del
arte”. (41)

El terremoto de 1985 en Ciudad de México fue un detonante
importante para que surgiera en el pais una conciencia civil
que devino en la creacion de organizaciones independientes
de mdltiples tipos, incluyendo los culturales, que buscaban
hacer frente al discurso politico y social que se imponia desde el
gobierno. En esta década, organismos como Unién de Vecinos y
Damnificados 19 de Septiembre, en Ciudad de México, fundan
espacios como la Galeria Frida Kahlo con el objetivo de estimular
la actividad cultural después del tragico suceso que marco el
inconsciente colectivo mexicano. Otros proyectos importantes
en este rubro son la Galeria Benita Galeana, fundada por una
organizacion independiente de costureras, la galeria El Archivero,
La Agencia y Circuito Cultural Condesa; todos estos proyectos
plantearon claros cuestionamientos sobre las actividades en
los museos y galerias oficiales que no permitian la cabida de las
manifestaciones artisticas y culturales de los grupos no alineados
de la década. Ménica Mayer comenta sobre este punto:

“[e]nlos ochenta, muchos artistas de la Generacion de Los Grupos
abrieron espacios alternativos (...) no fue casual, porque fue una
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manera de continuar con el espiritu colectivo e independiente
setentero. Y tampoco fue gratuito, porque la cerrazén de los
espacios oficiales en el sexenio de De la Madrid nos obligd a
cambiar de estrategias.” (29)

Siguiendo con Monica Mayer, una galeria de autor hace
referencia a los espacios fisicos que muestran obra y son fundados
y dirigidos por artistas, sin importar que obra se exponga, el
objetivo o la postura politica que presente. Por su parte, un espacio
alternativo es aquel proyecto que se fundamenta en oposicion a
algin tipo de “poder” dominante, ya sean manejados por artistas
0 no (34); entendiendo por “poder” a la concepcion de Foucault
que hace referencia al modo por el cual los seres humanos son
constituidos en sujetos.

A finales de los afios ochenta, con Carlos Salinas de Gortari
como presidente de México, el pais parecia recuperarse después
del terremoto de 1985; para estos afios, el sistema cultural oficial
parecia consolidado; sobre esto, Vania Macias comenta:

“Apenas instalado en el poder, el gobierno de Salinas instituyo el
Consejo Nacional para la Cultura y las Artes (CNCA) y un amplio
sistemas de becas a través del Fondo Nacional para la Cultura y
las Artes (FONCA) (...) como estrategia para promover la entra-

da del pais a las economias de libre mercado, es decir, a lo que
en estos afios se empez0d a llamar globalizacién.” (366)

El proceso de globalizacién en México permitié que la nueva
generacion de artistas ampliaran su imaginario cultural y
estableciera un didlogo entre lo que sucedia en el pais, lo local, y
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los pensamientos e ideas surgidas en el &mbito internacional; todo
ello se dio en un desarrollo importante de los medios masivos de
comunicacién. Los artistas emergentes no cabian en el discurso ni
en el interés del Estado; la dinamica seguida por las instituciones
gubernamentales ignoraba las propuestas emergentes.

Bajo esta situacién surgieron espacios donde los artistas que
no se sentian inmersos en el aparato cultural oficial e instituido
lograban identificarse, reconocerse y coexistir; espacios que
ofrecian una alternativa ante la carencia del apoyo gubernamental.
Como bien lo comenta Vania Macias:

“[1Jos espacios independientes -también llamados alternativos-,
no eran ya una respuesta a un desacuerdo politico, sino més bien
a un desacomodo dentro de una estructura institucional
artistica ineficaz, e incapaz de generar nuevos discursos y de
entender la transformacioén e hibridacion cultural que se estaba
gestando en el pais.” (366)

Espacios como La Quifionera o el Salén des Aztecas, que si
bien abrieron sus puertas como espacios de exposicion a mediados
de los ochenta, se convirtieron en los referentes en la primera
parte de los noventa. Ademas de los antes citados, El Ghetto, El
Departamento y El Observatorio también lograron posicionarse
como proyectos que fomentaban la btisqueda y experimentacion
de los lenguajes internacionales.

En los aflos noventa se da un crecimiento significativo en
el establecimiento de espacios alternativos a las instituciones
oficiales, asimismo, los espacios oficiales son proyectados
como resultado de los cambios politicos y sociales que el pais
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presentaba; de entre ellos, el Ex Teresa Arte Actual fue el espacio
institucional, adscrito al Instituto Nacional de Bellas Artes, que
se estableci6 para promover todo tipo de practicas artisticas
“alternativas”. Por otro lado, surgieron espacios manejados por
artistas, como Temistocles 44 y Zona, en Ciudad de México, que
reivindicaron una independencia del mercado del arte basandose
en la autogestion. Para Monica Mayer, Temistocles 44 y Zona
ejemplifican el quehacer artistico que se vivia en la capital del
pais; el primero como un proyecto de estudio para la realizacién
de intervenciones a una casa deshabitada, mientras que Zona se
establecié como una galeria tradicional de artistas reconocidos
pero sin estar insertos en el circuito comercial del arte en el pais.
Mayer considera que Temistocles 44 es un caso destacado ya que
“(...) no surgi6 de una necesidad econémica o por ir en contra
del sistema, sino a partir de una reflexion tedrica.” (43-44) Por
su parte, Vania Macias cree que el grupo de Temistocles 44 “(...)
promovia la autocritica, el intercambio de ideas y la discusién
acerca de los proyectos artisticos (...)” (367); convirtiéndose en un
espacio en el que el pablico era invitado a participar en el proceso
reflexivo de las intervenciones a la casa deshabitada.

Otros espacios importantes que se dan en la primera mitad
de la década son la Galeria de Autor Pinto mi Raya, la cual cred
un archivo hemerografico referente a la critica de arte que ain se
puede consultar; y Curare, una asociacion de criticos, historiadores
de arte y curadores, que si bien no era un espacio expositor, se
establecieron en contra de la posicidn oficial e institucional. Los
espacios de artistas no se insertaron en el esquema empresarial
y, como lo sefiala Macias, “(...) representaron un lugar en donde
el artista tenia la posibilidad de alcanzar una libertad sofiada (...)”
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(368); aveces con laintencion de s6lo presentar su obra, y en otros
casos como parte de su propuesta artistica, como el Museo Salinas,
concebido como obra de arte realizada por Razo Botey compuesta
por objetos populares que empezaron a venderse como burla al
expresidente Salinas de Gortari.

En la segunda mitad de la década y principios del siglo XXI,
nuevos focos aparecen en el panorama. Ciudad de México deja de
ser el centro de la produccion artistica y cultural del pais; ciudades
como Guadalajara, Monterrey, Oaxaca, Puebla, Mérida o Tijuana,
dan vitalidad a nuevos proyectos culturales y artisticos, tanto
oficiales como independientes. Este descentramiento del arte
surge por la necesidad de independencia y apropiacion de fuerzas
capaces de diferenciar lo producido en los nuevos focos culturales,
asi como las fisuras en el poder politico centralista del sistema
mexicano, permitiendo con ello el destape del multiculturalismo
propio del pais; La Panaderia, en Ciudad de México, es ejemplo
destacable de este destape. Creado a mediados de los noventa
por dos artistas jovenes, Yoshua Okdén y Miguel Calder6n, con La
Panaderia se confrontaron con las carencias del sistema cultural
del pais; este espacio independiente permitia la exposiciéon de
obra de artistas sin trayectoria y que pronto se convirti6 en el
centro para una nueva generacion de artistas. Las propuestas que
se desarrollaban en dicho espacio eran el reflejo de la apertura y
conocimiento de las propuestas internacionales que se vivia en el
pais; “(...) los espacios alternativos se convirtieron en un hogar que
acogiod a los jovenes creadores, y el compromiso estaba ahi, en ese
espacio y no con la autoridad.” (Macias 370)

En Ciudad de México, a fines de los aflos noventa y principios
del nuevo milenio, destacaron otros espacios como EIl Despacho,
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Encuentro Citado, Acceso A, Programa, Garash, La Masmédula,
El Epicentro, entre otros. El descentramiento del arte ha
provocado que el fenémeno de las galerias de autor y los espacios
independientes se haya generalizado en la Republica Mexicana,
hoy una practica comun entre los artistas y promotores culturales,
a pesar de las limitaciones que el Estado presenta. Seria exhaustivo
nombrar todos los proyectos de esta indole a lo largo del territorio
de la nacion. El trabajo de Tamara Ibarra, YEI ha constado de ello,
sin embargo, un pequeiio recuento de ellos podria recaer en los
siguientes: en Tijuana, Deslave; en Guadalajara, Lateral; en Oaxaca,
La Curtiduriay La Perrera; en Monterrey, NoAutomatico, Espacio
En Blanco, La Cresta, Leun’un Arte Habitacién, ElExpendio, El
Taller 3120; en Ciudad de México, Biquini Wax EPS, Museo Arte
Contemporaneo Ecatepec, Llorar, Ladrén; en Puebla, Error,
Iman; sblo por mencionar algunos de todo el espectro en los que
aparecen; “(...) los espacios independientes lograron construir una
especie de complicidad con las instituciones (...).” (Macias 370)

o/
A manera de conclusion

Se podria determinar que los espacios independientes abren sus
plataformas no solo a los artistas que no encuentran cabida en
los espacios oficiales, sino que ademas, devuelven, reintegran,
suministran y tienen la facultad de comunicar lo que ocurre en la
escena artistica de las comunidades en las cuales se encuentran.
Los artistas que se congregan en grupos para exponer en espacios
independientes o de manera individual, asi como el plan que se
sigue para crear una serie de exposiciones durante determinado
tiempo como proyecto alternativo a las practicas de las instituciones,
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son quienes practican la autogestion como forma de estimular la
circulacion del arte emergente y establecer otra posibilidad para
la creacion. Gilles Lipovetsky, en “La era del vacio”, sefiala que la
autogestion es la “[a]bolicion de la separacién dirigente-ejecutante,
descentralizaciéon y diseminacion del poder; la liquidacion de la
mecanica del poder clasico y de su orden lineal (...) La autogestion
es la movilizacién y el tratamiento 6ptimo de todas las fuentes de
informacion (...)” (27); tal dindmica en los espacios independientes
de arte, les ha permitido seguir activos al margen de agendas
institucionales, adaptandose a las realidades sociales.

Cabe sefialar que el boom de galerias de autor y espacios
independientes de arte en México se ha dado en el marco de un
mercado débil para la enorme produccion artistica, resultado de
carencias econdmicas y educativas en el pais; la mayoria de los
artistas deben ejercer la autogestion para promover su trabajo.
Por tal motivo, el esfuerzo de estos espacios de arte, los avances
logrados para crear visiones instituyentes de dinamicas distintas
a las instituidas, deben seguir madurando para el beneficio de
todos los agentes que participan en el ecosistema del arte. Los
artistas, teoricos, historiadores, criticos, curadores, galeristas,
colectivos, gestores, promotores culturales, entre otros, que
operen o colaboren con un espacio independiente, deben trabajar
tras la consolidacion pertinente de sus proyectos, segin los
objetivos establecidos por cada uno; esto como alternativa a las
posiciones politicas y culturales instituidas, y con ello permitir una
otredad, que en el constante flujo de institucién, en el poder de
la imaginacién que postula Castoriadis, posibilite heterogeneidad
de ideas, modos de ser y estar. Por ltimo, entender al fen6meno
de los espacios independientes de arte como manifestaciones
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necesarias para estimular el arte emergente, discutir vias alternas
en el arte contemporaneo y su mercado, teorizar sobre el estado
del arte, hacer filosofia o historia, rescatar, revalorar y expresar
visiones propias sobre la sociedad en conjunto.

Campo Artistico

-— _—

Arte Instituido

— - —_

Il

Arte Instituyente

El muralismo se convirtié en el vehiculo idéneo para difundir el discurso
de las instituciones de poder en torno a lo que debia ser la nacion mexicana.
Aunque al principio se caracterizé por un antiacademicismo, con libertad
Y experimentacion, estas nociones se eclipsaron al transformarse en un
movimiento integrado por una élite cultural protegida por el Estado (...)
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Cronologia

[ J
Siglo XX
1910 - 1917. Revolucién Mexicana.

Afios 20. Inicios del Movimiento Muralista Mexicano.
Escuela Mexicana de Pintura.

“M1925. Primera exposicion individual de Rufino Tamayo en un local
adaptado por él mismo en el Parque América, de la Avenida
Madero, en Ciudad de México; se supone en directa
confrontacion con el Movimiento Muralista Mexicano.

Afos 30. Galeria Espiral.
Galeria de Arte Mexicano.

o . .
Afos 50. Generacion de la Ruptura.
Galeria Prisse.
Galeria Tusso.
Galeria Proteo.
Galeria Antonio Souza.

Afios 60. Galeria Juan Martin.
Galeria Pecanins.
Los Hartos.
Grupo Interiorista.

1964. Museo de Arte Moderno.

1968. Movimiento Estudiantil de 1968.
Salon Independiente.
Muestra Obra 68.

Afos 70. Generacion de Los Grupos.
Centro de Arte Independiente Las Musas.
Cooperativa de Cine Marginal.
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Afos 70. Arte Otro.
El Corno Emplumado / The Plumed Horn.
Beau Geste Press.
Tepito Arte Aca.
Proceso Pentagono.
Mira.
Suma.
Germinal.
Taller de Arte e Ideologia.
El Colectivo.
Tetraedro.
Marco.
Peyote y La Compaiiia.
No Grupo.
Taller de Investigacién Pléstica.
Fotbgrafos Independientes.

Anos 80-90. Galeria Frida Kahlo.
Uni6n de Vecinos.
Damnificados 19 de Septiembre.
Galeria Benita Galeana.
El Archivero.
La Agencia.
Circuito Cultural Condesa.
La Quinonera.
Salon des Aztecas.
El Ghetto.
El Departamento.
El Observatorio.
Ex Teresa Arte Actual.
Temistocles 44.
Zona.
Galeria de Autor Pinto Mi Raya.
Curare.
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Afos 80-90.

[ ]
Siglo XXI

Anos 00-10.

La Panaderia.

El Despacho.
Encuentro Citado.
Acceso A.
Programa.
Garash.

La Masmédula.

El Epicentro.

Proliferacion de espacios independientes de arte en México.

Object Not Found
NoAutomatico

Deslave

La Ceiba Grafica.

La Curtiduria.

Ladera Oeste.

Lugar Comun.

Museo Insular.

El Balcon.

Oficina de Proyectos Culturales.
Parallel Oaxaca.

PAOS: Programa Anual de Open Studios.
Periférica.

Espacio Anémalo.

Casa Rosa.

Relaciones Inesperadas.

La Cresta.

MArCE: Museo Arte Contemporaneo Ecatepec.
Espacio En Blanco.

Obra Negra.

Primal.

Crater Invertido

Casa Tomada.
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CAPITULO 2
Monterrey: la invencion de un imaginario

Toda sociedad se define a si misma de acuerdo a las instituciones
que constituye y éstas son el resultado de un imaginario colectivo
que le da forma y significados. La ciudad de Monterrey se ha
construido a lo largo de su existencia con el constante &nimo de
mejorarse cada dia; la dureza del medio ambiente en el que se
ubica, la han transformado en una ciudad avida de reconocimiento
y suficiencia. Su crecimiento -que al principio fue lento y después
activado por los ideales de una élite empresarial- devino en
un caracter identificable que, como en cualquier sociedad, se
encuentra en constante resignificacion.

En este capitulo, a partir de considerar la idea de Castoriadis
con respecto al imaginario social instituyente y, asimismo, la
configuracion historica de la ciudad de Monterrey, se aborda la
invencion del imaginario regiomontano, que tiene sus raices en la
urgencia del capital como base para el desarrollo social y cultural
de un espiritu empresarial develado en su historia. Se parte de
sus origenes hasta la construcciéon de una ciudad moderna, para
centrarse en el siglo XX, especificamente en el enfrentamiento
que los grupos empresariales sostienen con el gobierno federal
a causa de diferencias ideologicas y que implico la creacion y el
fortalecimiento de un aparato cultural concreto; enfrentamiento
significativo que instituy6 valores y actitudes fundamentales para
comprender el Monterrey contemporaneo y la escena cultural a
principios del siglo XXI.
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De sus origenes a la construccion
de una ciudad moderna

Laregion noreste de México, conformada por los actuales estados de
Nuevo Leo6n, Coahuila y Tamaulipas, se caracteriza por su condiciéon
climatoldgica que varia entre lo semiarido a lo subhtimedo; asi como
de formaciones montanosas, cordilleras y extensos valles donde
diversos grupos indigenas seleccionaron barrancos de rios, montes,
cuevas y las cuestas de las rocas para vivir. Estos grupos, de quienes
so6lo han quedado petroglifos y pinturas rupestres, desconocian
la agricultura y eran recolectores-cazadores; generalmente son
incluidos en la familia chichimeca.

En el dltimo tercio del siglo XVI, el descubrimiento y poblacion
de esta region por los criollos y europeos que buscaban agrandar el
recién territorio conquistado, se llevd acabo de una manera lenta
y paulatina. El capitdn Alberto Del Canto fue comisionado para
explorar la zona, quien en 1577 llega a un extenso valle rodeado de
montafias al que llamo Valle de la Extremadura, estableciendo un
asentamiento cerca de un ojo de agua que dio por nombre Santa
Lucia. Después, por asignacion del rey Felipe II, Luis de Carvajal y
de la Cueva avanza por las tierras exploradas por Del Canto, hasta
llegar al asentamiento Santa Lucia y fundar ahi, en 1582, la Villa de
San Luis Rey de Francia; sin embargo, por diversos problemas, la
villa qued6 despoblada al poco tiempo. Para el aiio de 1588, Carvajal
y de la Cueva nombra lugarteniente a Diego de Montemayor y le
ordena repoblar el valle. Es asi como, en el mismo lugar donde
primero habia estado el pueblo de Santa Lucia y después la Villa
de San Luis Rey de Francia, Diego de Montemayor funda la Ciudad
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Metropolitana de Nuestra Sefiora de Monterrey el 20 de septiembre
de 1596; convirtiéndose con ello en la capital del Nuevo Reino de
Leon. Al establecerse en un medio geografico hostil, los pobladores
de esta 4rea de la Nueva Espaifia lograron sobrevivir dedicados a
actividades agropecuarias; sin embargo, la lucha fue constante con
los naturales que también reclamaban para si estas tierras.

Por mas de 30 afios desde su fundacién, segiin apunta Cava-
zos Garza, la ciudad de Monterrey se hallaba practicamente
aislada y en suma pobreza. (27) Entre relativa prosperidad y
etapas de decadencia, el primer siglo se vivié con incertidumbre;
poco a poco se fueron afianzando poblaciones con la ayuda de
las misiones religiosas y los conventos que se fundaban. Aunado
a estas acciones, se trasladaron a la zona numerosas familias
tlaxcaltecas que tuvieron como encomienda el ensenarles a arar,
sembrar y adiestrar en la vida civil a los indigenas chichimecas.
Una vez superadas las dificultades, durante mas de dos siglos la
economia consisti6 en la trashumancia de millones de cabezas de
ganado que entraban a pastar desde el interior del virreinato. El
Nuevo Reino de Ledn no fue una regiéon en donde las disciplinas
de la cultura prosperaran y destacaran; “[s]in el recurso de la
mineria, no hubo aqui el florecimiento econdémico y cultural de
otras provincias del interior de la Nueva Espana (...) Se vivia en
constante lucha contra el indio y contra la naturaleza, y habia que
pensar, més que en el libro, en el arcabuz y en el arado.” (Cavazos
103) Desde su fundaciéon, Monterrey tuvo proporciones de aldea y
su importancia dentro del virreinato fue minima. No fue sino hasta
el establecimiento del obispado en 1792 y la apertura del Colegio
Seminario, que la regién empez6 a otorgarle mayor importancia a
la cultura y consigue un despliegue econémico destacable.
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Al inicio del siglo XIX, en los albores de la independencia y en
los primeros afios del México independiente, en la ciudad se da una
mayor importancia al comercio, aumentando con ello la instalaciéon
de talleres de muy diversos giros, provocando la apariciéon de
una industria incipiente. Stibitamente, Monterrey pas6 de una
economia basada en las ventas de ganado y productos agricolas,
a una compuesta por la actividad de artesanos especializados;
ademaés, en la ciudad ya se hacia patente un dinamismo social
interesado en los asuntos politicos del pais, adquiriendo con ello
una conciencia de su deber civico. Andrés Montemayor Hernandez
indica que “[1]a importancia comercial de la ciudad se empez6 a
sentir cuando por ordenes del gobierno central se organizo la
primera Junta de Fomento del Comercio en Monterrey (...)” (123);
y por el intento de mejorar las comunicaciones hacia el puerto de
Matamoros, donde llegaban los bienes que surtian al noreste del
pais. Cabe destacar que en esta época se dieron importantes pasos
para impulsar la educacién en la poblacién y el establecimiento de
varios periddicos semanales que tenian aceptacion por parte de los
ciudadanos.

La situacién que el pais vivia a mediados del siglo XIX era de
inestabilidad; entre guerrillas e invasiones, la ciudad de Monterrey
no qued6 exenta de la probleméatica nacional. La invasiéon
norteamericana de 1846, uno de los momentos criticos de la
historia mexicana, fue un suceso que dejéo una profunda huella
en el consciente colectivo por la pérdida de la mitad del territorio
mexicano que devino en un pesimismo en la mayoria de la
poblacion; sin embargo, Monterrey se beneficio de esta situacion,
ya que la traslaciéon del Rio Bravo como frontera foment6 la
actividad comercial.
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Con el acercamiento de la linea divisoria entre ambos
paises, las funciones de la capital de Nuevo Leon se alteraron
significativamente; el reordenamiento politico y militar del noreste
de México propicid el inicio de una acumulacién de capitales y
concentraciéon de bienes y recursos que permitirian la emergencia
de una burguesia regional. Mario Cerutti, en el libro “Burguesia,
Capitales e Industria en el norte de México. Monterrey y su
ambito regional 1850-1910”, apunta:

“Son décadas en las que se establece y prospera en y desde Monte-
rrey un grupo limitado de familias -dirigidas por inmigrantes y
autoctonos- que, en no pocos casos, prolongarian sus actividades
hasta fines de la centuria: cuando habra de integrar el tronco
empresarial impulsor de la industria fabril.” (33)

El comercio, principalmente, fue la base para solventar y man-
tener las necesidades militares de los ejércitos locales ante las
guerras civiles einternacionales, o contralos contingentes indigenas
y bandoleros. Hasta que se da la expulsion de los ejércitos franceses
en 1867, es cuando en México se puede predecir las caracteristicas
que asumiria el Estado Nacional, tanto territorialmente o en cuanto
ala sociedad que le daria sustento. Esta region del pais, la noreste,
jugaria un papel importante en la guerra civil entre conservadores
y liberales, convirtiendo a Monterrey en el eje politico, militar y
econdmico del area, con Santiago Vidaurri como gobernador del
Estado y figura principal.

El cambio de la linea fronteriza en 1848 modificaria radical-
mente las expectativas y funcionamiento de las areas y poblaciones
que pasaron a ser vecinos directos de Estados Unidos. El
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crecimiento vertiginoso en el pais vecino se acrecent6 con el rapido
poblamiento de Texas, causando un considerable impacto en la
economia regional. Segtin Mario Cerutti, cuatro grupos familiares
prominentes del Monterrey preindustrial se destacan, mismos
que mas adelante se transformarian en el grupo empresarial mas
relevante de la region; menciona a los hermanos Hernandez, a
Patricio Milmo, Evaristo Madero (abuelo del revolucionario) y
a Gregorio Zambrano: “Ya en los afios cincuenta [del siglo XIX]
(...) esos miembros de la embrionaria burguesia regiomontana
contaban con una base econémica suficientemente so6lida como
paralanzarse a operaciones mercantiles significativas.” (Burguesia
y capitalismo en Monterrey 1850-1910 20) Un par de décadas
después, conviene agregar a este grupo a Isaac Garza Garza, quien
junto a José Calderdn Padilla, hicieron del negocio Casa Calderén,
dedicado casi exclusivamente al comercio, la base de lo que serian
las industrias regiomontanas que jugarian un destacado papel en
la historia de la ciudad.

El trafico comercial con los Estados Unidos se convirtié en
prioridad en la region, algunos miembros de esta incipiente
burguesia empresarial establecieron bancos en el pais vecino para
trabajar en el comercio; ademas, se fortaleci6 la vinculacion a lo
largo de la frontera, especialmente con la zona de La Laguna y con
los puntos portuarios del noreste mexicano. Para Monterrey y sus
comerciantes, la significaciéon de la nueva frontera tuvo fuertes
repercusiones; en “Burguesia y capitalismo en Monterrey 1850-
1910”7 Cerutti lo sefala de la siguiente manera:

“(...) muchos detalles indican que su ubicacién en una zona de
frontera y la cercania con aquel pais coadyuvaron a que en
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Monterrey y la region aledaha se alimentara y acelerara un
proceso que desembocd en la instauracion de mecanismos
capitalistas de produccion y en el surgimiento de un interesante
brote industrial.” (30)

Se podria argumentar que estos grupos de poder econémico
establecieron estrechasrelaciones con sus vecinos estadounidenses,
lo que sin duda significo una considerable influencia sobre su
forma de pensamiento y de vida, que a su vez era transmitida al
grueso de la poblacidén a través de diversos medios culturales; por
tal motivo, la idiosincrasia del regiomontano estd mas cercana a
la del norteamericano, especialmente al texano, que a la de sus
connacionales del centro o sur de la Reptiblica Mexicana.

Una vez restablecido el orden y la constitucion después de las
diversas guerras e invasiones, la ciudad se mantuvo casi sin cambios
en su estructura urbana y en su vida diaria: “La vida cultural se
desarrollaba alrededor del maestro José Eleuterio Gonzalez, que
por sus obras cientificas e historicas tenia gran prestigio; junto
con €l destacaban el Ing. Miguel F. Martinez, que publicaba una
serie de estudios sobre ciencias, musica y arte (...)” (Montemayor
217) En este tiempo critico se empez6 a gestar una conciencia de
industrializacion que se reflejé en la primera exposicion industrial
organizada por la Sociedad Obrera de Monterrey, provocando
esperanzas de progreso en toda la region; los proyectos de lineas
ferrocarriles y los trabajos en el ramo de telégrafos, asi como el
aumento de escuelas y la fundacion de bibliotecas publicas,
ayudaron a despertar el espiritu de trabajo y progreso.

Los anos que comprenden de 1890 a 1910 fueron fundamenta-
les en la configuraciéon del Monterrey moderno. Dos familias se
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destacan del conjunto que apostaba por el crecimiento, en todos
los sentidos, de la ciudad: la familia Madero y la familia Garza
Sada. De la primera, la fundaciéon del Banco de Nuevo Le6n, en
1892, signific6 una evolucion econémica de importancia en la
region; de la segunda, el conjunto de empresas que mas tarde se
convertirian en el Grupo Monterrey. La configuracion de estos
grupos empresariales puede entenderse a través de los matrimonios
entre las familias prominentes y en consecuencia, las uniones
empresariales que se formaban. Mario Cerutti senala que este “(...)
grupo social en formacioén, (...) pasé de convertirse en un sector de
la clase dominante en estructuracion, [a controlar] directamente
(...) las nuevas relaciones de produccion determinadas por el
desenvolvimiento capitalista.” (Burguesia y capitalismo en
Monterrey 1850-1910 99) En Monterrey, esta configuracion
burguesa, de caricter comercial e industrial, se da antes que en
cualquier otra regiéon en Latinoamérica, respaldada por Porfirio
Diaz y su politica de orden y estabilidad, a nivel nacional, y por
Bernardo Reyes en el ambito regional.

Para finales del siglo XIX, con el ferrocarril funcionando y
con la luz eléctrica en la ciudad, asi como con la fundaciéon de la
Camara de Comercio de Monterrey, se marcaba un nuevo rumbo
economico. A pesar de todos los progresos mencionados, la vida
cultural en esta industriosa ciudad adn era incipiente y de poca
importancia. Esta tGltima década del siglo signific6 el avance
industrial que marcaria hasta hoy en dia la actitud de los habitantes
de Monterrey, estableciéndose industrias de fundiciéon de hierro,
elaboraciéon de maquinaria, fabricas de textiles, muebles, vidrio,
cigarrosy la Cerveceria Cuauhtémoc, empresa matrizy el nacleo de
muchas que con el tiempo forjarian la grandeza de la ciudad, como
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Vidriera Monterrey S.A. o Malta S.A., entre otras. “Monterrey era
ya una ciudad importante, con un futuro luminoso, que permitié
asegurar que era orgullo de nuestro pais, el ‘Chicago de México’.”
(Montemayor 267) Asi, la ciudad se convirtié en el punto axial
de integracion de un vasto mercado que abarcaba los estados de
Durango, Zacatecas, San Luis Potosi, Chihuahua, Tamaulipas
y Coahuila; una ciudad que de su pasado colonial conservaba
pocos edificios de importancia, la catedral barroca y la Capilla del
Obispado. La prosperidad material se percibia indiscutiblemente
al inicio del siglo XX, mismo que permitiria el florecimiento de la
cultura y las manifestaciones intelectuales que anos después se
consolidarian en la Universidad de Nuevo Leon y el Tecnologico
de Monterrey.

El cambio de siglo transform6 a Monterrey en la tercera ciu-
dad en poblacion del pais; figuras como Eligio Fernandez, Alfredo
Ramos Martinez, Nicolds Renddén y su hijo, Ignacio Martinez
Rendon, entre otros, ejemplificaron la actividad artistica de la
ciudad, participando activamente en la promocién y difusiéon
del arte y la cultura. Con el surgimiento de la Universidad de
Nuevo Leon en 1933, el maestro Ramos Martinez cred la Escuela
de Pintura al Aire Libre, gracias al apoyo de la Universidad
Auténoma Nacional de México y del Gobierno del Estado, a
cargo del Lic. Aarén Saenz: “(...) al finalizar los cursos se organizo
una exposiciéon con los trabajos de los alumnos, la que muy
probablemente sea una de las primeras exposiciones formales de
pintura organizadas en la ciudad (...)” (Salazar 13) Es importante
sefalar que la naciente universidad pronto seria cerrada por el
conflicto ideoldgico y politico en torno a la educacion socialista
que se queria implementar en sus aulas por parte del gobierno
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federal y que ocasionaria un enfrentamiento directo con los grupos
empresariales. También se da un florecimiento en la arquitectura,
especificamente en la construcciéon de varias escuelas a las que se
les conoce como escuelas monumentales, de estilo funcionalista,
que contaban con murales con temética nacionalista pero con un
claro discurso referente al trabajo y al progreso, distanciandose
de los murales nacionalistas que se realizaban en el centro del
pais; asimismo, se gest6 una proliferacion de obras de teatro y de
publicaciones literarias y culturales.

Por invitaciéon de la Cerveceria Cuauhtémoc, Salvador Novo
visita la ciudad a mediados del siglo XX para concebir una breve
“Croénica Regiomontana”, sin paginar, que seria publicada en el
aniversario namero 75 de la empresa; en ella comenta lo que bien
podria resumir el trayecto de la ciudad desde su fundacién hasta
los afios cincuenta:

“Su actual prosperidad es el fruto larga y pacientemente cultivado
del espiritu de empresa que afios atras templo la hostilidad de
una Naturaleza que a diferencia de las regiones tropicales por su
clima benigno, no ofrecia a los creadores de Monterrey moderno
mas que el reto de su aridez.” (s/p)

La cultura como medio instituyente

El crecimiento industrial continuaba en constante ascenso. La
sociedad regiomontana, guiada por los grupos empresariales,
buscaba crear su propia identidad, su propio imaginario ante
el proclamado por el Estado Mexicano, que a través de un
nacionalismo de corte socialista, intentaba homogeneizar un
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discurso oficial postrevolucionario. Desde la confrontacion directa
con el presidente Cardenas que devino en el cierre de la Universidad
de Nuevo Leoén, los empresarios regiomontanos utilizaron la
cultura como medio para establecer su propio discurso en aras
de los beneficios econémicos y sociales que este grupo pretendia
alcanzar. Dicha confrontacion aparece como una consecuencia de la
preocupacion existente entre los empresarios de la cada vez mayor
injerencia del Estado Mexicano en la economia. En “Burguesia y
capitalismo en Monterrey 1850-1910”, Cerutti apunta que:

“(...) luego de la prolongada etapa de readaptacion que exigieron
la Revolucién y la crisis mundial de 1929 (...) [aparecen] contro-
versias entre el poder central y los industriales de Monterrey,
[con esto queda] en evidencia la solidez que habia asumido esta
burguesia regional, capaz de oponerse por diversos conductos a
las politicas y al proyecto nacional implementados por Léazaro
Cardenas.” (98)

Las confrontaciones con el gobierno federal no son propias
de la era cardenista, en si, desde el gobierno de Vidaurri, los
empresarios prominentes de la época, junto a éste, se enfrentaron
a Benito Juarez con el objetivo de defender sus intereses. Abraham
Nuncio subraya:

“Santiago Vidaurri parece haber dejado la ensefianza a los gran-
des empresarios regiomontanos de como presionar al gobierno
federal en términos politicos para negociar ventajosamente con
él su apoyo y colaboraciéon a cambio de un margen siempre
creciente en autonomia sobre bases econémicas.” (57)
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Desde el golpe politico realizado por Plutarco Elias Calles al
frustrar las pretensiones de Aarén Sienz (representante de los
grupos empresariales) a la Presidencia de la Republica, hasta
la reforma agraria que impulsé Lazaro Cardenas una vez en la
presidencia, estos grupos entran en directa confrontaciéon con el
Estado Mexicano. Méas alla de sus consideraciones ideologicas,
Nuncio lo senala de la siguiente manera: “Historicamente,
la burguesia regiomontana se ha identificado con proyectos
retrogados o antinacionales (...) Una intima vocacion reaccionaria,
manifiesta desde siempre, le impidi6 abrazar el proyecto nacional
propuesto por el Estado.” (42-43) Se agrega al conflicto la
modificacion al Codigo Federal del Trabajo en 1929, realizado por
el presidente Calles, el cual representd un ataque a los intereses
de los empresarios, quienes responden con la creacién de la
Confederacion Patronal de la Reptiblica Mexicana, la Coparmex;
sin dejar de mencionar la creacién de la Confederacion de
Trabajadores de México (CTM) por el presidente Cardenas, y la
tendencia socialista de su gobierno, misma que ocasion6 inquietud
entre los empresarios quienes buscaban afianzar una ideologia
capitalista de libre mercado.

La prensa represent6 un papel importante para la transmision
de los ideales del imaginario que se deseaba instituir como
identidad social. En “El triunfo de la cultura. Uso politico y
econémico de la cultura en Monterrey”, Eduardo Ramirez
sefiala que “(...) eran vitales las publicaciones corporativas que se
repartian entre los obreros para enaltecerlo. Trabajo y Ahorro,
publicacion de la Sociedad Cooperativa Cuauhtémoc, y Actividad,
revista de la Camara de Comercio de Nuevo Leon, son sblo dos
ejemplos.” (21) La aparicion del periddico El Norte en 1938 (una
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sociedad entre la Editorial El Sol y Cerveceria Cuauhtémoc)
propicié6 una confrontacion directa; ademas, con la fundacion
del Instituto Tecnolodgico y de Estudios Superiores de Monterrey
(ITESM) en 1943, la educacion como herramienta estratégica para
el enfrentamiento ideol6gico se consolidaria:

“Con la fundacién del Tecnologico se cumplen dos objetivos: la
confrontacion y difusion ideoldgica de la élite empresarial nacional
y la necesidad, manifiesta en la formacion de la Coparmex, de
preparar a los empresarios de la republica frente a la defensa de
necesidades sociales y politicas mas modernas.” (Ramirez 24)

Siguiendo a Michel Foucault en sus apuntes sobre el poder
y el saber, en como se definen las relaciones del saber con las
estructuras politicas y econémicas de la sociedad y asi instituir
verdades, en donde el saber, el conocer, ya es dominar, “(...) pues
la verdad es, por si misma, poder (...)” (55), se podria argumentar
que estos grupos empresariales de la sociedad regiomontana
estaban dispuestos a contraponerse al discurso centralista, de
corte socialista, por parte del Estado Mexicano, apoyandose en la
cultura y basdndose en ella para transmitir sus intereses, creando
instituciones educativas para ejercer el poder que pretendian; estos
grupos trabajaron en la configuracién de un imaginario que se
instituyera como caracter de toda una sociedad, la regiomontana.
Sobre los efectos reglados de poder que produce el uso del saber,
Michel Foucault explica:

“Cada sociedad posee su régimen de verdad, su ‘politica general
de la verdad’, es decir, define los tipos de discursos que acoge y
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hace funcionar como verdaderos; los mecanismos y las instancias
que permiten distinguir los enunciados verdaderos o falsos, la
manera de sancionar a uno y otros; las técnicas y los procedi-
mientos que son valorados en orden a la obtencién de la verdad,
el estatuto de quienes se encargan de decir qué es lo que funciona
como verdadero.” (53)

Y este estatuto lo encontramos en las instituciones que los
empresarios estaban construyendo como soporte de una identidad
capaz de hacerle frente al Estado Mexicano; “[l]Ja ‘verdad’ esta
ligada circularmente a los sistemas de poder que la producen y la
mantienen, y a los efectos de poder que induce y que la acompanan,
al ‘régimen’ de verdad.” (Foucault 55)

Cornelius Castoriadis, en su libro “La institucion imaginaria de
la sociedad”, sefiala que “[u]na sociedad puede existir solamente si
(...) se inventa y define por si misma nuevas formas de responder a
sus necesidades, asi como lo que se refiere a nuevas necesidades.”
(116) Cada sociedad va construyendo su red simbdlica, sus
instituciones dentro de los sistemas que ha creado para darse
significados. Una organizacion econémica, un conjunto de leyes,
una religion, son ejemplos de sistemas que por si solos o en
interaccidon configuran una red simbolica, la cual es determinada
por el imaginario. Castoriadis define “imaginario” como algo
que es “inventado”, ya sea una invencién pura o un cambio de
sentido y de significaciones en los simbolos ya existentes. (127)
Define “institucién” como “(...) una red simboélica (...) en la que un
componente funcional y un componente imaginario se combinan
en proporciones y relaciones variables.” (132) Lo instituyente y lo
instituido son producto del imaginario de cada sociedad:
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“(...) una sociedad debe definir su ‘identidad’, su articulacibn, el
mundo, sus relaciones con el mundo y los objetos que contiene,
sus necesidades y sus deseos (...) El papel de las significaciones
imaginarias es proporcionar una respuesta a estas preguntas,
una respuesta que, obviamente, ni la realidad, ni la racionalidad
pueden proporcionar (...)” (Castoriadis 147)

Mucho de este imaginario que la sociedad regiomontana estaba
configurando tuvo influencia directa de las empresas y los intereses
de los grupos empresariales; una forma de pensamiento y caracter
que descansara en una ideologia del capital. (Ramirez 24) Nuncio
determina que “[1]Jos empresarios rectores del desarrollo capitalista
en Monterrey han tenido a Estados Unidos como confin y modelo
(...) Texas se convirtio en parte del habitat de los empresarios més
conspicuous de la region.” (49) Estos paradigmas ideologicos y
de comportamiento se extendieron a las relaciones sociales, a las
expectativas y habitos de los regiomontanos, a la configuracion de
su ciudad; “(...) el texan way of life se cuela por todas las rendijas
de la sociedad regiomontana.” (Nuncio 52)

Con la refundacion de la Universidad de Nuevo Leon en 1943,
un nuevo impulso experimenta la ciudad en actividades culturales
e intelectuales. “Desde su mismo inicio, la institucién nacio6 (...)
[con el] Departamento de Accion Social Universitario (DASU), a
cuyo frente estaba una persona clave en el desarrollo cultural de la
ciudad: el licenciado Ratil Rangel Frias.” (Salazar 49) No inicamente
la recién recreada UNL se dio a la tarea de la difusion cultural y
artistica, el Tecnoldgico de Monterrey y su Sociedad Artistica
Tecnologico (SAT) fue otra pieza clave para el establecimiento de
una produccién, difusion y consumo de expresiones culturales.
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Revistas como Armasy Letras dela UNL o Trivium del Tecnologico,
contribuyeron a vitalizar el ambiente literario de la ciudad; también,
diversas asociaciones creadas por aficionados a las artes plasticas
como Oleo y Acuarela (1946) o la galeria para exposiciones plasticas
Arte Universal, fueron iniciativas para el despertar cultural de
una sociedad inmersa en la industrializacién. (Salazar 52) Cabe
destacar la creacion de Arte AC, un proyecto que los artistas Jorge
Gonzalez Camarena (quien se encontraba en la ciudad trabajando
en el mural del edificio de la biblioteca del Tecnologico) y Adolfo
Laubner, le presentan a Rosario Garza Sada de Zambrano para
abrir una galeria de exposiciones y actividades artisticas, asi como
de promocién educativa y cultural; “(...) se establece la primera
institucion cultural privada en Monterrey que define tendencias y
rige la politica cultural en la ciudad.” (Ramirez 26)

En la década de los afios sesenta y principios de los setenta, un
nuevo enfrentamiento entre el Estado Mexicano y los empresarios
de Monterrey sacude el ambiente politico del pais. En estos afos,
México también experimenta los movimientos sociales que se
manifestaron a nivel global, movimientos caracterizados por las
confrontaciones internacionales y las protestas de la ciudadania
que cada vez es mas critica con sus gobernantes y las acciones
que realizan, o con los circulos de poder econémico e ideoldgico;
en nuestro pais, los movimientos estudiantiles sentaron los
antecedentes de una sociedad que empezaba a cuestionar el sistema
del Estado. En Monterrey, estos hechos se vieron reflejados con la
autonomia de la Universidad a inicios de los afios setenta:

“[1]a lucha por la autonomia sent6 los antecedentes del conflicto
entre el presidente y los empresarios. En 1971, después de que el
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Congreso local no aprobd la ley organica de la Universidad,
elaborada por la comunidad académica, el gobernador del estado,
Eduardo Elizondo, envi6 su propuesta de ley que, no sin dificultad,
aprob6 finalmente el Congreso (...) Esta aprobacién arbitraria
provoco la huelga en la Universidad Autéonoma de Nuevo Le6n
(UANL), lo que propicié la intervencion del presidente Luis
Echeverria Alvarez.” (Ramirez 36)

Con la intervencion del presidente al revocar esta ley que ya
habia sido aprobada por el Congreso local, el gobernador del
Estado renuncia; situacion que inquieta a los empresarios y se
agrava al llegar al gobierno Pedro Zorrilla, apoyado por Echeverria,
después del periodo de quien fue designado como Gobernador
Sustituto Luis M. Farias. En estos afios se dieron en Monterrey
diversos movimientos y organizaciones sociales que perjudicaban
los intereses del grupo empresarial regiomontano, encabezado por
el Grupo Monterrey. Eduardo Ramirez menciona los sucesos que
agravaron el enfrentamiento:

“(...) la insistencia de las centrales obreras por reducir la sema-
na laboral de 48 a 40 horas y de seis a cinco dias; las posiciones
demagogicas del presidente y sus colaboradores; la creciente
intervencién del Estado en la economia -compra de empresas,
subsidio a productos, control de precios-; la ola de agitacion
y violencia proveniente de universidades, (...) la reforma
educativa y la modificacién del libro gratuito; y el abandono del
tono conciliador en el discurso oficial y la adopcién de un tono
de abierta confrontacion.” (37)
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Estas circunstancias provocaron desconfianza entre los
empresarios, quienes dejaron de invertir y sacaron capitales del
pais; ademas, el asesinato de Eugenio Garza Sada, lider simbdlico
de la sociedad regiomontana, en un intento de secuestro por un
comando de la Liga Comunista 23 de Septiembre (movimiento
guerrillero urbano de la época), significd una profunda crisis con
el Estado Mexicano. Los empresarios regiomontanos reaccionan
ante este enfrentamiento desde el uso de la cultura como medio
para confrontar al gobierno federal; sin ser una estrategia o una
conducta nueva por parte de este grupo de poder, que representa
cierta oposiciéon, usaron el medio ya probado y efectivo en
conflictos anteriores:

“Asi, a finales de los setenta empiezan a formarse las colecciones
de arte corporativas y se inauguran museos auspiciados por los
grupos industriales. Casi cada grupo industrial importante en
la ciudad tiene su museo o su proyecto cultural: Vitro, el Centro
de Arte Vitro (1974); el entonces grupo Visa, ahora Fomento
Econ6émico Mexicano, S.A. (FEMSA), el Museo de Monterrey
(1977); el grupo ALFA, la Coleccion Alfa (1975), Promocion de
las Artes (1977) y el Centro Cultural Alfa (1978).” (39-40)

Siguiendo con las reflexiones sobre el poder y su relacion con
la verdad instituida, estos grupos empresariales no sélo buscaban
propagar la ideologia del capital o confrontar abiertamente el
discurso oficial, sino configurar el imaginario social y transmitir
valores que para ellos significaban los apropiados a una sociedad
como la regiomontana. José Ramoén Fabelo Corzo indica que “(...)
el poder, en cualquiera de sus formas, tiende siempre a normar y
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regular la convivencia y actividad conjunta entre grupos humanos
(...)” (59); es el instrumento del que se han valido grupos para
hacer prevalecer sus intereses por encima de los intereses de otros
grupos, ya que “[a] través del poder un determinado discurso se
instaura como verdad (...) un sistema de valores, cuyo destino
es el poder mismo y la normalizaciéon de una conducta acorde a
aquel.” (Fabelo Corzo 61-62) Las colecciones de arte corporativas,
los museos auspiciados por los grupos industriales, asi como los
proyectos culturales y los programas sociales que establecian,
buscaban legitimar su poder instituyendo valores nacionalistas
modernos que constituyeran “(...) la solidez moral y econémica de
la cultura regiomontana.” (Ramirez 44) Cabe sefialar que esto no
significaba que el gobierno del Estado no trabajara en su agenda,
sino que lo hacia partiendo de los preceptos establecidos por el
gobierno federal:

“[e]l gobierno del Dr. Pedro G. Zorrilla (de 1973 a 1979) generd
dificultades durante su gestion al presentarse como un emisario
del centralismo mexicano. No hubo entendimiento entre los
industriales y empresarios de esta parte del norte mexicano y
la capital del pais, hasta que el Presidente Luis Echeverria Alvarez
dejo el poder.” (Ruiz Acosta 121)

El arte que se producia en el pais ya se encontraba instalado
en no perpetuar los modelos impuestos por la Escuela Mexicana
de Pintura, una actitud que se catalog6 como Generacién de la
Ruptura. Las décadas de los sesenta y setenta estuvieron marcadas
por las corrientes abstractas y experimentales que la mayor parte
de los productores desarrollaban; la UANL transformaria el Taller
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a Escuela de Artes Plasticas, que ya en los ochentas se constituiria
como la Facultad de Artes Visuales. Los periddicos El Norte y El
Porvenir también se suman a este ambiente cultural al informar
los sucesos méas importantes de la ciudad. Grupos de artistas,
como el llamado Brasza, realizaban exposiciones de calidad tanto
en espacios oficiales como en independientes. Xavier Moyssén L.
comenta:

“(...) habia pocas galerias en la ciudad, Arte A.C., la Cosmos, Arte
y Libros, la galeria del Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA),
la Rojo (...) la Mir6, més los sitios como bibliotecas, los pasillos o
salones del Taller, el Aula Magna del Colegio Civil, o las casas de
alumnos y maestros que se improvisaban para dar paso a la
exhibicion de obras (...)” (105)

La literatura y el teatro también tenian una importante
participacién en el ambiente cultural y artistico que se vivia en
esta época, sin dejar de mencionar la construcciéon de iconos
arquitectonicos que atn son parte del paisaje regiomontano:

“[1]Jos museos de la iniciativa privada iniciaron su trabajo como
espacios de exhibicion, con un marcado acento a lo contempo-
raneo. Fueron radicalmente propositivos e innovadores respecto
a un pasado inmediato donde no existian este tipo de proyectos
(...) Al mismo tiempo, la parte oficial, es decir el gobierno estatal
y municipal, comenzaron y desarrollaron un importante trabajo
de apoyo a los artistas locales, y compitieron desde sus espacios
con los museos, promoviendo el arte contemporaneo nacional
(...) “IpJoco a poco se iniciaron proyectos formativos, educativos,
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queincluirian conferencias, seminarios, talleres, con el objetivo de
adquirirunlenguajeespecializadoyunapanoramicaadecuadaalcre-
ciente interés por estas disciplinas (...) Las institucio-
nes que la componian buscaban consolidar su imagen y su
presencia como nucleos ideologicos, como modelos sociales
orientadores de los intereses de los individuos.” (Ruiz
Acosta 125-126)

En el mercado del arte, los empresarios de la clase alta estaban
adquiriendo piezas de artistas con un prestigio establecido
como demostraciéon de la prosperidad econdémica. Monterrey se
transformaba en un ciudad donde las ideas que se gestaban en todo
el globo, especificamente las estadounidenses, tenian cabida:

“Hubo proyectos orientados a presentar eclécticamente el arte
del primer mundo (...) en recintos privados o en espacios abiertos
a todo publico. Hubo otros que buscaron apoyar la formacion
y proyeccion de los artistas locales en el extranjero. También los
que pretendieron estimular y actualizar el arte local mediante
concursos, mecenazgos o patrocinios. Por tltimo, proyectos que
buscaron abrir espacios alternativos para los artistas locales y
nacionales, situdndose en posiciones artificiales o de contra-
cultura.” (Ruiz Acosta 126)

Los museos y las colecciones corporativas
La configuracion de los museos y de las grandes colecciones de arte

en Monterrey, en su mayoria, pertenecen o fueron articuladas por
los empresarios mas importantes de la region. Existe el supuesto
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de que el coleccionismo corporativo se constituyd como frente de
batalla contra el gobierno federal en la década de los setenta; sin
embargo, algunas de estas colecciones siguen formandose hasta
nuestros dias, como el caso de la Coleccion FEMSA. Si bien es cierto
que estas colecciones estimularon la adquisiciéon de obras de arte
y despertaron el interés por conocer el arte moderno mexicano y
latinoamericano en la sociedad regiomontana, se pretende que
también implicaria un interés, por parte de los corporativos, en
usar el arte y la cultura como medio para la propagacion de una
ideologia de corte capitalista ante el socialismo que el Estado
Mexicano pregonaba.

En la década de los setenta se integrd la coleccion de pintura
mexicana del Grupo Alfa promovida por el empresario Roberto
Garza Sada, quien a través de su hija Margara Garza Sada de
Fernandez, adquirieron piezas representativas de la pintura
mexicana moderna; “[s]e busco la asesoria de la senora Inés
Amor, entonces directora de la Galeria de Arte Mexicano de la
Ciudad de México (...) estaba igualmente Guillermo Septlveda (...)
fundador de la galeria Mir6, una de las primeras galerias de arte
de la ciudad.” (Rubio Elostia 159) En cinco anos, de 1975 a 1980,
la coleccion del Grupo Alfa qued6 integrada por un total de 177
obras de los artistas mas significativos del arte que se producia en
el pais. (Rubio Elostia 159) Con la Coleccion Alfa se buscaba crear
un museo de arte moderno mexicano en la ciudad, intenciéon que
se trunco6 cuando en los primeros afios de la década de los ochenta
la empresa entr6 en una severa crisis que la oblig a vender parte
de esta coleccién de arte. El entonces Grupo Visa, hoy Fomento
Econémico Mexicano S.A., o FEMSA, también se dio a la tarea
de configurar su coleccién de arte; misma que daria forma al hoy
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extinto Museo de Monterrey y en la década de los noventa a la
Bienal FEMSA, la cual sigue celebrandose hasta la fecha.

Como ya se ha sefialado, los enfrentamientos que los grupos
de poder empresarial regiomontanos han tenido con el gobierno
federal en repetidas ocasiones desde el siglo XIX, obliga a revisar
la historia cultural de la ciudad con el objetivo de identificar las
razones por las cuales se desarrollaron los eventos que aqui se
subrayan y se suponen; comprender esa nociéon de utilizar a la
cultura como plataforma de enfrentamiento ideologico y que en
cierta medida, contribuy6 a darle forma a la situacién cultural de la
ciudad hoy en dia. Pretendamos que estas colecciones corporativas
buscaban contrarrestar las argumentaciones ideolégicas que el
gobierno del presidente Echeverria realizaba acerca de esta élite
empresarial, misma que era tachada de contrarrevolucionaria y de
intentar debilitar los valores nacionalistas e igualitarios. El Estado
Federal hacia alarde de una politica con metas de justicia social y
atacaba el liberalismo econémico que promovian los empresarios
regiomontanos. Podria asegurarse que las intenciones del Estado
eran controlar el quehacer econémico de la nacién segin sus
pautas de trabajo y minimizar con ello el poder de este grupo de
empresarios.

Es importante recalcar que esta supuesta confrontacion
se da desde perspectivas estéticas diferentes; por un lado, el
coleccionismo corporativo busca legitimar su poder en la elecciéon
de una estética nacionalista que englobe lo més representativo de
la historia del arte moderno mexicano, haciendo énfasis en los
lenguajes artisticos imperantes en la regiéon en dichas décadas,
como lo son el arte abstracto en sus diferentes vertientes, por
ejemplo, el expresionismo abstracto y el geometrismo. Por su
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parte, el coleccionismo publico seguia en la tarea de legitimarse
en una estética, también nacionalista, pero sin desprenderse del
legado de la Escuela Mexicana de Pintura; en si, en la década
de los sesenta y parte de los setenta, el Estado Mexicano seguia
encargando murales a los artistas.

Las colecciones corporativas valoraron lo abstracto primor-
dialmente, sin dejar de lado lo figurativo siempre y cuando estuviera
desprovisto de carga simbolica politica. Siguiendo con Eduardo
Ramirez, esta “(...) estética nacionalista modernizadora ya habia
mostrado su eficiencia para neutralizar la ideologia socialista en
el periodo de posguerra y Guerra Fria (...)” (44) Bajo los gobiernos
de Avila Camacho y Miguel Alemén, esta retérica simbélica se vio
apoyada por los Estados Unidos como medida para hacerle frente
al socialismo encabezado por la extinta URSS; sin embargo, en los
gobiernos de Diaz Ordaz, y especificamente en el de Echeverria
Alvarez, el discurso socialista se volvié a establecer como medida
ante la creciente inconformidad de la sociedad mexicana en
materia social.

Se pretende que los grupos empresariales regiomontanos, en
su clara relacién econdmica, politica e ideolégica con los Estados
Unidos, buscaron en el arte abstracto el antagonico preciso al
realismo socialista. Andrea Giunta, en su ponencia “Critica de arte
y Guerra Fria en la América Latina de la Revolucion” (presentada
en la sesion anual del seminario internacional “Los estudios de arte
desde América latina: temas y problemas”, dirigido por la maestra
Rita Eder y organizado por la UNAM y The Getty Foundation, en
Buenos Aires, del 8 al 21 de octubre de 1999), determina que el
arte abstracto erradica toda vinculacion politica y su retorica
social, ya que son formas “(...) sin narrativismos, indigenismos y
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(...) sin contenidos sociales (...)”; a lo que subraya: “[1]as imagenes
de arte, tanto como sus instituciones y discursos legitimadores,
también [forman parte del] poder simbdlico.” Aunado a esto, el
arte abstracto o figurativo con tendencia abstracta, es mas facil de
colocar en el mercado del arte que aquel cargado con discursos o
narrativas reconocibles. Por lo tanto, si aceptamos tal supuesto, el
arte fue utilizado como instrumento de lucha entre las ideologias
del gobierno de Echeverria y la élite empresarial regiomontana:

“[MJo extrafno es que si bien en los cuarenta [esta estrategia del
arte como medio para comunicar ideologias] fue utilizada por
el Estado para generar confianza y proponer una alianza con los
capitales nacionales y extranjeros, ahora es utilizada por los
empresarios para enfrentarse al temor de un gobierno inter-
vencionista, socialista, como se catalog6 al de Luis Echeverria.”
(Ramirez 42)

Para finales de la década de los setenta, los principales grupos
industriales de la regién ya contaban con sus propias colecciones
de arte. El Grupo Vitro (antes Fomento de Industria y Comercio)
empezd a organizar un concurso de pintura; ademas, la escuela
Arte A.C., existente desde 1955, inici6 con una serie de exposiciones
colectivas e individuales en apoyo a los artistas locales:

“(...) el espacio de Arte A.C. ha sido el que mas artistas locales
ha congregado (..) organiza distintos salones que
se han convertido en instituciones para los propios artistas.
Existen el Salon de Noviembre, en el que participan pintores (...)
el Salon de Gréfica y Originales sobre Papel y el de Fotografia; el
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Salon de la Acuarela y el Salon de Nuevos Valores (...)” (Rubio
Elosta 161)

En estos anos, bajo la administracion del Lic. Pedro G. Zorrilla
se concreta el establecimiento de la Casa de la Cultura de Nuevo
Leén, un espacio de importancia para los artistas del estado, que
estimul6 en gran medida su produccién y la formacion de puablicos,
tanto para las artes plasticas como para la musica, la danza, el
teatro y la literatura. Figuras destacadas de la década por su interés
en la promocion de la actividad cultural fueron el Arq. Manuel
Rodriguez Vizcarra y Alfredo Gracia Vicente, quienes se esforzaron
en otorgarle una identidad cultural a la region.

El Centro de Arte Vitro, creado en 1974 con el objetivo de
fomentar el arte y la cultura, pronto se convirti6 en pieza
fundamental en el apoyo del arte emergente en el noreste del pais.
Aunque en los primeros aflos se enfoc6 en patrocinar anualmente
un concurso exclusivo de pintura, afios después se amplia a todo
tipo de disciplinas plésticas:

“[lJos primeros concursos eran convocados por Fomento de
Industria y Comercio (FIC), Division de Relaciones Publicas,
Grupo Vidrio (...) El altimo fue en el afo de 1986 y ya para
entonces se habia constituido una gran colecciéon de obras
representativas de lo que se produjo en la region en esos afios.
Todos los premios eran de adquisicién y se integraban a la
coleccion del grupo.” (Rubio Elosta 174)

Para el afio de 1977 inicia operaciones el primer museo de arte
con que se contd en la ciudad y el primero en el pais totalmente
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privado; se ubico en el antiguo edificio original de la Cerveceria
Cuauhtémoc, que ya estaba en desuso. Aunque se habia pensado
en varias opciones de museo, se optd por uno de arte que, de
cierta forma, fuera el destino de una coleccién de obras de artistas
latinoamericanos que se iria conformando poco a poco. Karen
Cordero Reiman, en su texto “La Bienal Monterrey FEMSA y el
coleccionismo y promocion del arte contemporaneo”, senala:

“[1]a Coleccion FEMSA se funda en 1977, conjuntamente con el
Museo de Monterrey, con el objetivo de mostrar la evolucion del
arte latinoamericano creado a lo largo del siglo XX, con represen-
tatividad de escuelas, tendencias y movimientos, y con énfasis en
el arte mexicano.” (21)

Las primeras piezas de la coleccién fueron donadas por la
sefora Rosario Garza Sada, hija del empresario Isaac Garza Garza.
Ademas de exposiciones de artes visuales, el Museo de Monterrey
ofrecia conciertos de mausica, cursos, conferencias, ciclos de cine
de arte, talleres, entre otras actividades culturales; el museo cerr6
sus puertas en el afilo 2000. Hoy la Coleccion FEMSA cuenta con
un acervo de mas de 1,200 obras, que incluye la donaciéon de la
Coleccion AGPA (Artes Graficas Panamericanas) de Carton y
Papel de México, hoy Smurfit Cartén y Papel de México. Eduardo
Ramirez senala que esta decision de establecer un museo, ya sea
de arte o de otra indole en las instalaciones de una empresa revela:

“(...) otro uso de la cultura como promotor de los mecanismos

empresariales (...) [para generar] una relacién directa de fidelidad
entre la empresa y la sociedad que, a través del museo, tiene un
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permanente acceso a la industria y a sus procesos de produccién
cultural.” (45-46)

Aunque el enfrentamiento con el presidente Luis Echeverria
habia pasado y el nuevo gobierno de José Lopez Portillo se
inauguraba con un acercamiento a los grupos empresariales
regiomontanos, “[m]antener la operacion de la cultura (...) se
convirti6 en el tnico vinculo ideolégico con su comunidad que le
daba sentido al discurso nacionalista, paternalista y moderno, de
las empresas de Monterrey.” (Ramirez 47)

La década de los setenta podria considerarse como la del auge
en materia cultural ya que surgieron espacios de exposiciéon y
galerias que si bien fueron un tanto efimeros, ayudaron a configurar
un movimiento centrado en las artes visuales. La importancia del
Museo de Monterrey queda evidenciada en el texto que Miguel
Gonzéalez Virgen escribe por motivo de la exposicion Los Nuevos
Leones, desarrollada en el 2007 dentro del marco del Forum
Universal de las Culturas celebrado en dicho afio:

“El Museo de Monterrey (...) jugd un papel crucial en establecer
la ciudad como un polo de difusion del arte contemporaneo (...)
la creacion del museo antecedi6 ala aparicion de los movimientos
posmodernos de los ochenta, razon por la cual tuvo, en su cor-
ta vida, buena disposicion a incorporar expresiones mas amplias
del arte contemporaneo, incluidas aquellas que utilizaban
nuevos medios multidisciplinares y experimentales.” (25)

Cordero Reiman apunta la importancia de la fundacién de la
Coleccion FEMSA, y por ende el Museo de Monterrey:
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“(...) [aparecen] en un momento cuando los rumbos estilisticos
se habian desligado de un compromiso con una construccién de
identidad homogénea [lo que permiti6] una independencia de
las lineas marcadas por la historiografia nacionalista (...) Ofre-
ce una vision (...) desde Monterrey -su sede- con respecto al
centro nacional y los focos de poder internacional (...) El limi-
te inicial de la Coleccion (...) sugiere tanto a nivel empresarial
como a nivel social una ideologia de modernizacion, que méas que
reforzar herencias jerarquicas y culturas del pasado, remite a
una visiéon de progreso historico cuyo punto de partida apenas se
encuentra en el pasado inmediato. Asimismo, su orientacion al
coleccionismo del arte mexicano y latinoamericano confirma un
compromiso de fincar esta representacion de la modernidad en
la realidad del sur del continente americano y en la constelacion
cultural iberoamericana.” (21)

Un mes después de inaugurado el Museo de Monterrey, con el
patrocinio del Grupo Alfa, abre las puertas Promocion de las Artes
A.C., un lugar que existi6 paralelamente a la Coleccion Alfa; dicho
espacio, junto al museo citado, ayud6 a elevar la calidad de las
exposiciones en la ciudad. Aunado a éstos, el Centro Cultural Alfa, o
Planetario Alfa, como es conocido, también bajo la tutela del grupo
empresarial, inicia operaciones en 1978 y, aunque no se dedica
exclusivamente a las artes visuales y su promocion, si particip6 en el
desarrollo de una ciudad mas interesada en lo referente a la ciencia,
la tecnologia y al arte. Ya a principios de los ochenta, otros espacios
culturales abrieron sus puertas, la mayoria de ellos en el municipio
de San Pedro Garza Garcia, por ejemplo, Centro Cultural Plaza
Fatima o la Casa de la Cultura de San Pedro.
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La crisis que sufri6 el pais a finales de 1981 y que se extendi6
hasta 1983, una de las peores financieramente hablando, en
donde la moneda se devalu6 a niveles alarmantes, se estatiz6 la
banca y se estableci6 un control de cambios, obligd a que muchas
instituciones culturales suspendieran sus labores, por ejemplo,
Promocion de las Artes A.C., incluso el Grupo Alfa determind
que se vendiera parte de su coleccion; sin embargo, ya existia en
la ciudad un interés por el arte contemporaneo que se mantuvo
hasta que nuevos brios se presentaron a finales de esta década y
principios de los afios noventa.

A pesar de esta situacion de emergencia social y econémica, el
tiempo que supusolacrisis deladécada delosochenta, lasrelaciones
entre el Gobierno Federal, ahora con Miguel de la Madrid Hurtado
como presidente de la nacion, y la élite empresarial regiomontana,
se normalizaron y se constituyeron como apoyo mutuo ante las
dificultades que se presentaban; para estas fechas, Monterrey se
perfilaba como un ciudad dispuesta a la apertura que significo la
altima década del siglo XX y con colecciones de arte de calidad que
le permitieron dialogar con las tendencias que se desarrollaban a
nivel mundial.

La consolidacion del aparato cultural regiomontano

La década de los noventa significo la transicién de una sociedad
regiomontana inmersa en si misma, a una dispuesta a la apertura
y al didlogo con otras regiones del planeta; en lo econémico, la
entidad pas6 de una actividad industrial a una basada en el sector
de los servicios. Con Salinas de Gortari en el Gobierno Federal, el
ambiente politico entre el Estado y el grupo de empresarios mas
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poderosos se encontraba en paz y cooperaciéon, esto provocd un
impulso en el medio cultural y artistico en la region; mismo que fue
el detonante para la creacion de varios museos, asi como galerias
de arte y el ambiente propicio para que se multiplicaran espacios
culturales de diversa indole. Marco Granados, en el texto “Cuando
la pluralidad se hizo necesaria”, sefiala:

“[e]ntre 1990 y 1999, han nacido (...) proyectos relacionados con
lasartesvisuales delamagnitud del Museo de Arte Contemporaneo
de Monterrey (MARCO), el Museo del Vidrio y su posterior gale-
ria, el Museo de Historia Mexicana y la Pinacoteca de Nuevo
Ledn, asimismo surgen las galerias de Emma Molina, Drexel y la
BF.15 (...) también una Cineteca-Fototeca y una serie de espacios
emergentes como El Voladero, La Galera y La Mesa.” (201-202)

El proceso que se da en México, y especificamente en Monterrey,
de cambio econdmico y de apertura comercial, permitié la
aparicion de un estilo de vida en el que la cultura se establece como
parte fundamental de una dindmica social dispuesta al consumo y
participacion de actividades artisticas y culturales.

Con la liberacion econémica impulsada en el gobierno de Sali-
nas de Gortari y la firma del Tratado de Libre Comercio de
América del Norte (TLCAN), los empresarios de Monterrey se
vieron favorecidos al diversificar sus negocios y establecer vinculos
con socios extranjeros dentro y fuera del territorio nacional; esto
les facilit6 ampliar su panorama de maniobra social y continuar
instituyendo valores que consideraban los mas adecuados para
la sociedad regiomontana, extendiéndose incluso al resto del
pais y provocando de cierta manera la alternancia en el poder
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presidencial justo al cambio de siglo, con la llegada de Vicente Fox
Quesada a Los Pinos y el fortalecimiento de la ideologia capitalista,
en su vertiente neoliberal.

Si entendemos a la cultura como un conjunto de instituciones
creadas por la misma sociedad con el objetivo de transmitir las
significaciones imaginarias colectivas, podriamos determinar
que la cultura es el medio natural para configurar identidades.
La sociedad como autocreacion y la cultura cual manifestacion
intrinseca, constituyen las formas por las que se permea el
pensamiento en cualquier colectivo humano:

“(...) cada manifestacién del pensamiento es un momento en un
encadenamiento historicoy es también -si bien no exclusivamente-
su expresion. De la misma manera, el pensamiento es esencial-
mente social, cada una de sus manifestaciones es un momento
del medio social (...)” (Castoriadis: El Imaginario Social Insti-
tuyente, en Zona Erogena. No. 17)

Es evidente que las grandes empresas regiomontanas que se
han mencionado a lo largo del texto, han sido pieza fundamental
en la identidad de la region noreste de México; que sin duda
reflejan los intereses y el pensamiento de los grupos empresariales
que las operan, herencia de los ideales que han evolucionado
naturalmente desde los origenes de la sociedad regiomontana. Con
ello se busca subrayar que el Monterrey de la tltima década del
siglo XX es el resultado del imaginario social instituido que se ha
reinterpretado constantemente con cada nueva significacion y que
en esta etapa corresponde a las formas globales y capitalistas de la
posmodernidad:
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“[M]a cultura posmoderna representa (...) una sociedad que emer-
ge de un tipo de organizacion uniforme, dirigista y que, para
ello, mezcla los tltimos valores modernos, realza el pasado y la
tradicion, revaloriza lo local y la vida simple, disuelve la preemi-
nencia de la centralidad (...)” (Lipovetsky 11)

Como indica Castoriadis, la sociedad es un ser por si mismo
y estd permanentemente recredndose, conformando asi la psique
de los individuos que la forman, y es la cultura el medio idéneo
para transmitir estas resignificaciones. Se podria asegurar que este
caracter de apertura y vinculacién a través de la cultura ha sido
la estrategia primaria de la sociedad regiomontana para construir
una identidad propia ante el mundo, adaptandose y modificAndose
de acuerdo a sus ideales.

Como ya se ha comentado, el gobierno de Carlos Salinas de
Gortari favoreci6 a los empresarios de Monterrey, y con la creacion
del Consejo para la Cultura y las Artes (CONACULTA) a finales
de 1988, las politicas culturales del gobierno federal dejaban atras
la identidad nacionalista posrevolucionaria a favor de valores mas
contemporaneos; “[e]sta relectura del discurso estético nacional
coincide conla quelas colecciones corporativas tomaron al formarse
desde finales de la década de los setenta, pero sin un discurso que
las legitimara en su momento.” (Ramirez 53) CONACULTA, al
establecerse como un 6rgano administrativo desconcertado de la
SEP, sirvi6 de modelo para la creacion, en 1995, del Consejo para
la Cultura y las Artes de Nuevo Leén (CONARTE).

A lo largo de la década de los noventa se da una pluralidad de
expresiones artisticas y espacios para exhibirlas; también, una
revalorizacion al trabajo del artista local por parte de las instituciones
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oficiales que incentiva una mayor produccion e investigacion, y se
despierta el interés del habitante comtn en la ciudad. Se consolidan
las carreras en arte, y los museos, galerias y centros culturales se
activan considerablemente ofreciendo una agenda cultural de buen
nivel. Exposiciones como “Mito y magia en América: los ochentas”,
en 1991, en el recién creado Museo de Arte Contemporaneo de
Monterrey (MARCO)', o “Artevirtual-realidad plural”’,en 1997 en el
Museo de Monterrey, son ejemplos claros de la internacionalizacion
y calidad de las exposiciones. Artistas como Roy Lichtenstein o Yoko
Ono en el Museo de Monterrey, o Louise Bourgeois en el MARCO,
impulsaron una mayor apertura y consumo del arte contemporaneo
en la ciudad; sin dejar de mencionar la actividad constante de
galerias privadas como la galeria Arte Actual Mexicano, que en
dicha década se consolida como un apoyo de importancia para
el arte contemporaneo hecho por artistas mexicanos. La Galeria
Ramis Barquet, que si bien establecida en 1987, fue en estos afios
que represent6 una opcién para los artistas locales, asi como el
inicio de operaciones de la Galeria Drexel, o ya después, en 1997
la Galeria Emma Molina y la BF.15. En resumen, sean museos,
centros culturales, escuelas, galerias, espacios independientes, entre
otros, la ciudad de Monterrey y su area metropolitana, consolida un
aparato cultural que permanece a la fecha, con algunas ausencias y
modificaciones.?

1. Es importante sefialar que el Museo de Arte Contemporaneo de Monterrey se construy6 con
fondos federales y estatales, y que después, al ser inaugurado, la administracién queda a cargo de
la iniciativa privada.

2. Marco Granados enumera los espacios de exhibicion que de alguna manera se legitimaron
dentro de este aparato cultural en los afios noventa: Arte Actual Mexicano, Arte A.C., Biblioteca
Universitaria Raal Rangel Frias, Centro Cultural Plaza Fatima, Cineteca-Fototeca Nuevo Leon,
Drexel Galeria, El Voladero, Galeria Emma Molina, Galerie La BF.15, La Galera, La Mesa,
Museo de Arte Contemporaneo de Monterrey, Museo de Culturas Populares, Museo de Historia
Mexicana, Museo de Monterrey, Museo del Vidrio, Museo El Centenario, Museo Metropolitano
de Monterrey, Museo Regional del Obispado, Pinacoteca de Nuevo Le6n, Planetario Alfa, Ramis

CAPITULO 2



Un evento importante en estos afios fue el surgimiento, en 1992,
de la Bienal Monterrey (después cambiaria a Bienal Monterrey
FEMSA y después solo Bienal FEMSA), un concurso convocado
por el Museo de Monterrey, con el apoyo de la Fundacién Cultural
Bancomer; suaparicion responde alaimportancia de generar desde
Monterrey un concurso de trascendencia nacional y posicionar
con ello a la Colecciéon FEMSA. Esta coleccion ha ido integrando
las piezas ganadoras de la bienal, convirtiéndose en una de las
colecciones privadas mas importantes de Latinoamérica. Sin duda
la Bienal Monterrey FEMSA se ha erigido como un espacio plural
siguiendo intereses corporativos, pero ha estimulado la produccion,
difusion y consumo del arte contemporaneo no sbélo de Monterrey,
sino de México. Luis-Martin Lozano sefiala:

“[1]a aparicién de la Bienal Monterrey FEMSA en 1992 no fue un
hecho aislado. La decision de otorgar un mecenazgo corporativo al
ambito de las artes plésticas en México obedecid, sin duda, a una
estrategia mas amplia; una que (...) con sentido humanista valora
el talento creativo de los mexicanos no sélo en el mundo de las
tecnologias y empresarial, sino también en las ideas y el talento de
sus artistas (...) [e]n México, histéricamente, las bienales y los
concursos de arte han sido vocacién institucional y formaban
parte de una politica cultural de Estado; como tal, los discursos de
algunas bienales y concursos no estaban exentos de un pater-
nalismo oficial, con todos los vicios que conlleva.” (18)

Barquet, Teatro Universitario, Villa Amadeus, Casa de la Cultura de Nuevo Leon, de San Pedro, de
Guadalupe, de Apodaca, de Santiago, de San Nicolés, Centro Cultural Aleman, Alianza Francesa.
Revisado en: “Cuando la pluralidad se hizo necesaria”, en Artes Plasticas de Nuevo Leén. 100
Afos de Historia, p. 206.
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Ademés de la Bienal Monterrey FEMSA, la Bienal Regional
de la Plastica Joven, creada en 1994, la cual abarcaba los estados
de Coahuila, Tamaulipas, San Luis Potosi, Zacatecas, Nuevo Ledn
y Texas, proyecto a cargo de la Direcciéon de Artes Plasticas que
desapareceria al crearse CONARTE, fue otro esfuerzo por parte del
Gobiernodel Estado paraposicionar a Monterrey como polo culturaly
artistico en el pais. Esta bienal se transform6 en Artemergente Bienal
Nacional Monterrey, con la intenciéon de estimular el desarrollo de
los artistas visuales de México y enriquecer el acervo de CONARTE.
Aunado a los concursos y a los espacios de exposicion, la educacion
universitaria se consolidd6 como plataforma para profesionalizar
la labor de los artistas, criticos, académicos y promotores del arte;
sin dejar de mencionar la labor de los medios de comunicaciéon en
la construccion de publicos, como la revista Movimiento Actual, el
periddico cultural La Maquina, la revista Venus, la longeva Armas
y Letras de la UANL, y las secciones culturales de los periodicos El
Norte, El Diario de Monterrey (hoy Milenio) y El Porvenir. En la
television, el programa Imaginarte, del Canal 28 (televisora estatal),
informaba sobre el acontecer cultural y artistico de la region; y por
su parte Radio Nuevo Leén hacia lo suyo en la radio. Para finales de
siglo, Monterrey cuenta con una infraestructura institucional fuerte,
con un incipiente mercado del arte, centros culturales con vinculos
oficiales o de manera independiente, universidades y escuelas de
prestigio, espacio en los medios de comunicacion, y una comunidad
artistica dinamica dispuesta al intercambio con otras regiones del
planeta; Marco Granados lo comenta de la siguiente manera:

“(...) lo que paso en estos 10 afnos [década de los noventa] es que
hemos ido aprendiendo junto con la ciudad; aprendiendo a enten-
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dernos como una metrépoli compleja y en constante crecimiento,
aromper en lo cultural definitiva y diplomaticamente con el cen-
tralismo (...) Hemos comprendido que la tolerancia y la pluralidad
son la base de muchas circunstancias cotidianas, a manejar el
vertiginoso desarrollo de las instituciones con su gente, a aceptar
gustosos (a veces no tanto) lo extremoso del clima y a asumir que
la historia y tradicion de los pueblos se hace dia con dia.” (238)

Breve especulacién sobre los retos futuros

El cambio de siglo significo) una transformacion de pensamiento
en los artistas mexicanos, quienes abandonaron la concepcién
de producir arte basindose en temas de la cultura mexicana,
desarrollando propuestas en donde las practicas del circuito global
se reflejaban; en Monterrey, estas practicas no fueron la excepcion.
Con la muestra de Gabriel Orozco, lider indiscutible de un grupo de
artistas que buscaban un cambio profundo del arte que se producia
en el pais, exposicion realizada a inicios del 2001, presentada por el
museo MARCO, la sociedad regiomontana asistia a una transicion
en la manera de entender y consumir el arte. Sin embargo, las
exposiciones de arte mexicano en el exterior, que buscaban presentar
a México como un pais moderno, practicando un discurso dentro
del circuito internacional del arte, poca participacion tuvieron de
la escena cultural regiomontana; a pesar de ello, las instituciones
culturales de la ciudad empezaron a generar una conciencia
colectiva, a veces critica y otras permisivas, sobre los cambios que
acompaiian al proceso de mutacion sociologica global que dan paso
alas sociedades posmodernas. Gilles Lipovetsky define este proceso
de la siguiente manera:
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“(...) una creacién préxima a lo que Castoriadis denomina ‘signi-
ficaciéon imaginaria central’, combinacién sinérgica de organiza-
ciones y de significaciones, de acciones y valores (...) [que llevan
a las sociedades a entenderse de nueva manera] (...) corresponde
ala elaboracion de una sociedad flexible basada en la informacion
y en la estimulacion de las necesidades (...)” (6)

Asi, Monterrey se perfila como una ciudad global, en donde el
arte y la cultura posibilitan diversos acercamientos identitarios, a
veces con fines econémicos y politicos, y otras con el impetu de
construir imaginarios particulares.

En la actualidad (afio 2020), esa transicion atin no se consoli-
da como se pretendia; factores como el incentivar el arte y la
cultura basidndose en repeticiones de discursos enunciados
desde los centros globales de poder, como las grandes capitales
norteamericanas o europeas, han impedido que la ciudad se
convierta en verdadera generadora de movimientos o tendencias,
que si bien es importante una actualizacion constante, copiar
estrategias foraneas no implica éxito en las propias de la ciudad.
Ademés, el brote de violencia ocasionado por el enfrentamiento
del Estado Mexicano con los grupos del narcotréafico, significé6 un
éxodo considerable de la comunidad artistica regiomontana, asi
como el cierre de diversos espacios culturales, tanto oficiales al
retirarsele el apoyo gubernamental para invertirlo en la seguridad,
como por los espacios independientes, de clara autogestion; apesar
de los cambios en el gobierno federal, tal confrontacion dista de
solucionarse. Aunado a esto, las desaceleraciones econbmicas
por el cambiante sistema capitalista actual, sujeto al vaivén del
mercado, implicito las problematicas ecologicas y de sanidad,
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como el sobrecalentamiento global y las pandemias, los estimulos
al arte y la cultura de la regién (y no solo en ella) se ven diesmadas.
Miguel Gonzélez Virgen apunta categbricamente:

“(...) el papel de instituciones como MARCO o el Centro de las
Artes en la difusion de la obra més arriesgada de jovenes artistas
locales o nacionales que atin no logran su consagracion, todavia
carece de la fuerza necesaria para provocar la identificaciéon en la
ciudad de un movimiento de arte contemporaneo claro e
identificado.” (43)

Monterrey lentamente va articulando su transiciéon hacia una
sociedad verdaderamente global y multicultural; mientras que los
grandes corporativos regiomontanos como FEMSA, Cemex, Bimbo,
Alfa, entre otros, se han convertido en multinacionales, y otras
pasan a manos extranjeras, la cultura de la ciudad va modificAndose
en una de valores globales, de creciente hibridaciéon, con los
imaginarios exteriores transmitidos por las redes mediaticas. En si,
como bien lo menciona Miguel Gonzalez Virgen, “(...) estamos ante
la transformacion de la sociedad neolonesa de una idiosincracia
cultural atdvica y regional, en una comunidad multicultural, foco
de una interpretacion nortefia de la globalizacion.” (45)
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PODER-SABER
CAMPO INTELECTUAL
INSTITUCION DEL ARTE

Las colecciones de arte corporativas, los museos auspiciados por los
grupos industriales, ast como los proyectos culturales y los programas
sociales que establecian, buscaban legitimar su poder instituyendo valores
nacionalistas modernos (...)
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Cronolog{a

®
Siglo XVIII
1792. Establecimiento del Obispado y el Colegio Seminario.

[ ]
Siglo XIX
Segunda mitad.

N
Enfrentamiento entre Vidaurri y Juérez.

Personalidades destacadas:
José Eleuterio Gonzalez y Miguel F. Martinez.

Exposicion industrial de la Sociedad Obrera de Monterrey.

[ ]
Siglo XX
1919. Peri6dico El Porvenir.

Enfrentamiento entre Aarén Saenz y Elias Calles.

1933. Universidad de Nuevo Leon
- Departamento de Accién Social Universitario.
- Taller de Artes Plésticas.
- Revista Armas y Letras.

1943. Instituto Tecnologico y de Estudios Superiores de Monterrey
- Sociedad Artistica Tecnoldgico.
- Revista Trivium.
- Sociedad Cooperativa Cuauhtémoc.
- Revista Trabajo y Ahorro.

L Revista Actividad, de la Camara de Comercio de Nuevo Leén.
Revistas independientes:

- Oleo y Acuarela.
- Arte Universal.
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NS
1955. Rosario Garza Sada de Zambrano funda Arte A.C.

Enfrentamiento entre Garza Sada y Echeverria.

Década de los 70.

1974. Centro de Arte Vitro.
1975. Coleccion ALFA.

1977. Museo de Monterrey.
1977. Promocion de las Artes.
1978. Centro Cultural ALFA.

Escuela de Artes Plasticas, UANL.
Casa de la Cultura de Nuevo Le6n.
El Diario de Monterrey.

Espacios y grupos culturales independientes
Grupo Brasza.
Rojo.
Mird.
Cosmos.
Artes y Libros.

Década de los 80.
Centro Cultural Plaza Fatima.
Casa de la Cultura de San Pedro.
Galeria Ramis Barquet.

Década de los 90.

1990. Pinacoteca de Nuevo Leon.

1991. Museo de Arte Contemporaneo de Monterrey.
1994. Museo de Historia Mexicana.

1995. Consejo para la Cultura y las Artes de Nuevo Le6n, CONARTE.
1998. Cineteca-Fototeca de Nuevo Ledn.
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Galeria Drexel.

Galeria Emma Molina.

Galeria BF.15.

Bienal Monterrey FEMSA.

Bienal Regional de la Plastica Joven.
Imaginarte.

Radio Nuevo Leodn.

Espacios, grupos y plataformas de arte y culturales indepedneintes.
El Voladero.
Gargantia Espacio Cultural.
La Galera.
La Mesa.
Movimiento Actual.
La Maquina.
Revista Venus.

2000. Creacion del Centro de las Artes de Nuevo Leo6n.

o .
Siglo XXI
Explosion de espacios, grupos, plataformas, entre otros, de arte y cultura
en la ciudad. Consolidacion del aparato cultural y artistico.
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CAPITULO 3

Los espacios independientes de arte en

Monterrey en el proceso de globalizacién

Con el fortalecimiento de las industrias regionales y la llegada del
Tratado de Libre Comercio de América del Norte, el proceso de
apertura, diversificacion y desarrollo, signific6 para Monterrey y su
area metropolitana la experimentacion de cambios profundos en el
imaginario social; nuevas inquietudes aparecieron en la comunidad
de sentirse parte de un global liderado por las grandes capitales del
mundo, cuestionando su identidad, presenciando el desgaste en
sus instituciones. En el aspecto cultural y artistico, ante los nuevos
escenarios, la expectativa de otros rumbos estimul6 la actividad en
el ecosistema del arte regiomontano, que lo llevo a una explosion de
propuestas y opciones que termin6 por expandirse y desaparecer;
obligando a gestar un sentido de autogestion e independencia. Los
espacios independientes de arte, las practicas alternativas, lo otro no
hegemonico, permitieron que en Monterrey madurara la consciencia
de la autogestion como respuesta a las necesidades no satisfechas
por las instancias oficiales; asi se descubren las posibilidades de tales
espacios en participar como simbolos para el didlogo, la produccion,
el encuentro, de aquellos en el circuito del arte regiomontano.

En el presente capitulo se abordan diversas posturas que adop-
tan los espacios independientes en el ecosistema del arte, propios
del poder creativo de la sociedad al instituir sus imaginarios;
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para con ello comprender las configuraciones que presentan en
Monterrey y su area metropolitana en la Gltima década del siglo
XXy las del siguiente siglo. A través de una serie de entrevistas, a
quienes participaron de distintas maneras en la comunidad cultural
y artistica entre las décadas mencionadas, se develara la practica
de la autogestion como el ejercicio idoneo para proponer otros
esquemas de accion ante lo instituido; un conjunto de reflexiones
que bosquejan el panorama cultural de la sociedad regiomontana y

algunos retos o problematicas a resolver.
*

Los espacios independientes de arte
oy eqe . /1
y sus posibilidades simbolicas

Para comprender como el fendmeno de los espacios independientes
de arte, también llamados alternativos, se manifiesta en el sistema
artistico, se debe partir del cuestionamiento de las razones que
lo producen; es primordial identificar los elementos del sistema.
El circulo del arte, o sistema del arte, estd compuesto por las
relaciones sociales y el trabajo de quienes participan en él, a saber:
los artistas, la obra de arte, el pablico que la aprecia, los criticos,
y los intermediarios entre éstos, como los galeristas, los editores,
periodistas, académicos, y otros encargados de dar a conocer,
distribuir, cuestionar y reflexionar sobre el arte; George Dickie
sefiala que “[n]ingin miembro de tal conjunto puede entenderse
separado de todos los otros conceptos del conjunto.” (120) Estas
partes constituyentes, apoyadas unas en otras, legitiman al sistema
mismo a través del poder y autoridad que ejercen; Bourdieu lo
subraya al comentar:
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“(...) en toda sociedad, una pluralidad de potencias sociales, a
veces concurrentes, a veces concertadas, las cuales, en virtud de
su poder politico o econdémico o de las garantias institucionales de
que disponen, estan en condiciones de imponer sus normas cul-
turales a una fraccion méas o menos amplia del campo intelectual,
y que reivindican, ipso facto, una legitimidad cultural (...)” (31)

Ante esta situacion, y en bisqueda de un equilibrio o resisten-
cia, algunos actores de este sistema del arte, normalmente
ubicados en la periferia o criticos al mismo, deciden configurar
espacios independientes o alternativos -mismos que se suponen
libres de hegemonia, caracterizados en sugerir otro tipo de
convivencia- para con ello proponer nuevos valores o dinamicas en
las cuales puedan sentirse incluidos e identificados; ya que, como
lo menciona Fabelo Corzo, “[a] través del poder un determinado
discurso se instaura como verdad (...)” (Los valores y sus desafios
actuales 61) En el caso regiomontano, las instancias oficiales, los
museos y galerias del circuito del arte ya legitimadas, haciendo
uso del poder que disponen, establecen las formas para consumir,
entender y disfrutar las actividades artisticas y culturales en la
ciudad.

Entre las premisas en las que se sustentan los espacios
independientes de arte, se podria mencionar el romper con las
limitaciones que lo hegemonico despliega; o en todo caso, inyectarle
una alternativa de operacion y valoracion al sistema. Otra de las
razones identificadas como causantes para el establecimiento de
estos espacios, es la necesidad por parte de los artistas de distribuir
su trabajo sin las imposiciones que el mercado determina, o en todo
caso, proponer otras relaciones socioecondémicas. Monica Mayer,
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aunque hace mencién a las galerias de autor y no a los espacios
independientes de arte, supone una realidad habitual sobre la
precarizacién en la que viven la mayoria de los artistas; asegura
que “[1]a razon mas obvia para abrir una galeria de autor es contar
con un espacio de exhibiciéon para mostrar la obra y abrirlo al
mercado.” (22) Cabe sefialar que este problema al que se enfrentan
los artistas no es ni nuevo ni local; por ejemplo, “[e]n 1855, Gustave
Coubert construy6 su propio pabellon afuera de la Feria Mundial
en Paris y en 1867. Eduard Manet abri6 su galeria y public6 un
catidlogo independiente para otra Feria Mundial.” (Mayer 22) En
México, la carencia de espacios institucionales para exponer es
de antafio una constante, ademas de la burocracia que conlleva;
aunada a un mercado que resulta insuficiente y constantemente
debilitado por las crisis econémicas y educativas del pais, asi
como por las politicas culturales que no siempre reconocen el
valor que los espacios independientes ofrecen a la sociedad. Bajo
estas circunstancias, es entendible que surjan espacios donde los
individuos puedan reconocerse e identificarse, un encuentro entre
personas inmersas o no en el sistema del arte; revelando con ello
una vulnerabilidad en la estructura cultural no sélo de México,
sino de la sociedad humana, agobiada por una cultura de masas,
el capitalismo agresivo y el desgaste ecoldgico. Cierto es que no
todos los espacios alternativos se configuran por estas razones,
pero si convergen en un punto: establecerse como una opcién
ante lo institucional. Espacios que navegan entre lo instituido y lo
instituyente, como reflejo de la capacidad imaginaria creadora de
la sociedad; espacios que dentro de un panorama regulado por las
industrias culturales y el mercado, en donde tienen la alternativa
de colaborar o quedar aparte, se transforman en refugios creadores
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de nuevos significados capaces de modificar la estructura instituida
y contribuir asi en el proceso histoérico, esperando desaparecer o
legitimarse como resultado.

Con el advenimiento de la sociedad capitalista, la actividad
artistica no escap6 de sus formas de operacion, pues la produccion
de bienes y servicios dependen de un mercado de consumo para
su existencia, donde la oferta y la demanda rigen los precios de los
mismos, asi como de ideas y valores; es necesario sefialar que los
“(...) vinculos mercantiles existen desde épocas muy anteriores al
capitalismo (...) [pero] en la sociedad del capital el mercado ocupa
el centro, la esencia (...)” (Fabelo Corzo, Los valores y sus desafios
actuales 143) Bajo las leyes del mercado, toda cultura es absorbida
con la finalidad de ser masificada y asi estar lista para su consumo
por una gran cantidad de personas; convirtiéndose en una cultura
de masas con una dependencia total al capital. En este sentido, la
obra de arte se somete a las existencias de la oferta y la demanda;
“(...) el artista queda sujeto a los gustos, preferencias, ideas y
concepciones estéticas de quienes influyen decisivamente en el
mercado (...) con lo cual se limita a si mismo y con frecuencia niega
sus posibilidades creadoras, su individualidad.” (Sanchez Vazquez
86) Aparece una especie de enajenacion en el artista, obligandole
a no reconocerse en su trabajo, porque su creacion responde a
necesidades ajenas. El sistema del arte en la globalizacién se basa
en el mercado, orilla a los artistas a entrar en una dinamica de
conversion en donde la creatividad se convierte en mercancia,
negando con ello cierta libertad; ahora bien, el aspecto econdémico
es importante, sin duda, pero sin que acapare todo el proceso de
creacion. Enfaticamente, Sdnchez Vazquez subraya que “[e]n una
sociedad en la que la obra de arte puede descender a la categoria
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de mercancia, el arte se enajena también, se empobrece o pierde
su esencia.” (87)

Los espacios independientes de arte se posibilitan como alterna-
tivas al proceso de enajenaciéon imperante en las sociedades actuales,
ya que los artistas, promotores, criticos, el ptblico, la academia,
entre otros integrantes, establecen sus propias reglas con el objetivo
de crear libremente sin las exigencias del mercado; sin caer en
representaciones o simulacros. Un argumento en contra de esta
hipotesis seria justo una de las razones por las que se crean este tipo
de espacios, donde el artista muestra su obra con la intencion de
venta, declarando que con esta accién se hace participe del mercado;
la diferencia radica en la forma de promover la venta, dentro de
intercambios sin especulaciéon comercial. Posibilidades simbélicas
que los mantienen alejados del mercado alineado, mismas que
regulan los canales de comunicacion; los espacios independientes
de arte representan plataformas que permiten participar, de una
manera mas natural y no bajo imposiciones, del sistema de arte,
donde el pluralismo sea el objetivo. Sélo a través de negarse a crear
bajo las directrices del mercado agresivo o de las instituciones
oficiales -y no inicamente por parte de los artistas, sino de todos
aquellos inmersos en el sistema-, los espacios independientes de arte
pueden configurar mecanismos idéneos para lograr una oposicion
al monopolio de la cultura de masas y el trabajo enajenado, con un
cambio significativo en las relaciones econdémico-sociales. Por tal
motivo, estos espacios de arte deben aportar en el propdsito social de
crear nuevas dinamicas identitarias, alejadas de la l6gica del mercado
capitalista neoliberal, y apoyar el quehacer artistico y cultural de una
sociedad, no ya glabalizada, sino multicultural, sin un centro global
imaginado, subrayando las diversas globalizaciones existentes.
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En lo social, en la necesidad humana de relacionarse con
otros seres humanos, los espacios independientes de arte son
plataformas adecuadas para el encuentro libre entre individuos;
con ello estimulan el trabajo creador de los artistas y de quienes
participan del ecosistema del arte. Esta capacidad de accion se
establece como la diferencia mas significativa, al ser una actividad
por la cual el hombre cobra conciencia de si, puede exteriorizarse
y humanizarse; en la practica artistica se funda la conciencia y la
existencia del ser humano con la realidad. “En la relacion estética
del hombre con la realidad se despliega toda la potencia de su
subjetividad, de sus fuerzas humanas esenciales, entendidas éstas
como propias de un individuo que, es por esencia, un ser social.”
(Sanchez Vazquez 52)

A través del arte el hombre extiende su condicién, y en las
sociedades capitalistas agresivas, el individuo pierde su esencia;
esto no significa, como lo comenta Fabelo Corzo, “(...) que la
verdadera creacion artistica sea imposible en el capitalismo o que
para crear genuinos valores estéticos haya que hacerlo desde una
actitud necesariamente contrasistémica (...)” (14 tesis sobre los
valores estéticos 34-35); sino comprender que son los caprichos y
las preferencias consumistas del hipercapitalismo las que rebajan
la creacion humana a un nivel de mercancia. Sobre este punto seria
conveniente citar a Sanchez Vazquez, quien aclara esta relaciéon
negativa entre la exigencia capitalista de que el artista produzca
siguiendo las leyes del mercado:

“(...) el trabajo artistico puede responder, fundamentalmente, a
la bisqueda de una utilidad material sin negar lo que constituye
el verdadero fin de su actividad: expresar las ‘fuerzas esenciales’
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del ser humano. De ahi que el artista no pueda producir respon-
diendo a una necesidad exterior, convirtiendo su actividad en
una actividad que le sea extrana, impuesta desde fuera, ya que
entonces no satisface su necesidad interior de desplegar su
riqueza humana; su actividad deja ser un fin para convertirse en
medio. Pero sblo cuando el artista crea libremente -es decir,
respondiendo a una necesidad interior- puede encaminar su
actividad al verdadero fin del arte: afirmar la esencia humana en
un objeto concreto-sensible.” (86)

A pesar de estas reflexiones sobre las posibilidades que presentan
los espacios independientes de arte como estimulantes del trabajo
creador y libre de la actividad artistica, es deber identificar los
mecanismos que las instancias articulan para hegemonizar el
sistema. Estamos presenciando una reorganizacién del circuito del
arte, de la cultura en su totalidad, en la cual la legitimacion simbélica
que las instituciones, aparentemente autéonomas de lo mercantil
capitalista, se encuentran cada vez més vinculadas con el marketing
y la publicidad masiva; en donde “[l]a autonomia de los campos
culturales no se disuelve en las leyes globales del capitalismo, pero
si se subordina a ellas con lazos inéditos.” (Garcia Canclini 60) ¢Sera
este el futuro proximo que le aguarda a los espacios independientes
de arte?, éacaso éstos terminaran sucumbiendo ante las leyes de la
sociedad capitalista enajenada? “Quien no se adapta es golpeado
con una impotencia econdmica que se prolonga en la impotencia
espiritual del solitario. Excluido de la industria, es facil convencerlo
de su insuficiencia.” (Adorno y Horkheimer 178) Este momento
histérico es uno en el que la formacién econémico-social invade todas
las esferas de la vida y las transforma en espectaculo, un concepto que
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Guy Debord lo define a grandes rasgos como una simple apariencia:
“[tlodo lo directamente experimentado se ha convertido en una
representacion.” (37) Ahi se encuentra el cuestionamiento, la duda
sobre si esta resistencia a lo hegemonico es tan s6lo una apariencia,
una representacion en el juego de poderes que se percibe ya como
simulacion. “La rebelién meramente espectacular puede, asi, coexistir
con la beata aceptacion de lo establecido, también como si se tratase
de lo mismo: asi se pone de manifiesto el hecho de que la propia
insatisfacciéon se ha convertido en mercancia (...)” (Debord 64) De
importancia subrayar que Debord habla de una “rebelién meramente
espectacular”, es decir, de una rebelidon aparente, representada; en
todo caso, los espacios independientes de arte deben configurarse
y operar como verdaderos espacios que den cabida a la libertad de
creacion y pensamiento, y no arropados con falsas caretas de rebeldia
u oposicion para después desenmascararse como un engrane mas en
la sociedad del espectaculo. Ahi radicaria la verdadera aportacion que
estos espacios pueden ofrecer al sistema del arte, y no tinicamente a
éste, sino a toda una sociedad que cada dia se banaliza méas en favor de
lamercancia yla representacion, la apariencia y la enajenacion, apesar
de las crisis econémicas y sanitarias. Asistimos al momento histérico
para un cambio de pensamiento, la oportunidad de reimaginarnos,
permitir la multiculturalidad, las globalizaciones y establecer un
nuevo capitalismo, que posibilite regresar a las personas a su centro.

La conciencia de la autogestion y la burbuja del arte
Con la llegada del Tratado de Libre Comercio promovido por el

presidente Carlos Salinas de Gortari, el neoliberalismo termina
por instaurarse en el pais; la region noreste de México es de las
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primeras en adaptarse al cambio. La ciudad de Monterrey, bajo
un esquema geopolitico proyectado desde el gobierno federal
y los empresarios regiomontanos, es invadida por empresas
transnacionales que obligan a las locales modificar procesos y
entrar en el sistema econémico norteamericano; un dinamismo
que transformo a la ciudad en un polo atractivo a nivel continental.
En el arte y la cultura, una nueva generacion de artistas, gestores,
criticos, académicos, publico -entre otros agentes del sistema del
arte- aparece en la escena, interesados en los discursos y practicas
internacionales. Aquella generacién compuesta, por un lado,
de quienes procedian de la Escuela Mexicana de Pintura y su
legado, y por el otro del abstraccionismo y la pintura geométrica,
estaba siendo superada por las inquietudes de nuevos actores en
la region. En los afos noventa, con la apertura del Museo de Arte
Contemporaneo de Monterrey, el Museo de Historia Mexicana, la
iniciativa de CONARTE y el Museo de Monterrey, se consolida un
aparato cultural bajo el patrocinio de las més grandes empresas
regiomontanas como CEMEX, VITRO, ALFA, FEMSA; mismo
que responde a los intereses de éstas. Ademas, en lo tedrico y
académico, se consigue una formalizacién representada por la
Facultad de Artes Visuales, de la UANL, que logra establecer un
marco tedrico capaz de permitir el pensamiento critico que pueda
ser aplicado a la produccion artistica; un despertar en la consciencia
de la posibilidad del acuerdo o desacuerdo con las propuestas
presentadas por el aparato cultural instituido en la ciudad. A pesar
de la agenda cultural de las instituciones oficiales, enfocadas en
eventos y artistas internacionales, la escena local buscaba abrirse
paso en una ciudad experimentando una transformacién propia del
proceso de globalizacion.
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Sobre el tema de la profesionalizacién artistica -uno de larga
discusion, ya que el campo de las artes no esta sujeto tnicamente
a las leyes del mercado laboral como lo estin otras actividades-,
en entrevista con Enrique Ruiz, artista y académico formado en la
Universidad Auténoma de Nuevo Lebn, reconocido en el circuito
del arte regional, tanto del instituido como el periférico, en los
afos noventa se respiraba un ambiente de optimismo y energia
suficiente para proyectar y experimentar nuevas rutas e ideas:

“En cuanto al nivel de educaciéon siempre hubo esa preocupacion,
que de forma natural se fue dando dentro de la Facultad, también
en Arte A.C., y después en el CEDIM; se buscaba convivir con
nuevas disciplinas derivadas o emparentadas con el arte, como el
disefio grafico, la fotografia y el video (...) y con eso esperabamos
cubrir el asunto de la visualidad.” (Entrevista Eliud Nava /
Enrique Ruiz)

Con la aparicion de CONARTE, las instituciones culturales
estatales terminaron de constituir su perfil de accion, uno enfocado
en las practicas del arte contemporaneo, para diferenciarse con el
comun denominador practicado en el resto de la reptiblica. Enrique
Ruiz lo subraya de la siguiente manera:

“Me parece que desde el origen mismo de las instituciones de
cultura nuevoleonesas hay una autonomia; de hecho, la Casa de
la Cultura, asi como la conocemos en su origen dedicada a las
artes contemporaneas es atipica, porque la mayoria de las casas
de la cultura en el pais se dedican més al estimulo y al cuidado
de la cultura popular. Desde ahi creo que gente como Rodriguez
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Pascal y también como Alejandra Rangel, la primera directora
de CONARTE, hay una preocupacién, no sé, asi como muy
nortefia, de que aci nosotros solos podemos con todo; esta idea
de autonomia basada en lo econémico, en los grupos econémicos
que siempre han manifestado distancia con el centro bajo muchos
términos, y lo tnico que se consolida es eso.” (Entrevista Eliud
Nava / Enrique Ruiz)

A principios de los afios noventa, en el circuito del arte
regiomontano se percibia un entusiasmo por la explosion de
acontecimientos, espacios y eventos que, en palabras del artista:
“(...) [hacian] pensar que se puede hacer y vivir por la cultura...
y no solamente de las artes plasticas, visuales, sino en general.”
(Entrevista Eliud Nava / Enrique Ruiz) Al cuestionarsele si este
optimismo latente en dichos afios lleg6 a concretarse en objetivos
precisos por parte de las instituciones, Ruiz Acosta contesta:

“Pues tal vez si porque en determinado momento la escena regio-
montana de repente resultd atractiva. Por ejemplo, del DF,
empez6 a haber vueltas para ver qué es lo que estdbamos haciendo
y a llevarse cosas, e intentar conectar, meternos en el circuito; en
ese sentido me parece que el frenesi abri6 muchas puertas, pero
también hay que entender que cambi6 el mundo. En los ochenta
entra la computadora y poco tiempo después el Internet, y toda
esa actividad se empieza a encausar también por ahi... creo que
son cambios climaticos.” (Entrevista Eliud Nava / Enrique Ruiz)

Carlos Limas, artista y promotor cultural, activamente presen-
te en la escena del arte en Monterrey, considera que en los noventa
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“(...) existia la idea de presentarlo todo, de darle valor real a todas
las formas de expresion (...) no era para integrarse a la institucion,
a lo que estuviera en ese mainstream; existia algo mas que eso,
algo mas alld de lo que se estaba viendo en ese aparador bien
iluminado.” (Entrevista Eliud Nava / Carlos Limas) Reflexionando
en las palabras de Limas, se podria deducir que en estos afios, el
aparato cultural en la region estaba en plena experimentacion y
en busqueda de re imaginarse en su identidad, sobre todo cuando
concreta:

“El ambiente general de una comunidad artistica sana debe tener
todos los elementos, lo bueno y lo malo que esta detras de eso;
diferentes realidades que al final formen parte de una sola, una
que le de equilibrio a toda la contra cultura, esa parte de expresion
no oficial.” (Entrevista Eliud Nava / Carlos Limas)

Para Eduardo Ramirez, académico y critico de arte, los noventa
significaron un auge econémico que tuvo su repercusiéon en la
infraestructura cultural de la ciudad, provocando con ello “una
burbuja”, donde el proceso de descentralizacion de CONACULTA,
las becas FONCA, o los apoyos de la iniciativa privada, estimulaban
la practica artistica sin cuestionar su contenido tedrico:

“(...) con esta busqueda de un nuevo panorama econémico que
tiene la globalizacion, los mercados globales (...) con el tratado de
Norteamérica de libre comercio (...) se da un auge econémico, un
apoyo a Nuevo Leodn, a la industria de Nuevo Ledn, y se dispara
FEMSA, se dispara CEMEX, VITRO, como primeras industrias
anivel internacional (...) Sité investigas (...) hay poca profundidad
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tedrica, de formacion (...) los jévenes que ganan becas, que se van
a las ferias, y que hacen toda una vida de artistas sin producir
o sin dar un resultado en précticas reales (...)” (Entrevista Eliud
Nava / Eduardo Ramirez)

Sin ser la Gnica razbén, para Ramirez, lo anterior coadyuvo a
que los coleccionistas no se enfocaran en lo local, sino en valores
consagrados, convirtiendo a las instituciones oficiales en “(...) vitrina
de esos valores.” (Entrevista Eliud Nava / Eduardo Ramirez)

Este juego de intereses y representaciones instituciona-lizadas
del aparato cultural oficial respondia a las expectativas de quienes
ostentaban cierto poder real o simbélico, permiti6é una consciencia
de autogestion en la gran mayoria de quienes se encontraban en
la periferia del circuito del arte regiomontano; por mencionar
algunos ejemplos, el proyecto de Inconsciente Colectivo, un grupo
de artistas ligados a la produccién de fanzines, a la musica y a los
cdmics, que buscaba nuevas formas de trabajo sin replicar las
instituidas. Inconsciente Colectivo era un conjunto de estudiantes
y agregados de la Facultad de Artes Visuales de la UANL con un
“(...) espiritu punk [que] hacian publicaciones muy artesanales
(...)” (Entrevista Eliud Nava / Enrique Ruiz) Entre los integrantes
de este colectivo se encontraba Enrique Ruiz, quien afirma que “(...)
si habia una inquietud (...) de un estar en el mundo de forma critica
(...)” (Entrevista Eliud Nava / Enrique Ruiz)y se manifestaba en las
publicaciones realizadas. Ademas de las publicaciones, el colectivo
también desarroll6 algunas exposiciones en distintos espacios,
tanto institucionales como alternativos, ya que la intencion no era
el boicot, sino el hacer las cosas de otro modo y no participar del
mercado. Otro grupo de similares caracteristicas, también de la
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Facultad de Artes Visuales de UANL, fue La Santisima Trinidad,
que junto al ya mencionado, estaban enfocados en romper con los
moldes de produccion, de hacer cosas no convencionales, a jugar y
plantear discursos fuera de los propagados porla hegemonia oficial.
Un par de afios mas tarde, con esquemas de trabajo similares a los
colectivos comentados, se configura La Caxa -en el que también
participaba Enrique Ruiz-; colectivo que, en palabras de uno de sus
integrantes, trabajaba de la siguiente forma:

“(...) partia de hacer las cosas fuera de los espacios oficiales, pero
no porque los espacios oficiales fueran el enemigo, sino porque
(...) habia una necesidad de tocar lo real, de entender hasta donde
un discurso artistico podia pervivir o ser entendido sin la instancia
oficial.” (Entrevista Eliud Nava / Enrique Ruiz)

Pasada la primera mitad de la década de los noventa, apoyado
en dinamicas autogestivas, aparece La Mesa, un taller-galeria en
donde se congregaban algunos artistas, entre ellos Aldo Chaparro
como fundador, Ismael Merla y Mario Garcia Torres; se juntaban
con el objetivo de establecer un espacio alterno para proyectos
de exposicion, presentaciones de libros o discusiones sobre arte.
Para finales de la década, aparece la revista La Tempestad, con
articulos sobre arte contemporaneo, asi mismo las revistas Celeste
y BabyBabyBaby, dirigidas por Vanesa Fernandez, las cuales
comunicaban al regiomontano lo mas actual en el mundo del arte,
revistas que en sus inicios se realizaban desde Monterrey. También,
el estudio de Alfredo Salazar, fotografo de profesion, se convirtié en
un punto de referencia para la comunidad artistica; muchos de estos
espacios y proyectos no buscaban establecerse como criticos del
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sistema, ni ser subversivos al mismo, sino buscaban nuevas formas
de hablar y hacer arte, y otros tantos como espacios para la tertulia.
Sin embargo, no todos los proyectos que se gestan en esta década
se configuran acriticos o siguiendo las tendencias internacionales
del arte; otros, por el hartazgo de la comunidad artistica al no ser
representados por los espacios oficiales, se articulan y maduran
con un sentido critico. Por ejemplo, el trabajo artistico de Juan
José Gonzalez, “Juanjo”, con su proyecto La Lloradera, en el
que cuestionaba, tal vez no de manera directa, las directrices que
marcaban las instancias oficiales en como debia ser el trabajo del
artista regiomontano. Damian Ontiveros, artista y gestor cultural,
sefiala que esta falta de critica “(...) obedece a la idiosincracia del
regiomontano (...) espacios que eran pequenos espacios culturales
pero realmente eran puro desmadre (...) que esta bien, es hacer otra
forma de oposicion pero que no sale de ahi, que se queda adentro.”
(Entrevista Eliud Nava / Damian Ontiveros)

Aunque algunos espacios buscaban generar un didlogo de
critica, la mayoria continuaba en un estado ladico y poco formal
en la practica artistica de la region, o buscaban evitar la burocracia
oficial y tener el control de lo se exponia; un ejemplo claro de esto
altimo seria el proyecto de Miguel Rodriguez, Damidn Ontiveros
y Javier Monje, un espacio alternativo de corta duracion, en
donde se presentaban proyectos artisticos en la inmediatez del
ejercicio creativo, que aunque formado a principios del nuevo
siglo, ejemplifica el pensamiento de los artistas que pretendian
establecer otra forma de actuar a lo acostumbrado y hegemonico:

“Esas fechas estuvieron muy algidas en cuanto a la produccion
en Monterrey, habia mucho movimiento. estaba la gente experi-
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mentando cosas, todos estdbamos haciendo cosas, todo era muy
permisivo, habia muy buen cotorreo en esas fechas; incluso gente
venia de otras ciudades para ver lo que estaba sucediendo en
Monterrey (...) En el 2001, el Maik [Miguel Rodriguez], el Monje
[Javier Monje] y yo, abrimos -bueno lo abrimos entre comillas
porque ahi trabajabamos-; estaba cerca de la casa de Los Lichis,
ahi en la Obrera, se llamaba la Galeria Vilma Madero y estaba
ahi en Madero y en Batallon de San Blas. Hicimos como unas 5
exposiciones pero la verdad era como el mood de ‘bueno, tengo
un trabajo, un lugar en donde vivo, voy a poner un espacio inde-
pendiente’ (...) Pues lo hicimos y ya, lo hicimos y lo cerramos;
estuvo ahi como un afio funcionando.” (Entrevista Eliud Nava /
Damian Ontiveros)

Las palabras de Ontiveros pueden ser entendidas como la
necesidad, por parte de los artistas, de operar sin los formalismos
del sistema, y que de cierta manera justifican la practica autogestiva
que se percibia como vélida en este cambio de décadas.

En 1997, un grupo de disefiadores franceses integrantes de
Trois Quart Face, entre ellos Pierre Raine, deciden abrir una galeria
de arte contemporaneo en Monterrey, la cual también funcionaria
como agencia de disefio grafico; pronto la BF.15 -asi fue llamada-,
logra posicionarse como el espacio mas propositivo, en cuanto al
arte contemporaneo, en la ciudad. Tres anos después, en el 2000,
la galeria cierra sefialando un mercado del arte reducido y poco
interés por el puablico, ademés de las dificultades econémicas
para sustentarla, asi como la falta de apoyo de las instituciones
oficiales. Por la galeria pasaron algunos de los artistas locales
que actualmente se encuentran trabajando en el circuito de arte
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internacional, por ejemplo, el colectivo Tercer Un Quinto, Mario
Garcia Torres, Santiago Sierra, o el grupo Semefo, del que se
desprende Teresa Margolles; Rubén Gutiérrez, artista y promotor
regiomontano, lo describe de la siguiente forma:

“La BF deton6 muchas cosas y aglutind a toda una generacién de
artistas. Fue un lugar muy importante en México, no solamente
en Monterrey, sino en México; antes que existiera Kurimanzutto,
la BF15 exponia Semefo, Santiago Sierra (...) eso le daba cierta
caracteristica que la diferenciaba de las galerias establecidas
comerciales y al mismo tiempo la visién que traian estos chicos
era como fresca, otra vision, otro punto de vista acerca del arte
(...) Si fue un parteaguas en Monterrey, rompié esquemas
mentales en cuanto al coleccionismo, en cuanto a qué es el arte,
en cuanto a como se puede insertar eso que nosotros decimos que
es arte en una tradicién de arte mexicano.” (Entrevista Eliud
Nava / Rubén Gutiérrez)

Para Enrique Ruiz, la Galeria BF.15 logré vincular el interés
de los pocos coleccionistas de arte en la ciudad con los lenguajes
contemporaneos, estimulando por poco tiempo un insipido
mercado; “(...) ellos tienen muy claro que el material que ya se estaba
produciendo aca podiaser objetodel mercado, y sonlos que empiezan
a sefialarlo y a apuntarlo; pero no a nivel local.” (Entrevista Eliud
Nava / Enrique Ruiz) El cierre de la galeria evidencié un momento
de euforia que se disip6 en los primeros anos del nuevo siglo. La
falta de interés de las instituciones gubernamentales por promover
eficazmente a los artistas locales y el cierre de espacios museisticos
corporativos, perturba a la comunidad cultural de la ciudad; “(...)
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los que pensaban que por la cantidad de eventos y acontecimientos
que se dan en la ciudad, suponian que ya se puede vivir del arte en
Monterrey, y les perturba que no se vea, que no se materialice, que
no esté ahi.” (Entrevista Eliud Nava / Enrique Ruiz) Por su parte,
Eduardo Ramirez considera que la Galeria BF.15 apareci6 en un
momento en que la “burbuja” del circuito del arte regiomontano
estaba en su apogeo, provocando poca postura critica por parte de
la escena artistica de Monterrey que solo estaba interesada por ser
promovida por la galeria, “(...) la mayoria queria apuntarse y hacian
fila (...) querian que los incluyeran y no se cuestionaban si estaba
bien o estaban mal.” (Entrevista Eliud Nava / Eduardo Ramirez)

No cabe duda que a pesar de las diferentes opiniones que se
tengan sobre este espacio, la Galeria BF.15 se convirtid en
referencia en el circuito del arte regiomontano; su esquema
empresarial constituido por la galeria de arte y el diseno grafico,
no basto6 para sobrevivir en la ciudad, este proyecto sucumbi6 ante
un aparato cultural inmerso en la autocomplacencia:

“(...) fueron de los primeros que empezaron a introducir a los
artistas jovenes (...) los prepararon con las becas, las universi-
dades, etcétera. Los llevaron a la FIAC, los llevaron a ARCO, los
llevaron a todos lares y hasta funcionaron (...) pero, igual, como
todos los proyectos autogestivos se pauperizan y truenan, cuando
no estan bien fijados.” (Entrevista Eliud Nava / Eduardo
Ramirez)

Al final, la Galeria BF.15 no super6 la demanda de artistas
jovenes buscando representacion, ni las dificultades de exposicion
en una sociedad desinteresada en el arte; fue un ejemplo claro del
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declive de la escena artistica regiomontana, que al inicio del nuevo
siglo, hubo de enfrentar graves problemas como el recrudecimiento
de la violencia a manos del narcotrafico, desastres naturales y
el letargo de las instituciones culturales oficiales en responder
al desgaste del tejido social. Damidn Ontiveros lo ilustra de una
manera simple y llana: “(...) nos quedamos esperando a que algo
pasara (...) algo se desinflo, algo se cayo6, algo se pinché y mucha
gente empez6 a emigrar.” (Entrevista Eliud Nava / Damidn
Ontiveros)

La autogestién como alternativa y supervivencia

En los primeros afios del nuevo siglo, las expectativas de la
comunidad artistica regiomontana habian cambiado drasticamente;
aquel boom -por asi denominarlo- vivido en los afios noventa, se
fragmento y disip6 ante las desilusiones de una comunidad llena de
energia e inquietudes. Muchas son las razones que ocasionaron este
declive, siendo las principales el abandono de las instituciones del
Estado al estimulo del quehacer artistico local en aras de proyectos
externos, un coleccionismo casi inexistente de la produccion
contemporanea regional (tanto que la iniciativa Muestra oo1: Feria
de Arte Contempordaneo, gestada en Monterrey, emigra a Ciudad de
Meéxico para convertirse en Zona Maco), el aumento de los indices de
violencia, entre otros factores. Espacios museisticos de importancia
como el Museo de Monterrey (1977-2000) cierran, suponiendo
que el Centro de las Artes sustituiria su papel -grave error, ya que
al desaparecer el museo, inmediatamente se percibe un vacio; el
Centro de las Artes no ha logrado establecerse al nivel que tenia el
Museo de Monterrey-. Ante esta situacion, la comunidad artistica
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regiomontana tuvo que valerse de la autogestion como herramienta
y modelo para sobrevivir en un escenario que se iria degradando al
paso del tiempo. Rubén Gutiérrez, en entrevista, describe la escena
de arte regiomontana en esos afios de la siguiente manera:

“Estabamos como saliendo del boom de los noventa; ya no estaba
la BF15, que fue un golpe duro para la escena de Monterrey (...)
[la escena del arte en Monterrey se encontraba] perdida. También
muchos artistas empezaron a irse, empezaron a emigrar al DF,
empezaron a consolidarse en otros lados y habia una especie
de impasse que después se agravo con la violencia, con toda la ola
de inseguridad (...)”. (Entrevista Eliud Nava / Rubén Gutiérrez )

Damiin Ontiveros comenta que “(...) algo le falt6 a Monterrey
y fue mas promocién cultural (...)” (Entrevista Eliud Nava /
Damian Ontiveros) El que también fuera vocal del gremio de Artes
Plasticas ante CONARTE, en el periodo del 2010 al 2013, considera
que el organismo estatal no cumpli6 con sus deberes, ocasionando
con esto el desplome percibido en el dinamismo observado en los
aflos noventa:

“(...) si CONARTE era el encargado de la promocion creo que le
falté sacar, le faltd exportar el capital cultural que estaba ahi;
nunca se hizo una exposicién enorme de artistas nuevoleoneses,
nunca hubo (...) CONARTE lo que hace es recibir, o sea,
CONARTE busca ofertas y las agarra de fuera. Si viene algo de
Alemania, si viene algo del DF, stper chido porque se escucha
como si somos bien internacionales; eso es la mitad de lo que hay
que hacer, la otra mitad es sacar lo que td ya tienes aqui, es sacar
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tu producto (...) y eso nunca lo hizo CONARTE; creo que era la
instancia adecuada para hacerlo y nunca lo hizo (...) hacer unas
gran revision de artistas por ahi del aho 2003, 2004, hubiera sido
lo mejor que le pudo haber pasado a la cultura de Nuevo Ledn;
hablando de arte contemporaneo, pero nunca pas6.” (Entrevista
Eliud Nava / Damian Ontiveros)

Antes de cerrar, el Museo de Monterrey realizé una revision de
las artes plasticas de la region, que desemboc6 en un catilogo
de lujo y en una exposicidon que tituld “Artes Pldsticas de Nuevo
Leoén. 100 Afios de Historia. Siglo XX”; la exhibicion, conformada
por piezas de la Coleccion FEMSA, present6 la trayectoria de las
disciplinas artisticas mas abordadas por los artistas nuevoleoneses.
El recién creado, en esos anos, Centro de las Artes, sustituiria el
papel que el Museo de Monterrey habia estado realizando; sobre
este supuesto Ontiveros concluye:

“(...) debi6é de haberse hecho una revision por una segunda
parte, CONARTE supongamos (...) una revisiéon plataformatica
de qué esta pasando, qué es lo que tenemos (...) Creo yo que ese
boom (...) yo no veo que se esté dando otra vez, ya pasaron 10
afos; sube y baja, se infla, se poncha, salen poquitos y empiezan
a emerger pero no acaban de cuajar.” (Entrevista Eliud Nava /
Damidan Ontiveros)

Ante este panorama, surge en Monterrey una publicaciéon
autogestiva que buscaba estimular la critica formal en el circuito del
arte regiomontano, sus practicas y discursos, se llamé6 Velocidad
Critica; esta revista se publico entre el afio 2000 y el 2007, periodo
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en el que se convirtié en referente editorial. En palabras de uno de
sus creadores, asi describe el proceso de configuraciéon de dicha
publicacion:

“En esas platicas que te digo que yo tenia con alguna gente, Mario
Fernandez, un estudiante de arte, estaba haciendo la Maestria en
Humanidades en la UDEM; ibamos a comer, ‘¢fuiste a tal
exposicion? (...) en otra comida, ‘es que tenemos que hacer
una publicacion’ (...) le empezamos a llamar El Hacker (...) de
algo completamente flexible, de algo totalmente manuable;
gratuito, de textos muy breves (...) Una de las cosas de las que
partimos es que en Monterrey habia suficientes profesionistas
como para aventarnos un parrafito cada quince dias (...) prefe-
rimos la flexibilidad y la rapidez, la periodicidad, que cada tres
meses y la profundidad (...) que no tenga publicidad, que no tenga
ningln apunte mal porque estamos plagados de imagen y lo que
falta es el discurso, el didlogo, la construccion y demas (...)”
(Entrevista Eliud Nava / Eduardo Ramirez)

La falta de un esquema de autocritica en el ecosistema del arte
de Monterrey en los afios noventa, y presionado de alguna manera
porla desaceleracién en la dindmica vivida, permiti6 la maduraciéon
de una consciencia de cuestionamiento al propio ecosistema
desde una perspectiva formal y propositiva; un ejemplo de ello
fue la propuesta Object Not Found, dirigido por Rubén Gutiérrez.
ONF naci6é como un proyecto de difusion y de promocion para
convertirse en una plataforma para artistas emergentes:

“Nacié por una problematica muy especifica que era la falta de
este tipo de espacios en el contexto de Monterrey; un espacio
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independiente dirigido por artistas que se dedicara a difundir,
hacer visible la obra de ciertos productores, también traer gente
de fuera para conformar redes, y es un proyecto que se ha ido
adaptando con el paso del tiempo para sobrevivir. De pronto ha
sido una especie de sala de proyectos, de pronto se ha convertido
maés hacia una residencia, de curadores o artistas; de pronto es un
proyecto némada que lleva exposiciones a otros espacios o que
interviene otros espacios, institucionales o no.” (Entrevista Eliud
Nava / Rubén Gutiérrez)

El proyecto Object Not Found aparece como respuesta a
las necesidades que los artistas jovenes de la region tenian,
especialmente en lo referente a la representaciéon por parte de la
instancias gubernamentales o privadas configuradas como lo oficial
en el circuito del arte de la zona; se constituyd como un proyecto
autogestivo, en el que el apoyo institucional complementara su
operacion, sin compremeter su agenda o lineas de investigacion.

“Una plataforma libre de los esquemas de una institucion, que
estuviera en manos de los artistas. Nunca ha recibido una beca
considerable, pero si ha recibido muchos apoyos de gente que
simplemente aprecian el arte y tienen colecciones; y algunos
apoyos institucionales (...) Nunca en metédlico pero si
en boletos de avion cuando teniamos invitados, o nos
imprimian muchas invitaciones, posters; ese tipo de apoyos
si hemos recibido, pero més de iniciativas privadas (...) Tampoco
ha tenido un equipo de trabajo estable, y tampoco hemos tenido
sueldos; ha sido a través de colaboraciones que yo realizo.”
(Entrevista Eliud Nava / Rubén Gutiérrez )
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ONF no buscaba estar en contra de lo instituido, sino cuestio-
narlo; pretendia generar preguntas, exponerlas y permitir que
cualquiera interesado les diera respuesta:

“Desde un principio se tenia una perspectiva de qué es, a donde
queriamos ir (...) un mejoramiento en cuanto a los artistas, lo que
hacen, lo que se cuestionan, como lo muestran (...) que fuera una
sala de experimentos, un laboratorio (...) un espacio vivo donde
la gente iba y lo gozaba y surgian relaciones de alguna manera
(...) al fin de cuentas si era una plataforma de visibilidad, mucha
gente a partir de ahi se dio a conocer y después entraron en
galerias también, en instituciones.” (Entrevista Eliud Nava /
Rubén Gutiérrez)

Sobre la carencia de espacios institucionales que dieran cabida
ala demanda de artistas jovenes que deseaban presentar su trabajo,
los espacios independientes que se configuraron en los primeros
anos del siglo, se convierten en la alternativa ante el desinterés
o incapacidad de las instancias oficiales. Esto se evidencia en las
palabras de Gutiérrez al comentar las razones que motivaron la
creacion del Object Not Found:

“[Nace] En el 2003. La idea surgi6 en una platica en MARCO,
estaba Eric Camara, y al final, entre los comentarios de los
asistentes estaba la queja de que no habia espacio para los artistas
en el museo MARCO; espacio para los artistas jovenes locales en
las galerias, o sea no sabian como infiltrarse en ese sistema.
Bésicamente lo que propuso Eric ahi era que hicieran sus propios
espacios; ahi como que pensé que valdria la pena hacer un
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proyecto asi y realizar un poco de trabajo cultural en ese sentido.”
(Entrevista Eliud Nava / Rubén Gutiérrez )

Otro proyecto que nace a causa de esta problemaética fue el
dirigido por Carlos Limas, Espacio de Alto Riesgo, que se articula
por la necesidad de presentar a la comunidad el trabajo realizado
por un conjunto de becarios de CONARTE en el 2004. Ubicado en
el segundo piso inhabitado de una escuela de enfermeria, Espacio
de Alto Riesgo pronto se convirtid en una opciéon para que los
artistas emergentes pudieran mostrar su trabajo:

“[n]o era obligacion de CONARTE el darle a los becarios un es-
pacio para las retribuciones, era un compromiso que teniamos
nosotros a resolver con la institucion (...) no habia esa preocu-
pacion de apoyarlos y abrir mas espacios institucionales donde
pudieran entonces reunirse los becarios y cumplir; darnos un
espacio para las exposiciones finales. Todos habiamos estado
batallando para conseguir un lugar donde exponer [Limas era
becario de CONARTE en ese afio]; se me ocurri6 comentarlo una
vez en esas reuniones que teniamos (...) que habia un espacio que
estaba en ciertas condiciones pero que se podia intervenir, donde
podiamos hacer exposiciones y asi todos pudiéramos completar
y cumplir con la retribucion (...) Lo fuimos a ver y a todo mundo
le gusto; decidimos hacer la exposiciéon ahi.” (Entrevista Eliud
Nava / Carlos Limas)

Limas considera que la experiencia vivida, de adaptar un espa-

cio que sirviera de apoyo para los artistas jovenes, fue muy
gratificante para quienes se involucraron a lo largo del proyecto:
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“El lugar no tenia ventanas ni puertas, eran alrededor de 7 salo-
nes; habia goteras en algunos, se veian los ladrillos del muro (...)
estaba sucio y lleno de escombro. Logramos convencer a
CONARTE para que nos apoyara con lo menos en la instalaciéon
eléctrica (...) Hicimos la exposicion, fue mucha gente y al final
(...) gente se acercé conmigo para preguntarme que si ellos podian
exponer ahi (...) Yo no lo habia pensado de esa manera, de
integrarme a un espacio (...) no habia aceptado que existia la
necesidad de abrir espacios para que estuvieran ahi y apoyar a los
que estdn empezando, es decir, darle oportunidad a artistas
emergentes de hacer sus exposiciones, sobretodo porque dejar
que ellos tengan que pasar por lo que uno ya pasé: esa primera
experiencia.” (Entrevista Eliud Nava / Carlos Limas)

A mediados de la primera década del siglo, en Monterrey se
vivian inquietudes que develaban un sentido de orfandad; la
ciudad, empefiada en dar una imagen saludable en su aparato
cultural -uno enfocado en lo de afuera y no en lo local, como se ha
comentado-, maquillaba los reclamos que realizaban los artistas
locales al no sentirse incluidos; “[t]e dabas cuenta que [en] los
bares se hacian espacios para exponer, aunque fuese en el muro
y obras pequeifias (...) no tenia que ser una sala de exposiciones.”
(Entrevista Eliud Nava / Carlos Limas) A pesar de este dinamismo
obligado, muchos de los integrantes de la comunidad artistica
se desconocian o se encontraban desunidos; para Carlos Limas,
Espacio de Alto Riesgo permitia un “(...) sentido de colaboracion,
de apoyo, de simplemente ir estableciendo una forma distinta de
integrarse (...) una manera de ir abriendo espacio y hacerlo mas
comunitario (...)". (Entrevista Eliud Nava / Carlos Limas) En el aho
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2006, Limas es invitado a integrarse al Taller de Experimentacion
Plastica TEP, de CONARTE, e implemento en éste los mecanismos
de trabajo que descubrid en el espacio independiente -en si, se
podria argumentar que el TEP se caracterizaba por ser el espacio
maés alternativo e independiente de CONARTE-. Limas lo dirigié
hasta el 2011, después de convertirse en Escuela Adolfo Prieto,
también bajo la direccion de CONARTE:

“(...) la estructura del TEP esté basada en los objetivos que ya se
estaban trazando en Espacio de Alto Riesgo (...) de ahi sale el
laboratorio de medios digitales, sale la biblioteca, los talleres
alternos, talleres académicos y otros proyectos, como por ejemplo
los intercambios, Plataforma, el programa de television [todas
estas actividades y espacios del TEP].” (Entrevista Eliud Nava /
Carlos Limas)

En la segunda mitad de la década, la ciudad de Monterrey y su
area metropolitana vivié el desgaste del tejido social de una manera
alarmante; la abierta confrontacion del gobierno federal a cargo del
ex presidente Felipe Calderén contra los grupos del narcotréafico,
aunado al creciente sentimiento de vacio que se experimenta en
las sociedades posmodernas -haciendo mencion a los estudios
de Lipovetsky- asi como las consecuencias del neoliberalismo
agresivo adoptado, repercutieron en una violencia sin igual en la
historia de la region. En Monterrey se perdi6 el espacio publico,
la sociedad regiomontana cambi6 sus habitos, hubo un éxodo en
muchos sentidos y muchos espacios, de diversas configuraciones
y objetivos cerraron; zonas como el Barrio Antiguo -una pequeiia
area del centro de Monterrey caracterizada por su vida nocturna
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y cultural- fue abandonandose lentamente. Al preguntarsele a
Carlos Limas como afectaron estos sucesos en la escena artistica
de la ciudad comento:

“(...) cada vez veiamos mas incidentes y riesgos, que ya no habla-
bas de terceros, es decir, no era la historia del amigo del amigo
que le paso algo, sino ya eras tq, tus vecinos, gente que t cono-
cias. Pasamos por una etapa muy critica que afect6 a todos los
niveles y desafortunadamente también al medio artistico (...)”
(Entrevista Eliud Nava / Carlos Limas)

Aprincipios del afio 2006, Rocio Cardenas, Doctora en Ciencias
Sociales y Humanidades, establece en la ciudad de Monterrey una
especie de tienda donde se vendieran objetos de autor y arte, que
después fue mutando en un espacio independiente; “[s]iempre
me habia interesado esta cuestion de los espacios independientes
como vinculos para proyectar otras ideas (...)” (Entrevista Eliud
Nava / Rocio Cardenas) Influenciada por distintos proyectos
como La Panaderia o La Lloradera, Cardenas tuvo claro desde
el principio que Buco Art, nombre que le dio a este ejercicio, se
inscribiria en el objetivo de hacer circular productos de disefio
artistico, coleccionables y seriados:

“(...) Buco Art lleg6 al Barrio Antiguo en el Gltimo momento; es
decir, en el tltimo momento como espacio de vinculacién con
los jovenes, donde todavia habia antros, donde todavia habia
diversidad y movimiento en la noche porque, por ejemplo, para
abrir la tienda yo abria de jueves a sdbado, a veces también abria
los domingos en la mafana, pero casi siempre era en la noche, a

LOS ESPACIOS INDEPENDIENTES DE ARTE EN MONTERREY
EN EL PROCESO DE GLOBALIZACION

135



136

partir de las 9 a las 2 de la mafnana. Con ese horario yo estuve
trabajando un afo y meses, hasta que en la parte de abajo, en el
bar El Wayé hubo un levantén, un asesinato (...) y si estuvo muy
fuerte, més otras ocasiones en las que yo llegaba y habian soldados
en la escalera porque yo estaba en el tercer piso (...) por eso creo
que fue un momento que el Buco Art vivi6 antes del declive del
Barrio Antiguo.” (Entrevista Eliud Nava / Rocio Cardenas)

Con el brote de la violencia, Rocio Cardenas considera que
cambiaron las politicas culturales del Estado, al sefialar que afos
antes, CONARTE, a través de las becas Financiarte, apoyaban a
los espacios independientes -en si, Cardenas recibié una beca, por
parte de Financiarte en el 2006, como apoyo para Buco Art; se
supone de las tltimas becas que otorgd el organismo en este rubro-.
Muchos de los recursos que se destinaban a la cultura, fueron
desviados hacia el combate a la violencia; mala decisién por parte
de los gobernantes al debilitar la educacién cultural y artistica de
la region en aras de una mayor proteccion, ya que la violencia debe
ser combatida desde las mismas instituciones culturales:

“Fue el punto en el cual ciertas politicas culturales empezaron a
cambiar (...) Financiarte 2006, 2007, tenia apoyo para proyectos
emergentes, cuestiones de literatura y revistas, y poco a poco, en
el caso de las politicas culturales del Estado, se han estado cerran-
do, encriptando (...) Es decir, si ti quieres tener un espacio, ya no
se te facilitan recursos (...) En el 2006 al 2008, fueron el pream-
bulo de lo que pasa en el 2010, el asesinato de los jovenes en el
Tecnologico, los jovenes universitarios que mueren, o que son
asesinados de manera aleatoria, o en la calle; a mi me parece que
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entre el 2006 y el 2010 el ambiente se ha ido enrareciendo. En
septiembre del 2008 fue la Gltima edicion de Zona MACO, aqui
en Monterrey, que se hacia en Habita, la justificacion de los orga-
nizadores para ya no seguir haciendo ese fin de semana en Habita
es que la gente ya no quiere ir a Monterrey porque esta stper
violento. Si cerraron galerias, muchos artistas decidieron mudar-
se, y creo que, mas que mudarse no de una manera transitoria
sino definitiva, porque hay mucha gente que esté todo el tiempo
en transito, y eso es una de las caracteristicas en general del arte
contemporaneo en Monterrey.” (Entrevista Eliud Nava / Rocio
Cardenas)

El tiempo en el que Buco Art estaba operando en Monterrey,
se enfocd en apoyar a los artistas emergentes de la region; a través
de una pagina web, se informaba a la comunidad de los objetos en
venta y de las exposiciones en curso. Cardenas comenta que habian
diversas formas por las cuales un artista se acercaba y solicitaba el
espacio, las cuales eran una convocatoria permanentemente abierta
o preguntando y solicitando el espacio directamente con ella:

“(...) llegamos a hacer diferentes tipos de proyectos, o sea, desde
la exposicion normal hasta el evento de la fiesta porque teniamos
la facilidad de hacerlo en la azotea (...) Eso era algo muy intere-
sante del espacio, porque no era solamente el area de exposicion,
sino el encuentro, el evento.” (Entrevista Eliud Nava / Rocio
Cardenas)

Segtn la entrevistada, después del 2008 1a afluencia de ptiblicos
a las eventos culturales y artisticos disminuy6é drasticamente;
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las politicas de organizacion, tanto de galerias privadas como los
espacios publicos, modificaron sus horarios de operacion a causa
de la inseguridad provocada por la violencia, reflejo indiscutible
del desgaste social que explot6 en una sociedad inmersa en el
espejismo de la globalizacién y el capitalismo agresivo.

A finales de la década, aquel boom experimentado en los afios
noventa y principios del nuevo siglo, se percibia como una especie
de “anos dorados”; la sociedad regiomontana estaba fragmentada y
herida por la guerra sin sentido que el Gobierno Federal combatia
con los grupos delincuentes en el pais. Econdmicamente fue un duro
golpe a la region, sin embargo, el flujo de inversiones y crecimiento
seguia su curso. Socialmente, Monterrey y su area metropolitana
lentamente aprendian a convivir con las muestras terroristas que
las bandas del narcotrafico hacian para intimidar a los habitantes
de esta ciudad cansada y desilusionada por la retorica de la que fue
objeto por tantos afnos; alcanzar el beneficio social a través del capital
y por el capital ya no era la respuesta. Aquellos que vivian en la
periferia del aparato cultural regiomontano, uno incapaz de hacerle
frente al desgaste social, determinado a presentar una careta de
internacionalizacion y didlogo constructivo, maduraron el ejercicio
de la autogestion como tinica manera de supervivencia; activando
propuestas que bien marcarianla actitud que en esta segunda década
del siglo XXI se percibe en la ciudad, una basada en reconstruir
el tejido social desde la cultura y el arte, desde la vinculacion de
la comunidad con su entorno y el regreso a la vida sencilla sin el
agotamiento del interés hipercapitalista. Es importante sefialar
que después del 2010, han aparecido en la ciudad una considerable
cantidad de proyectos autogestivos que demuestran cémo la
comunidad cultural de la regiéon ha comprendido que a través de
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la autodeterminacion, el proceso creativo tiene flujo palpable;
seria inttil y no corresponde a los objetivos de esta investigacion,
enumerar todos estos proyectos, ya que lo importante es subrayar
el gjercicio de la autogestion como posibilidad de resistencia ante lo
hegemonico, ya sean las crisis econémicas y/o sociales.

Un ejemplo de como los artistas, al no contar con un espacio
que las instituciones oficiales puedan ofrecer, articulan proyectos
para darle respuesta a sus necesidades, lo podemos encontrar en
El Triangulo; un espacio independiente que se configur6 del 2009
al 2011, dirigido y operado por Gabriel Garza, artista visual de
profesion. En palabras de su director:

“Fue un espacio que se utiliz6 para mostrar proyectos artisticos
(...) Empez6 como una busqueda mia, porque queria realizar un
proyecto (...) tocamos varias puertas en espacios de CONARTE
y ninguna pareci6 abrirse en la temporada en la que estdbamos
solicitando realizar el proyecto y en eso yo empecé a entrar en
este espacio, a remodelar el espacio y pensé que podria
adecuarse para un espacio expositivo.” (Entrevista Eliud Nava /
Gabriel Garza)

Lo que naci6 como una necesidad personal para mostrar su
trabajo, se convirti6 en un proyecto abierto a quien lo solicitara;
practica que se ha vuelto comun en los artistas emergentes de
la regién. Al preguntarsele como percibia la escena artistica en
Monterrey en eso afios -2008 al 2010-, Gabriel Garza contesta:
“En el 2009 yo sentia que habia una época anterior en la que habia
muchisima mas actividad, me refiero al 2000, 2001 (...) en el 2009
si salian cosas pero mi percepcién es que ya habia disminuido
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cierta energia.” (Entrevista Eliud Nava / Gabriel Garza) En El
Triangulo se desarrollaron 6 exposiciones que duraban entre dos
semanas a un mes, realizando una inauguracién y una clausura. El
espacio cerrd sus puertas a causa de la inseguridad en la ciudad,
ya que en repetidas ocasiones, fue objeto de robos; ademéas Garza
considera que en Monterrey, la idiosincrasia del regiomontano le
impide, de cierta forma, apoyar lo que se realiza en la ciudad:

“(...) entraron a robar varias veces, y al hacer eventos aqui también
habia algo de vandalismo, hubo robos en el acceso principal del
edificio en una noche del evento; entonces se empez6 a convertir,
o sellegb a una dimension que yo no podia controlar, y finalmente
el hecho de que hayan entrado al espacio me caus6 un especie de
cambio que mellevo a cerrar el espacio (...) Creo que generalmente
en Monterrey si viene algo importante, bueno, emocionante,
nuevo, mejor, no proviene de aqui, siempre proviene de otro
lugar (...) puedo pensar en muy pocos proyectos regiomontanos
que estan proyectados para la gente de Monterrey (...) Ahora me
queda claro que un espacio cerrado no es la tnica forma de
presentar proyectos; ahora creo que no se necesita un espacio
galeristico para promover gente.” (Entrevista Eliud Nava /
Gabriel Garza)

Estas ultimas palabras son clave para comprender como la
consciencia de la autogestion madur6 ante un momento de crisis,
parainstalarse en una opcion viable y saludable para que los artistas
emergentes puedan mostrar sus propuestas; una consciencia que
aun se sigue practicando y reflexionando sobre la cantidad de
proyectos que en la actualidad se realizan bajo esta dindmica de
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autogestion, que se ha convertido en el comtin denominador en la
escena artistica y cultural de la ciudad.

Consideraciones sobre el ecosistema
del arte regiomontano

Los espacios independientes de arte en Monterrey se han
configurado en plataformas alternativas a las instituciones por la
necesidad natural de la sociedad y los individuos en re identificarse;
un proceso de imaginacién instituyente propia del ser humano.
Son espacios en los que se cuestiona, discute, se construye, exhibe
y juegan aquellos que participan del ecosistema del arte, del
campo intelectual de la ciudad. Reflejos del pensamiento social
que comulgan de una manera activa en la identidad cultural
regiomontana, compuesta por los grandes museos, el mercado del
arte, el cuerpo académico y docente de las universidades y escuelas
de arte, asi como por las practicas periféricas o nuevas concepciones
artisticas y valorizaciones culturales. Para Enrique Ruiz, el acto de
la independencia es crucial para la libertad y el desplazamiento en
la practica artistica:

“Me parece que si hay algo es la construccién de sujetos; y al ser
sujetos estamos construidos desde una serie de permisividad y
prohibiciones. Eso nos hace sentirnos obligados (...) a veces indu-
cidos, persuadidos para ser de cierta forma (...) creo que el hacer
arte fuera de las instituciones no es méas que el hecho concreto de
que las instituciones estan fracturadas y lo permiten. La inten-
cién de una institucion es la del control, y quiere controlar todo,
pero no puede controlarlo todo; entonces lo que uno hace es estar
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siempre buscando su modo; asi hay que entenderlo, como una
especie de libertad y de desplazamiento (...) hay una cuestiéon
desde la institucion del arte de legitimar (...) En mi experiencia
siempre pensé que se tenia que hacer lo que se tenia que hacer y
lo haciamos nada mas, como experimento, o como juego, 0 como
reflexiones, o como acciones, a partir de la condicion del arte, de
la misma condicion del arte; sila condicion del arte es que se tiene
que estar en el espacio para que sea legitimo pues nosotros
dirfamos a lo mejor no, vamos a probarlo a otro lado, vamos a
romper esa pared invisible (...) En el afan de entenderse mejor,
y a partir de la propia subjetividad, hacer cosas discursivamente
artisticas (...) creo que eso pasa en todos los escenarios y en todos
aspectos sociales.” (Entrevista Eliud Nava / Enrique Ruiz)

Para Ruiz Acosta, ala escena del arte regiomontano le falta “(...)
una reflexion continua de la condicion del arte (...) el mainstream
evita pensar en la condicion del arte.” (Entrevista Eliud Nava /
Enrique Ruiz) Por su parte, Eduardo Ramirez considera que la
préctica de configurar espacios independientes de arte responde a
tres variables: “(...) uno, esta idea de circuito fracturado en el que
llenan espacios necesarios (...) las fracturas del sistema y el exceso
en la oferta (...) Entonces ese exceso de oferta de gente creativa,
jovenes, que necesita sus propios espacios (...)” (Entrevista Eliud
Nava / Eduardo Ramirez) Otra de las razones que identifica en
la creacion de estos espacios la ubica en aquellos vinculados con
los movimientos sociales: “(...) si hay una necesidad de reivindicar
ciertas posturas criticas, cierta desigualdad; pero esos son los
menos, todos se van para otro lado, fuera del discurso que legitima
al arte contemporaneo (...) fuera del mercado.” (Entrevista Eliud
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Nava / Eduardo Ramirez) Y como tltima reflexion, senala que
“(..) los grupos alternativos son una manera de trabajo flexible (...)
eso hace que tu te vuelvas emprendedor (...) ‘pues soy mi propio
dueno, nadie me expone, pues hago mi espacio de exposiciones
de mi nada (...) S6lo con esas tres variables podemos analizar de
cual es cudl (...)” (Entrevista Eliud Nava / Eduardo Ramirez)
También menciona que los espacios alternativos buscan una
legitimacion por las instancias a través de apoyos, becas, premios:

“[s]lupongo que aqui y en muchos lados, el circuito esta desar-
ticulado o fracturado; hay cafecitos, una galeria institucional y
museos, no hay pasos intermedios, a lo mejor ahi si llenan un
hueco (...) En ese sentido, los espacios alternativos si llenan un
espacio, pero para integrarse a un circuito; nadie quiere ser
rebelde, la idea es integrarse a un circuito.” (Entrevista Eliud
Nava / Eduardo Ramirez)

Al finalizar la entrevista, Ramirez opin6 que la situacion
de violencia en la ciudad estd enganchada a los intereses
empresariales en la conformaciéon del sujeto y recomienda que
ante el desmoronamiento moral y econémico, el reconocerse
vulnerable, permitira reconocer el espacio del otro, subrayando
que ese objetivo deberia serla nocién de un espacio independiente:

“A estas alturas del partido, las artes estan siendo relevadas por
la industria (...) lo que la mayoria de las empresas producen son
sujetos, producen cultura (...) Debemos permitir que surjan
esquemas de trabajo, familiares, creativos, que permitan el cam-
bio; volver ala platica, a una platica abierta. Tenemos que empe-
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zar a ver ese espacio jodido, deshabitado, ruinoso que tenemos
cada uno, que tiene el otro, que lo observo en el otro y comuni-
carnos (...)” (Entrevista Eliud Nava / Eduardo Ramirez)

Damian Ontiveros se enfoca en las nuevas generaciones des-
pués del boom vivido a finales de los noventa y los primeros afios
del siglo XXI, sefialando que un factor importante para impulsar el
ecosistema del arte es fortalecer el coleccionismo, recomendando
una mayor inversion por parte de los artistas para generar
expectativa y atraccion, creando con riesgo y sacrificio, ademas de
una revision fuertemente articulada por parte de CONARTE de lo
mejor del arte contemporaneo en la region. En lo referente al tema
de los espacios independientes de arte, asegura que es una practica
saludable en toda comunidad artistica mientras que no se desvien
de un contenido interesante:

“(...) percibo una falta de energia (...) estan copiando patrones de
algo que ya estd muy pasteurizado (...) les falta como que riesgo
(...) generar algo que no haya sucedido antes, tienes que generar
una expectativa que te llene como de una necesidad de querer
conocer, de querer entender, ganas de algo sobre la vida. No hay
lainversion, no regresalalana (...) no hay como una aproximacion
a lo contemporaneo. Esa produccion es muy riesgosa y aqui en
Nuevo Le6n quien colecciona no le va a entrar a eso (...) pero yo
creo que el principal punto de partida ahi y el eje rector de un
espacio independiente debe ser esa cuestion de rebeldia, esa
cuestion de ir a tomar un espacio, de aduefiarse de un espacio (...)
hablar de lo mal que esta la situaciéon econdémica, politica y social;
estarle picando con una puntilla al sistema politico, cultural o
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como sea, y estarle haciendo ver esos errores.” (Entrevista Eliud
Nava / Damian Ontiveros)

También recomienda una mayor articulacion en el circuito del
arte regiomontano, en donde los artistas tengan una comunicacién
constante con los gestores, criticos, académicos, entre otros agentes
del sistema, y entre todos construyan una escena destacable a nivel
nacional.

Rubén Gutiérrez coincide con Damian Ontiveros al considerar
que se vive un ambiente débil y sin riesgos en la comunidad
artistica de la ciudad, comparando a los espacios independientes
de arte con “trincheras culturales”, ya que en ellos se gestan una
serie de redes que pueden generar propuestas significativas para el
ecosistema y al mismo tiempo permanecer independientes en sus
lineas de investigacion:

“(...) no es ni cercanamente lo que se vivi hace diez afos (...) Veo
un paisaje deteriorado, instituciones més débiles, pero al mismo
tiempo maés iniciativas independientes como ONGs, iniciativas
comunitarias, iniciativas que no sélo tienen que ver con arte sino
con la comunidad (...) Monterrey necesitaba de alguna manera
vivir con la inseguridad como para que saliéramos de una espe-
cie de letargo y empezara cierto grupo de gente a hacer cosas
(...) crear trincheras, a crear comunidad, a relacionarse mas con el
otro.” (Entrevista Eliud Nava / Rubén Gutiérrez)

Las reflexiones de Rubén Gutiérrez sobre los espacios
independientes de arte se evidencian como posibilidades de
conocimiento, sin la necesidad de contraponerse a la version
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oficial pero si alternativos a la misma. Supone que cada espacio
independiente tiene caracteristicas propias que le permiten resistir
simbédlicamente ante el sistema y convertirse en “trincheras”:

“[Existen] por salud social, creo que hay demasiadas formas de
ver el mundo y de entenderlo, de conocerlo también; creo que
esta también es una manera interesante de hacerlo, una especie
de statement de cudl es tu interés, que les permita sobrevivir a los
artistas, mostrar su trabajo, interactuar y concretar el objetivo de
porqué hacen obra, mostrarla, hablar de ella (...) al final es eso,
crear un tipo de resistencia simbdlica en contra de cierto status
quo (...) invitar a la gente a que tengan este tipo de pensamiento
proactivo emprendedor de infiltrar algo, en este caso en el sistema
del arte (...) que generan el sentido de una comunidad (...)”
(Entrevista Eliud Nava / Rubén Gutiérrez)

Al finalizar la entrevista, al preguntarsele sobre la posicion que
dichos espacios tienen en el sistema del arte, Gutiérrez reflexiona
en el proceso instituyente que toda sociedad humana manifiesta:
“El sistema siempre estd necesitando de productos nuevos.
Cualquier tipo de estas iniciativas en cualquier momento va a ser
absorbido por el sistema; de ser una contracultura se va a convertir
en una cultura oficial. (Entrevista Eliud Nava / Rubén Gutiérrez)

La experiencia de Carlos Limas al dirigir Espacio de Alto
Riesgo, misma que intent6 replicar de alguna manera en el Taller
de Experimentacién Pldastica, sin la burocracia y las decisiones
de jurados u otro mecanismo propio de las instancias oficiales,
le permite asegurar que los espacios independientes de arte le
dan al artista la oportunidad de desarrollarse: “(...) saber que
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era algo que podia crecer y aportar mucho a la comunidad y que
podiamos descubrir y ver cosas que no ibamos a ver en un lugar
maés institucional.” (Entrevista Eliud Nava / Carlos Limas) Por
su parte, Rocio Cardenas supone que la funciéon de los espacios
independientes de arte es presentarse como posibilidades de
resistencia sociopolitica y en apoyo a las procesos sociales de
cambio, que permitan la generacion de publicos no pasivos y si con
capacidades de reflexion critica; sin embargo determina que en
Monterrey no se logra el objetivo por la desarticulacion del circuito
del arte y la educacién en la poblacion: “(...) no esta integrado
(...) ni se va a integrar, ni hay proyecto de integracion (...) Yo no
creo que sean tanto como politicas culturales deficientes, yo creo
que son politicas culturales que estan hechas para la poblacion en
general, y la poblacion en general es apatica y no es critica (...) La
sociedad de Monterrey es muy tradicional, y de alguna manera
no permite que existan esos proyectos a largo plazo.” (Entrevista
Eliud Nava / Rocio Cardenas)

A pesar del escenario poco dinamico y débil que ven algunos
del ecosistema del arte regiomontano, o las desarticulaciones
entre sus componentes que limitan el desarrollo de los artistas
o todo agente que participe del mismo, a pesar del vacio tebrico
en el que operan las instituciones oficiales, entre otros factores
expuestos gracias a las entrevistas realizadas, la consciencia de la
autogestion y la practica de ella ha pasado por un largo proceso
propio de los cambios sufridos en el pais, y especialmente en el
noreste, referentes a la globalizacién y la historia de la humanidad;
en Monterrey, se podria asegurar, que la practica de la autogestiéon
se concibe como una posibilidad de actuar dentro del sistema
del arte a cualquier nivel y desde cualquier posicidon, las palabras
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finales de Gabriel Garza lo confirman: “(...) todavia hay gente que
me habla y me pregunta que si aun hay oportunidad para exponer
[en el espacio que €l dirigia, El Triangulo] (...) Yo les pregunto
si realmente necesitan un espacio abierto con muros blancos
para exponer, y les digo que hay otras formas de llevarlo acabo.”
(Entrevista Eliud Nava / Gabriel Garza)

La ciudad de Monterrey y su area metropolitana ha visto
cdémo se consolida, a nivel global, las grandes empresas que le
dieron forma y sustento a la sociedad regiomontana. En la ultima
década del siglo XX y en las primeras del XXI, el vertiginoso
crecimiento y capitalizacion de la zona significaron un desgaste
social que repercuti6 en un brote de violencia, si bien anclado en el
narcotrafico, evidencié un vacio de identidad en reconfiguracion.
Por su parte, el aparato cultural oficial, que responde a los
intereses de los grupos de poder, ha sido incapaz de posicionar
a la ciudad como plataforma de la cultura y el arte; optando por
presentar propuestas externas y obviando las interiores. Ante
el desequilibrio provocado por los espejismos neoliberales, los
espacios independientes se han erguido como posibilidades
de resistencia en busca de otras formas, practicas nuevas que
revolucionen la idiosincrasia regiomontana y permitan superar las
dificultades vividas.
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Los espacios independientes de arte, las practicas alternativas, lo otro no
hegemonico, permitieron que en Monterrey madurara la consciencia de
la autogestion como respuesta a las necesidades no satisfechas por las
instancias oficiales; asi se descubren las postbilidades de tales espacios en
participar como stimbolos para el dialogo, la produccion, el encuentro, de
aquellos en el circuito del arte regiomontano.
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EPILOGO

Los espacios independientes de arte se instituyen como alternativas
viables al discurso hegemonico; en México, a lo largo de su historia
moderna, estos espacios han aparecido como rupturas necesarias
para la continuacion del proceso artistico y cultural. Con diferentes
tipologias, desde promotores de nuevas estéticas, transitando por
lo contestatario y politico, o configurarse como espacios ladicos;
los espacios independientes de arte son, sin duda, elementos
importantes en el circuito del arte en cualquier sociedad. En el caso
regiomontano, dichos espacios se presentan como fundamentales
en el ecosistema artistico, que ante carencias o como plataformas
para la discusion y difusién, dan vitalidad y generan propuestas
para el fortalecimiento de la estructura social. En consecuencia, al
no estar sujetos a una normativa hegemonica, tales espacios son
capaces de proponer nuevos modos de accion para el debate y
revision a lo establecido en relacién a las instituciones; asimismo,
a través de la autogestion, son capaces de responder al ambiente
sociocultural en el que se insertan para convertirse en fuerzas
simbdlicas en el proceso instituyente del imaginario social. En
los aspectos globales, ante la constitucién de un nuevo escenario
geopolitico, donde las antiguas potencias occidentales van dando
paso a nuevos ejes de poder, las caracteristicas generales que
presentan los espacios independientes de arte se maximizan
como alternativas potenciales. En todo caso, al configurarse como
opciones para la concepcion de otras formas de pensamiento y
accion, estos espacios se erigen como zonas libres que permiten el
encuentro, el didlogo y la resistencia en aras de una participacion
ciudadana y del flujo sano del quehacer social.
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Cabe subrayar que diversas son las razones por las que se esta-
blece un espacio independiente de arte, mas la esencia principal
radica en esta posibilidad de ser una alternativa a lo oficial. Por
tal motivo, estos espacios tienen la capacidad de convertirse en
plataformas idoneas para el estudio, concrecion y difusién de
proyectos artisticos y culturales, y con ello apoyar la circulacion
colectiva de pensamientos, ideas y objetos. Ademas, los espacios
independientesdeartetienenlapotenciadeinyectarvaloresmorales
y estéticos, en donde el ser humano y su libertad creadora sean lo
primordial en un sistema del arte gobernado por el mercado. En
ocasiones, de apariencia banal y juguetona, entre representaciones
rebeldes o espectaculares, los espacios independientes de arte
pueden proponer mecanismos utiles para transformar, con la
actividad creadora, con la praxis artistica, un entorno hostil y
hacerlo adecuado a las necesidades de la sociedad de reconocerse
y cobrar conciencia de si. Esta actividad, la instituciéon imaginaria
de la sociedad, concepto rector en la teoria social de Cornelius
Castoriadis, va instituyendo formas que resignifican la identidad
de los colectivos sociales; un proceso constante del ser humano
caracteristico de su naturaleza. Los espacios independientes de
arte existen entre lo instituyente y lo instituido como simbolos de
resistencia de las précticas hegemonicas.

Muiltiples son los problemas a los que se enfrentan los es-pacios
independientes de arte en México, desde la carencia de un marco
legal que les permitan operar 6ptimamente, hasta las politicas
culturales que los abandonan por intereses politicos y econdémicos.
Bajo estas circunstancias, dificilmente sobreviven, convirtiéndose
en proyectos efimeros que no logran concretar sus objetivos. Un
primer paso para sortear estas dificultades seria la implementaciéon
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de un esquema legal y juridico flexible, que entienda las carac-
teristicas de este tipo de espacios de arte como espacios
autogestivos, respetando y asesorando la estructura empresarial de
operacion segun el caso. Ademads, cada espacio debe establecer una
agenda con objetivos claros y viables, coherentes con la dindmica
social en la que se desea colaborar y contribuir, evitando repetir
modos tipicos del aparato cultural institucionalizado, para con
ello erigirse como verdaderos generadores de propuestas criticas,
estéticas, de pensamiento y accion, no sélo en México, sino en una
sociedad hiperconectada.

En el caso regiomontano, la consolidacién del discurso hegemo-
nico del Estado y la élite empresarial, han configurado un aparato
cultural y artistico desprovisto de interés en lo local, a favor de
las tendencias y practicas globales que poco reflejan la actividad
comunitaria avida de un retejido social después de los afios de
violencia agresiva. La busqueda de modelos externos, generalmente
aquellos emitidos desde los grandes centros de poder global, han
influido en una pérdida de identidad que debe ser reconfigurada en
un equilibrio entre lo externo y lo interno, incluyente de todas las
capas sociales. Las instituciones culturales han demostrado carecer
de las herramientas para hacerle frente al desgaste social que los
valores neoliberales han provocado en la sociedad regiomontana, el
cual se manifiesta en el colapso de las més triviales expectativas de
la gente, como la necesidad de seguridad o educacion de calidad.
Ante esta situacion, los espacios independientes de arte tienen
la posibilidad de constituirse no sélo como espacios simbolicos
de resistencia ante el discurso hegemonico, sino como espacios
capaces de activar y estimular los procesos sociales necesarios para
desarticular la red simbdlica instituida por los grupos de poder.
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La gestion de espacios independientes de arte en Monterrey, en
la segunda década del siglo XXI, ha pasado de ser un ejercicio poco
comun a un acto de supervivencia artistica. Habituada al amparo
de las grandes empresas, la sociedad regiomontana suele participar
de manera pasiva en las politicas culturales que son determinadas
por un reducido grupo. A través de su historia, en la btisqueda
de la consolidacion de un ecosistema artistico con identidad
propia, los espacios independientes poco han lograron en ofrecer
una alternativa al discurso hegemonico; discurso caracterizado
en imitar la cultura norteamericana o europea. Normalmente
bajo el esquema empresarial de café o restaurante, los espacios
independientes reproducen las formas de las instituciones al
presentar eventos de arte o culturales. Al carecer de una estructura
critica, el modelo de desarrollo regiomontano -que sin duda ha sido
exitoso en términos econdmicos pero deficiente en los sociales- ha
sido incapaz de posicionar a la ciudad en un nivel de verdadera
apertura y participacién, y en el ambito cultural y artistico, los
espacios independientes no se han erigido como los principales
motores para lograrlo.

En la actualidad, el papel de instituciones como MARCO o el
Centro de las Artes, en la intencién de transformar a la sociedad
regiomontana en una sociedad multicultural se ha visto rebasado
por politicas culturales débiles y de escasa eficacia. Por su parte,
las galerias de arte que han soportado el vaivén de los sucesos
socioecondmicos —pocas, ya que la constante en la ciudad es el
cierre a pocos aflos de la apertura—, estan luchando por consolidad
un mercado del arte regional, carente de suficientes coleccionistas
que estimulen medianamente la compra de arte, principalmente
contemporaneo; proyectos independientes de inicios del siglo,
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como Object Not Found han buscado el didlogo ante un aparato
cultural estatico, embelesado por imaginarios que poco reflejan
la realidad regiomontana, sin lograr cambios significativos en
las posturas de lo oficial ante lo alternativo. Proyectos como
Tampiquito —de activacién ciudadana para la manutencion del
barrio del mismo nombre, ubicado en el municipio de San Pedro
Garza Garcia—, o NoAutomatico —un taller mévil y de autogestion
para el estudio, produccion y difusiéon de proyectos artisticos—,
dan muestra de la importancia de establecer otros lugares que no
se inscriban en los vicios de las instituciones oficiales y permitan
otras formas de conocer y ver. Por mencionar otros ejemplos, Art,
la Galeria en el Taller Mecanico, El Narval, Videodromo con Cine
en el Parque, TOC TOC, La Cobachita, Palé Eco Store, Tu Casa es
mi Casa, o el rescate del Barrio de la Luz, con fiestas populares,
mercados de trueque, actividades culturales, entre otras, son
menciones a proyectos que en la primera década del siglo, han
trabajado intentando la dindmica de integracién social.

En el capitulo tres expuse un panorama general sobre el estado
del arte en la region, abarcando la década final del siglo XX y las
dos primeras del XXI, anclandose ademaés en la revision histérica
presentada en el capitulo dos. La segunda década del siglo ha visto
una explosion de espacios independientes de arte, propuestas que
de alguna manera demuestran cémo los proyectos de resistencia
cultural en la ciudad, tienen la intenci6én de confrontar el
imaginario instituido y reflexionar sobre el mejor modo para
des-aprender y des-aprehender lo que ha sido impuesto como via
Unica y asi colaborar en la reestructura social altamente dafiada.
Leun’'un ArteHabitacion, Espacio En Blanco, Un Cuarto, Taller
Arido, La Cresta, TIMBA, ElExpendio, Visita de Estudio, son solo
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algunos ejemplos de las iniciativas independientes que a través de
la autogestidn, subrayan meramente la necesidad de estructurar
un mejor ecosistema del arte. Estas iniciativas, espacios que se
establecen como trincheras de resistencia al imaginario social
instituido en la sociedad regiomontana, cuestionan y proponen
otros modos de convivencia y encuentro social; ademaés, al tratar
de romper con lo hegemonico y sus limitaciones, estimulan las
fuerzas creativas humanas al generar un pensamiento que se aleja
del status quo en el didlogo comunitario. Tienen la capacidad de
distribuir el trabajo artistico en el mercado, o generar uno nuevo;
asimismo, configuran otros canales de comunicaciéon al llenar
carencias de las politicas culturales, solicitando ser incluyentes.

Son varias las caracteristicas que muestran los espacios
independientes de arte como dispositivos sociales, sus temas
van desde el mercado y sus dinidmicas, hasta la reivindicancion
de posturas criticas que subrayen las desigualdades en el modelo
socioecondmico imperante, o aquellos que tratan sobre el trabajo
comunitario. Al instituirlos, estos espacios no necesariamente
pierden su caracter de independiente, se reconfiguran segin sus
objetivos, para permitir el continuo proceso de reimaginacion.

Estas son s6lo algunas reflexiones sobre la importancia sim-
bolica que los espacios independientes de arte pueden llegar a
constituir en el imaginario social, erigiéndose como espacios
alternativos de conocimiento, que rompen con el proceso de
produccion y consumo en el discurso de la globalizacion —o
globalizaciones—, basado en la cultura de masas; después de todo,
como indica Castoriadis, la sociedad es un ser por si mismo y esta
permanentemente recreandose, conformando asi la psique de los
individuos que la forman.
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ENTRE LO INSTITUYENTE Y LO INSTITUIDO
Espacios Independientes de Arte en Monterrey

Paradigmas de lo performético / Laboratorio de aprendizaje_-"
Estimula la produccién sensible / Investigacién en arte
Resignifica géneros / Posibilita la hibridacién
Reflexiona en lo interpersonal / Se instituye
Subraya la autoorganizacién / Su capital es simbélico
Entiende la autonomia / Codepediente del circuito
Se basaen la exploracién / Genera discusiones y diélogos
Participa de lo vulnerable / Deconstruye lo legitimado
Proyectos colaborativos / Acompafamiento de artistas
Rompe la centralidad / Comparte con la comunidad
Es interdependiente / Plataforma de autopromocién.
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Entre lo instituyente y lo instituido.
Espacios independientes de arte en Monterrey

El texto es el resultado de una investigacic')n que se
enfocd en el analisis de los procesos histéricos y sociales
de las précticas artisticas desarrolladas en los espacios
independientes de arte en Monterrey, entre las décadas
de 1990 al 2020, y su relacion con la autogestion, la
independencia o lo alternativo con respecto a modos y
espacios instituidos; ofrece una vision generalizada sobre
algunos de estos procesos que permitieron la
conﬁguracién de espacios alternativos de arte en la
ciudad, en un periodo en el que se percibe un aparato
cultural establecido en el imaginario de la poblacién.
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