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Problema de investigacion.

Partiendo de las caracteristicas del habitus post-obrero, propio del capitalismo cognitivo, nos
interesa analizar las posibles causas y repercusiones de la implementacion de una autogestion
artistica digital mediante redes sociales (Facebook e Instagram), como mecanismo de
resistencia ante dindAmicas comerciales abusivas y una regulacion cultural insuficiente.
Hipotesis

Los artistas visuales han recurrido a las redes sociales en busqueda de un espacio de posible
reconfiguracion del campo del arte que les permita hacer frente a la precarizacion de su labor.
Objetivos

Vincular el habitus post-obrero con un posible habitus artistico mexicano, con el fin de
identificar particularidades y necesidades de los artistas visuales.

Valorar si las practicas autogestivas digitales de los artistas fungen como verdadera
resistencia a la precarizacion laboral.

Conformar un corpus de entrevistas que nos permita documentar como los artistas visuales

hacen frente a la precarizacion actualmente.
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Introduccion

La autogestion artistica ha sido un mecanismo de desempefio laboral al que la mayor cantidad
de artistas apela durante su carrera para acercarse al mercado. La autogestion representa la
necesidad que tiene el artista, pero en realidad muchos creadores y trabajadores, de
desempefiar diferentes tipos de tareas mas all& de la primordial para administrar y publicitar
su trabajo. Dentro de este multiempleo subyacen horarios laborales excesivos,
contraprestaciones minimas o nulas, informalidad e incertidumbre, situaciones que para
efectos de este trabajo analizaremos bajo el concepto de precariedad,! categoria axial para
este analisis ya que, como se verd a lo largo de la presente investigacion, se relaciona
intimamente con la blsqueda de profesionalizacion.?

Por su parte, los medios digitales han alumbrado nuevas posibilidades para realizar esta
autogestion provocando, con la inmediatez y potencial conectividad, una reconfiguracion de
las dinamicas de mercado y legitimacion que se dan en el arte.® De ahi las preguntas que
sostienen esta investigacion ¢por qué los artistas acuden a la autogestion digital?, ¢es la
autogestion digital una herramienta Util para contrarrestar la precariedad laboral a la que se
enfrentan los artistas en México?

Estas preguntas nos confrontan con dos cuestiones fundamentales que atraviesan el
presente trabajo: la falta de regulacion que existe en el pais respecto a la labor artistica, que
lleva a su desempefio precario; y los sistemas econdémicos bajo los que se desenvuelve el
trabajo inmaterial, incluyendo en este caso el creativo, en México.

A partir de lo anterior, se analizara el contexto cultural dentro del cual el artista acude

a las redes sociales como un mecanismo de autogestion ante la falta de estructuras legales

1 Sobre los origenes, la evolucion y la difusion del concepto de precariedad véase Clert (1997), y sobre
precarizacion dentro del capitalismo cognitivo véase Fumagalli (2010).

2 Concepto que, si bien ha sido cuestionado y debatido por su incompatibilidad con la naturaleza artistica por
Sergio Villalba Giménez, “La profesionalizacion en las artes: proximidad al mito”, Arte, individuo y sociedad,
1999, 83-89,, en la presente investigacion utilizaremos de acuerdo con el estudio del Consejo Nacional de la
Cultura y las Artes de Chile, es decir el proceso mediante el cual una persona puede planificar y preveniry
proteger su actividad profesional, Consejo Nacional de la Cultura y las Artes de Chile, Caracterizacién del
proceso de profesionalizacion de los artistas visuales nacionales., Seccion Observatorio Cultural., 2012, 33.

3 Rosa Brun Jaén, “Arte contextual estrategias de los artistas contra el mercado del arte contemporaneo: tesis
doctoral” (Tesis de Doctoral, Granada, Universidad de Granada, 2008), 34.



que le permitan ejercer su labor de forma digna, tema que desde la academia ha sido poco
trabajado.

Una aproximacion muy valiosa al respecto es el articulo académico Los artistas y sus
condiciones de trabajo. Una aproximacion a su situacion en México de German Sanchez
Daza, Jorge Romero Amado, Juan Reyes Alvarez, publicado en el 2019,* que confirma que
mas de la mitad de los artistas tienen condiciones laborales precarias. De igual manera, este
estudio pone en debate el papel del artista como sujeto laboral concluyendo que, si bien el
trabajo del artista genera una mercancia, la produccion artistica no esta sometida totalmente
a las relaciones capitalistas. En esa investigacion se tocan superficialmente las diferencias
entre trabajo inmaterial y material, confrontando posicionamientos tedricos con estadisticas
del INEGI, y consideramos que el analisis carece de una visién mas amplia que contemple
las condiciones legales y testimonios actuales de los artistas de los que habla.

También podemos rescatar el libro La Precariedad Laboral en México. Dimensiones,
Dinamicas y Significados, de Rocio Guadarrama, Alfredo Hualde, y Silvia L6pez,® en donde
se analiza la precariedad dentro del gremio de musicos de orquesta, y se reconoce que, en su
mayoria (habla de forma general), los trabajos artisticos, al ser ejercidos a partir de la
vocacion, conllevan una fuerte identidad profesional que compensa, hasta cierto punto y
segun los autores, la inestabilidad econémica con recompensas no monetarias, sino
aspiracionales. De esta forma, este estudio si analiza a profundidad la naturaleza del trabajo
dentro del sector de la musica, apoyandose en entrevistas, andlisis de legislacién y mercado
laboral, sin embargo, dado que dicho estudio estd centrado en las artes escénicas,
consideramos que quedan inexploradas ciertas caracteristicas que particularizan la labor
dentro de las artes visuales. Independientemente de la falta de especificidad respecto al objeto
de estudio que eligen Guadarrama, Huale y LoOpez, su investigacion sirvié de base para
comprender la complejidad de factores que sostienen la precariedad. Como principal factor

ellos sefialan la ausencia de regulacion respecto a las condiciones laborales de los

4 German Sanchez Daza, Jorge Romero Amado, y Juan Reyes Alvarez, “Los artistas y sus condiciones de
trabajo. Una aproximacion a su situacion en México”, Entreciencias: Dialogos en la Sociedad del
Conocimiento 7, nim. 21 (el 29 de noviembre de 2019),
https://doi.org/10.22201/enesl.20078064€.2019.21.69464.

% Rocio Guadarrama, Alfredo Hualde, y Silvia Lopez, La Precariedad Laboral en México. Dimensiones,
Dinamicas y Significados (Tijuana, México: El Colegio de la Frontera Norte, México; D.f. Universidad
Auténoma Metropolitana-Unidad Cuajimalpa, 2014).



trabajadores del sector cultural, cuestion que sin duda los deja “a merced de dinamicas
laborales intermitentes y multiples” (multiempleo). Es por ello que, para los autores, la
pérdida de seguridad sea un punto crucial para definir la precariedad como el ascenso a las
incertidumbres.®

Desde esfuerzos gubernamentales, utilizamos de referente importante la
Caracterizacion del proceso de profesionalizacién de los artistas visuales nacionales,
elaborada por el Consejo Nacional de la Cultura y las Artes del Gobierno de Chile.” Este
estudio hace un analisis cuantitativo y cualitativo de la realidad laboral de su comunidad
artistica, planteando propuestas de politicas publicas que fomenten la profesionalizacion de
las Artes Visuales a nivel nacional. Este estudio resulta vital para la presente investigacion
ya que parte de la certeza de que la produccién cultural se desarrolla al margen de las
instituciones, es decir en una desinstitucionalizacién que provoca dinamicas precarizantes.
De igual manera reconoce la vocacién, el trabajo inmaterial, le multiempleo y la autogestion
como particularidades reconocidas por la UNESCO respecto a la labor artistica.

Por otro lado, con base en los estudios existentes sobre la precariedad en el ambito
cultural, la relacionaremos directamente con la profesionalizacion a partir de lo trabajado por
Andrea Fumagalli en su libro Bioeconomia y capitalismo cognitivo. Hacia un nuevo
paradigma de acumulacion,® en el cual, si bien no aborda las artes visuales puntualmente,
desarrolla todo un analisis respecto a la naturaleza y papel del trabajo inmaterial dentro de lo
que él llama capitalismo cognitivo y que califica como inherentemente precarizante. De esta
manera, Fumagalli expresa que todo intento por dignificar las relaciones de explotacion que
conlleva este modelo econémico debe comenzar por la comprension y resolucion de los
problemas planteados por la precariedad. Como veremos mas adelante, esta propuesta le dara
ritmo y direccion a nuestra investigacion ya que buscaremos —en principio— contextualizar
las categorias de Fumagalli a partir de la realidad mexicana y dentro de un marco temporal

actual.

® Rocio Guadarrama, Alfredo Hualde, y Silvia Lopez, op. cit, p. 15.

" Consejo Nacional de la Cultura y las Artes de Chile, Caracterizacion del proceso de profesionalizacion de
los artistas visuales nacionales.

8 Andrea Fumagalli, Bioeconomia y capitalismo cognitivo. Hacia un nuevo paradigma de acumulacion
(Madrid: Traficante de suefios, 2010).



En relaciéon con la falta de regulacion del mercado del arte, la especulacion y la
economia, reconocemos los trabajos realizados principalmente por Marina Vischimit en
Speculation as a Mode of Production. Forms of Value Subjectivity in Art and Capital,® donde
cierra las brechas entre el arte y el capital a través de un concepto en comun: la especulacion.
Y si bien este posicionamiento abre la puerta a un sinfin de nuevos y posibles planteamientos
respecto a la economia del arte, no nos permite aterrizar sus propuestas de manera eficaz
alrededor de nuestro objeto de estudio. Es importante dejar claro que pese a no dialogar
directamente con el trabajo de Vischmit se sigue una linea cercana a sus posicionamientos
criticos respecto al valor autorreferencial del arte y el ya no tan autbnomo campo del arte que
en algn momento plante6 Bourdieu. Més alla de la naturaleza del valor y comercializacion
del arte, buscamos un modelo de valuacion y contextualizacion del sector cultural si
latinoamericano, pero especificamente mexicano. Por ello, encontramos valiosa la aportacion
de Isabell Graw en ¢ Cuanto vale el arte? Mercado, especulacion y cultura de la celebridad.”
Ya que ella, desde una critica al mercado de arte estadounidense alumbra ciertas dindmicas
que ponen en perspectiva el habitus del artista mexicano. Desde teorias del valor, hasta el
impacto de los medios de comunicacién masiva, Graw sefiala una posible linea de estudio
que involucre la sociologia cultural y las dinamicas mercantiles.

Es a partir de la labor académica antes mencionada que se hace evidente la necesidad
de un trabajo que logre unificar el andlisis cultural, legal, digital y econémico respecto a la
precariedad laboral de los artistas visuales en México y la pertinencia de las redes sociales
como un mecanismo real de autogestion y resistencia que permita la profesionalizacion.

Para esto tomo conceptos clave de los estudios culturales como habitus, campo del
arte, capital cultural de Bourdieu!! los cuales se matizan de acuerdo con las necesidades
contemporaneas del objeto de estudio. Es decir, desde los pilares de la teoria de campos de
Bourdieu, buscamos un habitus en los artistas visuales mexicanos que nos permitan
comprender las preconcepciones de su labor y lugar en la sociedad que configuran el campo

del arte en México. El interés detras de esta particularizacion deviene de las caracteristicas

® Marina Vishmidt, La especulacién como modo de produccion: formas de valor subjetivo en el arte y el
capital, vol. 176, Materialismo Histérico, Serie de Libros (Leiden, Boston: Brill, 2018).

10 Isabelle Graw, ¢ Cuanto vale el arte? Mercado, especulacidn y cultura de la celeridad, trad. Cecilia Pavdn
(Buenos Aires: Mardulce, 2013).

11 Aquiles Chihu Amparan, “La teoria de los campos en Pierre Bourdieu.”, Revista Polis México 1998 (1999):
179-200, https://polismexico.izt.uam.mx/index.php/rp/article/view/345/340.



tan singulares que existen dentro de idiosincrasia mexicana, misma que repercute en la
relacion que tienen los sujetos con la legislacion, con la economia o la digitalidad; y toda vez
que la presente investigacion se impulsa a partir de la falta de regulacién del campo del arte,
es importante comprender las dinamicas locales. Esto sin dejar de lado el hecho de que el
campo del arte internacional sufre precarizacion, ya que, como desarrollaremos, cada
contexto marca motivos especificos que impiden a cada localidad profesionalizarse por
completo.

Nos interesa la dialéctica del valor cultural y el éxito profesional de Andrea Raspi,'?
asi como el valor impago® del marxismo a la luz de la bioeconomia ya que, como Alejandro
Pizzi e Ignasi Brunet y Fumagalli sefialan, detrds de la autodelimitacion del artista como
sujeto digno de ciertas condiciones minimas es, no solo una construccién clara de éxito, sino
también de resistencia en forma de profesionalizacion que salda la deuda del valor impago*
y genera un espacio claro dentro de una economia material para lo inmaterial, para el valor
cultural. Estos elementos seran utilizados constantemente para marcar la pertinencia del
capitalismo cultural de Fumagalli dentro de nuestra delimitacion temporal.

Por otra parte, al momento de incluir la digitalidad dentro de la problematica surgen
dos conceptos clave para nuestro estudio. Por un lado, la domesticacion mutua del algoritmo
de Ignacio Siles,'® que estabiliza la relacion del artista y el consumidor con las plataformas
digitales en las que comparten y consumen arte, permitiéndonos hablar de una libertad
relativa de consumo y configuracidn de trayectorias artisticas dentro de los diversos publicos.
Por otro lado, la existencia de una reconfiguracion del mercado del arte que ha sido analizada
por Viviana Romeu Aldaya® y que confronta con la necesidad de identificar, demarcar y
comprender las nuevas interacciones y repercusiones que han surgido en los ultimos

cincuenta afos dentro y fuera del campo del arte.

12 Andrea Raspi, Arte e mercato. Aspetti del mercato dell arte contemporanea. Il caso del quadro (Italia:
Artemide, 1997).

13 Andrea Fumagalli, op. cit.

14 Alejandro Pizzi y Ignasi Brunet, “La composicion de clase en el capitalismo actual. El enfoque del post-
obrerismo.”, Revista lzquierdas 14 (diciembre de 2012): 67-85.

15 I1gnacio Siles et al., “The Mutual Domestication of Users and Algorithmic Recommendations on Netflix”,
Communication, Culture & Critique, 2019, 499-518, https://doi.org/doi:10.1093/ccc/tcz025.

16 Vivian Romeu Aldaya, “La disputa por el valor simbélico en el arte contemporaneo: jnueva configuracion
en el campo del arte?”, Andamios 14, nim. 34 (agosto de 2017): 13-33.



Desde el campo juridico, nos referimos al quehacer artistico como “laboral” pese a que
la Constitucion no lo reconozca, ya que consideramos que la trayectoria artistica, por
construir capital cognitivo y posteriormente econémico, debe ser considerada como una rama
mas de trabajo. Es, debido a que el artista procura que su trayectoria artistica genere una
plusvalia que impacte en el valor de todas sus obras vendidas, que esta labor no es meramente
transaccional o comercial, sino que se extiende a lo largo del tiempo,!’ a través del mercado
secundario de arte y por ello requiere de su profesionalizacion.

Al concebir la labor artistica como un empleo, es necesario desarrollar dos conceptos
fundamentales para esta investigacion: la profesionalizacion y la precarizacion. Utilizamos
el concepto de precarizacion de acuerdo con la Real Academia de la Lengua que define lo
precario como adjetivo que indica poca estabilidad y duracién, que no posee los medios o
recursos suficientes.’® Y, como lo mencionamos anteriormente, lo relacionamos con lo
planteado por Rocio Guadarrama como la pérdida de seguridad, el ascenso a las
incertidumbres.’® De esta manera, en contraposicion, utilizamos el concepto clave de
profesionalizacién como el proceso por el cual, mediante la educacion y herramientas legales,
el trabajador puede producir relaciones dignas y certeras dentro de su campo, permitiendo
asi que genere una trayectoria profesional con la que pueda organizar y planificar su futuro
y patrimonio.?

Ahora, frente a la carencia de una metodologia que nos permitiera navegar
interdisciplinariamente entre las leyes, la economia, la sociologia cultural y los estudios
algoritmicos hemos desarrollado una metodologia propia que toma como marco de referencia
el materialismo histérico y parte de la metodologia que sugiere Néstor Garcia Canclini al
escribir sobre los estudios sociolégicos del arte.?! Especificamente nos referimos a la
contextualizacion que Garcia Canclini considera importante generar para poder comprender

un fenémeno artistico. Es con base en este interés que la presente investigacion contextualiza

17 Andrea Raspi, op. cit.

18 RAE, “Diccionario de la lengua espafiola”, «Diccionario de la lengua espafiola» - Edicion del Tricentenario,
consultado el 4 de abril de 2022, https://dle.rae.es/precariedad.

19 Rocio Guadarrama, Alfredo Hualde, y Silvia Lopez, La Precariedad Laboral en México. Dimensiones,
Dinamicas y Significados, 15.

20 Consejo Nacional de la Cultura y las Artes de Chile, Caracterizacion del proceso de profesionalizacion de
los artistas visuales nacionales, p. 33.

21 Néstor Garcia Canclini, “Problemas tedricos y metodoldgicos de la investigacion”, en La produccion
simbolica. Teoria y método en sociologia del arte. (México: Siglo Veintiuno, 1979), 39-64.
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legal y politicamente la realidad de la labor artistica en el pais, acompafiando la investigacion
con una comprension de ciertas fuerzas econdmicas y posturas ideoldgicas respecto al valor.
Sin embargo, frente a un contexto tan diverso dentro de las artes visuales y atendiendo a la
necesidad de investigacion se consideraron necesarias entrevistas que dieran cuenta de la
situacion actual de los artistas buscando testimonios diversos que materializaran la
experiencia de artistas consagrados, jovenes, del centro de la ciudad, pero también de otras
ciudades. Lo anterior con la intencion de identificar puntos de encuentro que alimentaran un
habitus artistico mexicano y problematicas que puedan considerarse federales.

De igual manera, reconocemos la utilidad de la antropologia juridica al momento de
planear y procesar las entrevistas semiestructuradas ya que, gracias a ella, la investigacion
pudo tomar una direccién certera, permitiéndonos poner en practica una metodologia critica
que nos llevara a aprovechar al maximo la historia oral.

Con base en todo lo anterior, la presente tesis fue dividida en cuatro capitulos, siendo
el primero Los intentos del Estado por regular el quehacer artistico. Este primer apartado
busca, como se ha mencionado anteriormente, contextualizar desde la politica y la legislacion
el lugar que ha tenido la labor artistica dentro de las prioridades administrativas del Estado.
Para ello se hizo un andlisis legislativo de las politicas culturales relacionadas con la
profesionalizacion que han existido, o no, en los Gltimos 100 afios. Este andlisis recorre desde
las instituciones educativas en materia de artes visuales, hasta la alianzas entre el Estado y la
industria privada para utilizar la cultura como un medio de apalancamiento politico, pasando
por los esfuerzos que actualmente se han impulsado para legislar la labor artistica.

El segundo capitulo, La obra de arte como objeto de especulacién comercial no
regulado profundizamos en la complejidad que subyace en el intento de regular el arte. Nos
interesa analizar ciertas teorias del valor que nos permitan trazar elementos clave dentro del
desarrollo de la trayectoria artistica para ponderar si en verdad es o no posible regularlos.
Dentro de este analisis nos detenemos en las dindmicas de autogestion, las cuales surgen en
respuesta a la incapacidad por parte del Estado de garantizar espacios seguros de
comercializacion y expresion artistica. El recuento histérico alrededor de los espacios
autogestivos y de autolegitimacién nos lleva a cuestionar dos fendmenos sociales alrededor

del campo artistico mexicano: la multitud o colectivizacién y el valor inmaterial. Asi
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cerramos el capitulo identificando los anteriores fendmenos como los dos principales retos a
legislar dentro de las practicas del arte visual mexicano.

El tercer capitulo Mecanismos de autogestion digital cuna resistencia ante la
precarizacion introduce la digitalidad y las redes sociales a la problematica desde el analisis
de laWeb 3.0 y los estudios algoritmicos. En este apartado centramos la atencién en el papel
que tienen las redes sociales, de contenido principalmente audiovisual, dentro del desarrollo
de la trayectoria artistica y buscamos comparar el impacto que tuvieron los espacios
autogestivos de los 80 con el impacto que puede tener la viralizacion de contenido en
plataformas como Instagram y Facebook ¢Es la digitalidad una plataforma mas horizontal
que permite nuevos espacios de legitimacion?

Por ultimo, el cuarto capitulo La realidad de los artistas, mas alla de la teoria busca
ser un espacio dedicado a que testimonios obtenidos durante las entrevistas realizadas se
entrecrucen con lo planteado a lo largo de esta investigacion. Estos testimonios son
desarrollados bajo la estructura de ciertos elementos que pueden iniciar la delimitacion de un
habitus artistico mexicano que ha sido catalogado en este trabajo como inherentemente
precario. Temas como la vocacidn artistica, la oferta y demanda educativa en materia de artes
visuales, el multiempleo, la apertura legislativa respecto a las verdaderas necesidades de los
artistas y las redes sociales son abordados durante entrevistas semiestructuradas que dejan un
precedente de la realidad artistica actual que existe a la par de todas las teorizaciones en su

contra.

12



1.  Los intentos del Estado por regular el quehacer artistico

Uno de los problemas o retos mas comunes para el derecho? ha sido su capacidad de
adaptacion a la realidad social, asunto que ha adquirido relevancia en la busqueda de una
vision humanista y cultural del derecho. Las discusiones sobre las maneras en las que las
leyes responden a la necesidades sociales se pueden observar en el hecho de que cada pueblo
0 ncleo social ha particularizado las normas,? y en la Antropologia juridica,* que
entrecruzo las fronteras del derecho y la antropologia a partir del impulso que tiene el actuar
del hombre dentro de una sociedad en las instituciones juridicas.

Esta manera antropoldgica de concebir el derecho nos lleva necesariamente al
antiformalismo,? es decir a la comprension de que la ley es una estructura flexible capaz de
acompariar el comportamiento humano a través del tiempo.

Tanto los organismos internacionales como el sistema juridico mexicano se enfrentan
al reto de satisfacer la constante necesidad de actualizacion para adecuarse mejor a los
requerimientos de una sociedad cambiante; los juristas reconocen esta falta de flexibilidad y
categorizan sus efectos en tres puntos principales, a saber:

1. Desadaptacion de la ley con relacién a las modificaciones sociales.

2. Incongruencia de la ley en relacion con otras leyes, que si habrian de encontrarse
tedricamente en consonancia con la realidad social (“disociacion legislativa interna”).
3. Desadaptaciéon de la jurisprudencia y/o de la doctrina del derecho, ante las
modificaciones sociales.?

22 Entendiendo por derecho no solo a la ley, sino al trabajo de interpretacion y sistematizacion que esta
significa.

23 Como se demostré cuando se intentd universalizar el Derecho Civil Abstracto del Cédigo Napoleonico.

24 Defendida por Montesquieu como una disciplina en el siglo XIX.

25« interesarse por el antiformalismo es, en gran medida, poner la mirada en temas ausentes, en personas
invisibilizadas...” Ana Karina Timm Hidalgo, “Antiformalismo juridico, aproximaciones basicas”, Revista de
Derechos Fundamentales, nim. 11 (2014): 221.

26 Edison Carrasco Jiménez, «Relacion cronoldgica entre la ley y la realidad social: Mencidn particular sobre
la "elasticidad de la ley», lus et Praxis 23, n.° 1 (septiembre de 2017): 555-78, https://doi.org/10.4067/S0718-
00122017000100015.

13



La relacion entre el derecho y el cambio social es un problema amplio que, si bien
normalmente se centra en un contexto de cambio sociopolitico, lo llevaremos al mundo del
arte, entendiendo que el cambio morfol6gico de la obra de arte impacta en sus dindmicas y
funciones sociales (artista-espectador, arte-valor). Para poder delinear el marco regulatorio
que envuelve a estas practicas artisticas conforme a los tres indicadores citados, es necesario
hacer un recorrido jerarquico de las normas, asi como un analisis del desarrollo de las
relaciones que se dan en ellas. La presente no pretende desmenuzar cada relacion entre los
agentes del mundo del arte, sino enfocar los esfuerzos en analizar los derechos que posee y
acuerdos que celebra el artista, especificamente el artista contemporaneo,?’ al mover su obra
comercialmente. Las relaciones principales para abarcar seran las que involucren al creador
e impacten en el desarrollo de su trayectoria profesional: artista-galeria, artista-Estado,
artista-comprador, artista-artista.

El 10 de junio de 2011 hubo una reforma mayor en la Constitucion de México que
fue conocida como la Reforma Constitucional de Derechos Humanos (la “Reforma de
20117). A partir de este momento la Suprema Corte de Justicia de la Nacion estableci6 una
relacién jerarquica entre la Constitucion y los Tratados Internacionales, poniéndolos al
mismo nivel excepto cuando haya una restriccion expresa en la Constitucion. Esto es de
nuestro interés porque desemboca en que, en materia de derechos humanos, aunque un
derecho no esté reconocido en la Constitucion podra ser exigido si esta sefialado dentro de
algun Tratado Internacional del que México forme parte. Ante esta certeza juridica podemos
empezar a construir un analisis que ira de lo general a lo particular, empezando por los
conceptos de Cultura y Politica Cultural.

Del libro de Raymond Williams, The Long Revolution, extraemos la
conceptualizaciéon de la cultura al ser vinculada con la suma de todas las descripciones
disponibles a través de las cuales las sociedades confieren sentido a, y reflexionan sobre sus
experiencias comunes.?® Si bien para efectos de este trabajo comprenderemos cultura de

acuerdo con el concepto delimitado en la Carta de Friburgo (2007), consideramos necesaria

27 Nos referimos a lo contemporaneo de acuerdo con una temporalidad (80s — 2021), no de acuerdo con una
tendencia o técnica estética. Es decir, aquellos artistas que se han enfrentado a la venta de su obra en una
economia globalizada.

28 |_a cultura con la suma de todas las descripciones disponibles a través de las cuales las sociedades confieren
sentido a, y reflexionan sobre, sus experiencias comunes. Raymond Williams, The Long Revolution (Ontario:
Broadview Press, 2001), p. 55.
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la concepcion que Williams aporta de la cultura como un concepto democratizado y
socializado, ya que es justo esta concepcion la que se empleara en la presente investigacion.?®

Ahora, respetando el abordaje de lo general a lo particular y ya identificada la
conceptualizacion que implementaremos sobre la cultura, es pertinente iniciar con la Carta
de Friburgo. Instrumento que tuvo su origen a partir de una investigacion de la UNESCO que
fue retomada por la Universidad de Friburgo, donde se hizo un resumen de los principales
derechos culturales previstos en diversos instrumentos internacionales.*® Dicha Carta concibe
que la cultura abarca “los valores, las creencias, las convicciones, los idiomas, 10s saberes y
las artes, las tradiciones, instituciones y modos de vida por medio de los cuales una
persona o un grupo expresa su humanidad y los significados que da a su existenciay a
su desarrollo”.?! Lo anterior en el entendido de que el concepto “cultura” fue incluido en la
Constitucién mexicana de 1917, se ha discutido y procurado internacionalmente desde la
fundacion de la Unesco en 1945 y se reconocié como derecho humano desde la Declaracion
Universal de los Derechos Humanos en 1948.

Al hablar de cultura, podemos darnos cuenta de que el panorama es tan amplio como
la voluntad humana de expresarse, por ello, vamos a cefiirnos particularmente al arte
contemporaneo, ya que, -como se vera mas adelante- son estas practicas artisticas las que, en
nuestra consideracion, presentan un problema de delimitacion y requieren un sefialamiento
puntual en la ley, debido a la falta de consenso teérico que existe desde la academia, pero
también desde el propio campo del arte.

También es importante establecer desde estos primeros parrafos que, mediante la
recomendacion relativa a la condicion del artista,®? adoptada el 27 de octubre de 1980, la
Unesco consideré como artista a

[...] toda persona que crea o participa, por medio de su interpretacion, en la creacién o
la recreacion de obras de arte, que considera su creacion artistica como un elemento esencial

29 La cultura viene a ser todos aquellos patrones de organizacion, aquellas formas caracteristicas de la energia
humana que pueden ser detectadas revelandose, “en inesperadas identidades y correspondencias”, asi como en
“discontinuidades de tipo imprevisto” en, o bajo, todas las précticas sociales. Stuart Hall, “Estudios culturales:
dos paradigmas”, Revista Colombiana de Sociologia, nim. 27 (2006): 236.

30 Luis Norberto Cacho Pérez, Derecho cultural (México: Secretaria de Gobernacion, Secretaria de Cultura,
Instituto de Investigaciones Juridicas de la UNAM, 2017).

31 Nallely Zetina Nava, “Carta de Friburgo: Los Derechos Culturales.”, Patrimonio: economia cultural y
educacion para la paz (MEC-EDUPAZ) y cosechado de Revistas UNAM 2, nim. 6 (2015). El énfasis es
propio.

$2El/1a artista.
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de su vida y contribuye asi al desarrollo del arte y de la cultura, y que es reconocido o intenta
ser reconocido como artista, vinculado o no por una relacién de trabajo o de asociacion.®

Al hablar de artista, los intereses de cada disciplina artistica ramifican la discusion,
por lo que, para efectos del campo de estudio de esta investigacion, no se tomaran en cuenta
a los creadores ajenos a las artes visuales,* para centrar nuestra atencion en aquellos artistas
que producen dentro de los marcos temporales especificados.

Teniendo claras las definiciones que en la presente investigacion utilizaremos para
referirnos a la conceptualizacion en torno a la cultura y el arte contemporaneo, seré posible
realizar un analisis critico respecto a la manera en la que el artista es 0 no integrado y
procurado como parte esencial del desarrollo cultural del pais dentro de la legislacion

mexicana.

1.1. La cultura como Derecho Humano en México.

Considerando que el concepto de cultura fue incluido dentro de la Constitucion de 1917,y a
nivel internacional fue considerado como derecho humano a mediados del siglo pasado con
la Declaracion de los Derechos Humanos, es importante hacer hincapié en que por muchos
afios el sistema juridico mexicano no estuvo obligado a asegurarlo ya que, en el pais, solo
son obligatorios los instrumentos internacionales que sean ratificados por el Presidente de la
Republica. Por ello, fue a partir de 1981, cuando México ratificd el Pacto Internacional de
Derechos Econdmicos, Sociales y Culturales (el “PIDESC”), que realmente se formd una
plataforma de exigibilidad de la cultura como un derecho humano en el pais.

Ahora, si bien es cierto que en 1980 la UNESCO emiti6 la Recomendacion relativa a la
Condicién del Artista, y México ha sido parte de la UNESCO desde sus inicios en 1945.
También lo es que todo lo emitido por este organismo es a manera de recomendacion, sin

tener caracter obligatorio ni coercitivo. Algo lamentable, ya que, durante la conferencia en la

33 UNESCO, “Recomendacion relativa a la Condicion del Artista”, Resoluciones - UNESCO Biblioteca
Digital, el 27 de octubre de 1980, http://portal.unesco.org/es/ev.php-
URL_ID=13138&URL_DO=DO_TOPIC&URL_SECTION=201.html.

34 Sj bien la delimitacion es necesaria para trabajar con el objeto de estudio especifico de las condiciones
laborales del artista visual, al momento de hablar de la profesionalizacion del quehacer artistico se sabe
necesario insertar y abarcar todas las labores culturales que enmarca la gestion y produccion de arte
(curadores, historiadores de arte, gestores, ayudantes de produccién entre otros).
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que se emitio dicha Recomendacion, se consagran elementos clave para la salvaguarda del
desarrollo cultural y la dignidad artistica, a saber:

3. Los Estados Miembros, [...] deberan de esforzarse, con todas las medidas apropiadas, por
aumentar la participacion del artista en las decisiones relativas a la calidad de la vida.
4. Los Estados Miembros deberian asegurar a los artistas, [...] la posibilidad de participar en
la elaboracion de las politicas culturales y laborales, incluida la formacién profesional de
los artistas, asi como en la determinacién de sus condiciones de trabajo.

5. [...] Sus condiciones de trabajo y de empleo deberian ser tales que los artistas pudieran
consagrarse plenamente a sus actividades artisticas si asi lo desearan.®®

De lo anterior se observa la clara intencion del Organismo Internacional de profesionalizar y
dignificar la labor artistica, poniendo al artista como pieza clave para el desarrollo de las
politicas culturales del pais y exigiendo de éste, a cambio, un sentido de responsabilidad
social que desembogque no solo en su obra sino en su gestion de la cultura a nivel piblico.®
La Recomendacion invita a los Estados parte a tener en cuenta la particularidad del trabajo
artistico al momento de imponer cargas tributarias, asi como mejorar la proteccion de empleo,
impulsar la promocidn artistica y la remuneracion justa.®” Si bien todas estas consideraciones
eran y siguen siendo urgentes en el pais, podemos reconocer la figura de Pago en Especie
propia de la primera mitad del siglo pasado, y algunas politicas culturales implementadas
antes y después de la emision de esta Recomendacion, como intentos del Estado por procurar
al creador (la pertinencia y eficacia de estos seran analizadas mas adelante).

Esta significativa conferencia fue seguida por la firma, en 1981, del PIDESC, que, si bien
no seria ni la mitad de especifico respecto a las necesidades de los artistas, si posicionaria de
forma vinculatoria a la cultura dentro de las obligaciones de cada pais.

Los puntos especificos del PIDESC que nos seran de interés son pocos, pero claves.
Durante los primeros articulos de este pacto se puede vislumbrar que la principal intencion
es la de salvaguardar el derecho de todo ciudadano al trabajo libre, digno y remunerado; es
en este interés que encontramos rasgos de la referida Recomendacion de 1980. El articulo 15

habla de la obligacion de los Estados parte de adoptar las medidas necesarias para el

%5 UNESCO, “Recomendacion relativa a la Condicién del Artista”. Los énfasis son propios.

3 Para conocer el contexto en el cual se genera esta recomendacion, tanto en lo que respecta a la nocién de
cultura como parte de un esquema econdémico como en las regulaciones y flujos de capital consultar Carrasco-
Campos, Angel y Saperas, Enric, “La institucionalizacion de la cultura (1967- 1972): la operacionalizacion
del concepto de «cultura» en la Unesco y el Consejo de Europa.” (Il Congreso Internacional Latina de
Comunicacion Social, Tenerife: Universidad de La Laguna, 2011).

37 Cuny Laurence, Libertad y creatividad. Defender el arte, defender la diversidad. (Paris: UNESCO, 2020).

17



desarrollo de la cultura. Aqui consideramos importante detenernos para dejar en claro que
este proceso se debe llevar a cabo de manera conjunta® entre el Estado y la sociedad civil
(en su multiplicad de papeles: industria privada, creadores, educadores, etc). Obligar al
Estado a impulsar el desarrollo de la cultura con el respaldo de un Pacto que propone piezas
clave para lograr condiciones laborales dignas significa, a su vez, reposicionar en el
imaginario social el concepto e importancia del arte y la cultura.

Pese a que desde 1941 se han firmado pactos internacionales en materia cultural, este
es el primer documento ratificado por Mexico que lo exhorta a considerar el quehacer
artistico como una fuerza laboral merecedora de derechos. A pesar de lo anterior, hay que
tomar en cuenta que este pacto es, hasta cierto punto, simbdlico, ya que la
constitucionalizacion de la cultura no se hizo sino hasta casi 60 afios después.®

El siguiente momento importante de la cultura como derecho humano en México
sucedid en 2009. Por ello, vamos a enfocar el analisis regulatorio a partir de este afio, dejando
el intrincado tema de las politicas culturales mexicanas y los intereses publicos y privados
que las impulsaron para después. Hacemos un corte temporal a partir del 2009 debido a que
fue en este afio que el jurista Jorge Sdnchez Cordero impulso la constitucionalizacién de la
cultura, adicionando el siguiente parrafo al articulo 4 constitucional:

Toda persona tiene derecho al acceso a la cultura y al disfrute de los bienes y servicios que
presta el Estado en la materia, asi como el ejercicio de sus derechos culturales. El Estado
promovera los medios para la difusion y desarrollo de la cultura, atendiendo a la diversidad
cultural en todas sus manifestaciones y expresiones con pleno respeto a la libertad creativa.
La ley establecera los mecanismos para el acceso y participacion a cualquier manifestacién
cultural . ®
Estas adiciones buscan asegurarla difusion y el desarrollo de la cultura, puntualizando
en la libertad creativa, pero, principalmente, en la responsabilidad del Estado de establecer
mecanismos que facilitan la participacion cultural. Antes de esta reforma se hablaba de la
produccién intelectual, la libre manifestacion de las ideas y la no monopolizacién de los

derechos de autor, regulando dichos aspectos a través de una legislacién secundaria

38 Mas adelante abordaremos la problemética que implica conciliar los intereses del artista respecto a su
vinculacidn al sistema laboral dadas las particulares caracteristicas de su labor.

39 No fue sino a partir del 2009 que la cultura fue considerada a nivel constitucional como un derecho
humano.

40«Constitucion Politica de los Estados Unidos Mexicanos” (1917),
http://www.diputados.gob.mx/LeyesBiblio/pdf_mov/Constitucion_Politica.pdf.
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conformada por la Ley de Imprenta, la Ley Federal del Derecho de Autor y la de Propiedad
Industrial. La proteccion de los bienes culturales, también mencionada en el articulo 73 de la
Constitucion antes de la reforma, se reguld mediante la Ley Federal sobre Monumentos y
Zonas arqueoldgicas, Artisticas e Historicas. Sin embargo, en ninguna de las disposiciones
constitucionales anteriores se lograba hablar de una garantia para el acceso y disfrute de los
bienes y servicios culturales, de ahi la necesidad de esta adicion al articulo 4.4

La reforma anterior fue clave para que se promoviera la creacion de la Secretaria de
Cultura en el 2015, instancia que supliria al CONACULTA en la creacion y coordinacion de
politicas culturales y organismos administrativos derivados.*? A razon de la creacion de la
Secretaria se expidid, en el 2017, la Ley General de Cultura y Derechos Culturales, misma
que fue vinculada con otras 11 Leyes Generales ya existentes (las que mencionamos en el
parrafo anterior y otras) para llevar a cabo tres principales objetivos: i) proteger intereses
morales y materiales en el campo artistico, cultural y cientifico, ii) proteger y difundir bienes
culturales y iii) prevenir la discriminacion.*®

El recuento anterior nos marca un punto de inicio respecto al analisis de las prioridades
estatales en cuanto a la cultura y al artista como agente dentro de ella. Asimismo, resulta
reveladora la forma en la que se busco garantizar el desarrollo y acceso a la cultura sin voltear
a ver dos (de las que se consideran en esta investigacion como las principales) cuestiones que
cohesionan el entorno cultural nacional, a saber: las prestaciones laborales de los artistas y el
mercado primario de arte contemporaneo. Y, hasta el momento, dentro del marco regulatorio
federal no se han incluido, como ha ocurrido en otros paises,* criterios de proteccion al
artista que articulen el seguimiento juridico a las diversas propuestas matéricas e
interdisciplinarias, que reconfiguran el campo del arte* y, por ende, generan incertidumbre

en la estabilidad econémica de los artistas. Como desarrollaremos mas adelante, pese al

41 Francisco Javier Dorantes Diaz, “Derecho a la cultura en México. Su constitucionalizacion, sus
caracteristicas, alcances y limitaciones”, Revista Alegatos 85 (2013): 845-61.

42 Vid. infra p. 19.

4 Itzkuauhtli Zamora Saenz, “Proyecto de decreto de la Ley General de Cultura y Derechos Culturales.”,
Mirada Legislativa, nim. 129 (el 14 de junio de 2017),
http://bibliodigitalibd.senado.gob.mx/handle/123456789/3504.

4 En Espafa, mediante el decreto 26/2018 se aprobo el llamado Estatuto del Artista donde se contemplan
medidas fiscales y de seguridad social. En Chile existe la ley 17.236 que favorece el ejercicio y difusion de las
artes, asi como consideraciones dentro de su Ley del Trabajo (contrato de los trabajadores de las artes).
Alemania cuenta con una Ley del Seguro Social para Artistas.

4 Concepto desarrollado por Pierre Bourdieu (es decir lo material o &mbito artistico).
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aparentemente vasto marco juridico, existe un rezago regulatorio en las practicas diarias del
artista, por lo que estos recurren a dindmicas que se han normalizado y tomado por
consuetudinarias, pese a que estas perpettan la precarizacion laboral.

En el 2015, al aprobarse la agenda 2030 para el desarrollo sostenible, la comunidad
internacional también reconocio la funcion de la cultura como motor del desarrollo
sostenible®. A raiz de esto, se realizaron informes periodicos internacionales que fueron
marcando los pasos dados por los gobiernos y la sociedad civil para mantener entornos
sostenibles, libres y diversos para la creacion, la difusion y el acceso a la vida cultural. En el
informe 2020, elaborado por la Agencia Sueca de Cooperacion Internacional para el
Desarrollo, uno de los principales problemas detectados fue la proteccion a la libertad
artistica debido a la violencia y censura que el creador sufre alrededor del mundo. Si bien la
mirada de la UNESCO estd encaminada a asegurar un entorno seguro para la expresion
artistica, no se deja de lado el sefialamiento respecto al largo camino que queda para construir
un plan que vele por los derechos sociales y econémicos a los artistas.

Estamos conscientes de que enfocar las prioridades presupuestales y de reforma
estructural en la produccion y gestion creativa puede sonar poco prioritario si se enuncia
desde un México con altos indices de violencia, impunidad y pobreza. Sin embargo, la cultura
es un sector laboral que merece ser revalorado no solo por el segundo campo de batalla
politico que representa,*’ sino también por su continuo crecimiento e industrializacion.*® Es
una labor que desde el derecho comparado puede mostrase asequible e integral. Multiples
paises de habla hispana que han compartido sus avances estructurales y legislativos en la
materia sirven como prueba; Colombia y Espafia, por ejemplo, han impulsado exitosamente
instrumentos como la Ley 1975 y el Estatuto del Artista (respectivamente), para garantizar y
reconocer los derechos laborales y culturales de artistas, teniendo repercusiones positivas en
el resto de los rubros administrativos y sociales. Lo anterior demuestra que, ante una vision
que reconozca a la cultura como elemento de integracién social, los cambios hechos en pro

del artista se hacen también en pro de las principales problematicas del pais.

46 UNESCO, “La UNESCO Avanza La Agenda 2030 para el Desarrollo Sostenible” (Paris, 2017), p. 16,
https://es.unesco.org/creativity/sites/creativity/files/247785sp_1_1 1.compressed.pdf.

47 Walter Benjamin, La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica (Ediciones Godot, 2019), p.
82.

48 En capitulos siguientes abordaremos el posicionamiento de la presente investigacion respecto al concepto
“industria cultural” de Adorno y Horkheimer, asi como conceptos basicos de la Teoria critica.
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1.2 Politicas Culturales para profesionalizar el quehacer artistico: 1920-1995

El interés por generar un sentimiento nacionalista a través de la cultura en México data de la
Restauracion de la Republica en 1867, y en especifico tomo forma alrededor de 1920, gracias
al fervor revolucionario que dio pie, entre otras cosas, a un renacimiento cultural y educativo.
Si bien la labor plastica era impulsada por la recién fundada Escuela Nacional de Bellas
Artes,*® no fue sino a partir de que hasta que José Vasconcelos logré proponer claramente un
proyecto nacionalista que se busca rescatar (o0 construir) una identidad mexicana a partir de
una hegemonia estética.

Mientras lo anterior sucedia en México, la Escuela de Frankfurt estaba siendo
constituida. Max Horkheimer, que hasta entonces reflexionaba sobre el fracaso de la
revolucién comunista en Alemania, en 1937 dejo de lado el cuestionamiento del capitalismo
como nuevo sistema econdmico para plantearselo como un sistema de dominacion cultural
que oprime al proletariado de maneras sutiles a través de la cultura de masas.®® Fue este
cuestionamiento que hizo la Escuela de Frankfurt, el que, sin saberlo en el momento, también
acompafio, desde la teoria, lo sucedido en México durante el resto del siglo XX.

Con una visién periférica del desarrollo historico-politico en el pais y la guia de los
estudios culturales respecto al control en la sociedad a través de la estética y la comunicacion
de masas, podemos identificar el momento en el que el patrocinio a la cultura en México paso
de estar a cargo de la Iglesia, para estar al servicio de la burguesia. Posteriormente, fue el del
Partido Conservador®! el que tomd esta cuestion en sus manos, hasta que, un siglo mas tarde,

este patrocinio de la cultura fuese acaparado por el Estado (dejando para capitulos futuros el

49 Rosanna Cedefio Méndez, “Artistas y Politicas Culturales en México: el fomento a la creacion en tiempos
del Consejo Nacional para la Cultura y las Artes (1989-2000)” (Tesis de Maestria, Morelia: Universidad
Michoacana de San Nicolas de Hidalgo, 2016),
http://bibliotecavirtual.dgb.umich.mx:8083/xmlui/bitstream/handle/DGB_UMICH/2447/I1H-M-2016-
0682.pdf?sequence=1.

%0 Theodor W. Adorno y Max Horkheimer, Dialéctica de la Ilustracion (Madrid: Ediciones AKAL, 2007).

51 Hans-George Gadamer, La actualidad en lo bello. El arte como juego, simbolo y fiesta (Barcelona: Paidos,
1992).
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necesario cuestionamiento que asocia la injerencia de estos incentivos, tanto puablicos como
privados, a la perpetuacion de rasgos opresivos de una agenda politica y econdmica).>? De
este modo, al emprender un recorrido historico respecto a las politicas culturales
implementadas en México, buscaremos obtener claridad no solo respecto al pasado y presente
de las politicas culturales, sino también de las dindmicas de poder que éstas representaron y
representan.>

La utilizacién del arte como vehiculo de intereses politicos y econémicos, mas alla del
bienestar del artista creador o de la genuina busqueda por democratizar la cultura, representa
un problema real y vigente en cuanto a la precarizacion y libertad artistica que esta cuarta,
mismo que debe de ser abordado desde el derecho y los estudios culturales con el fin de
reencausar las estructuras publicas hacia relaciones mas claras y justas para los productores
de cultura.

Actualmente podria decirse (con sus debidas reservas) que existe libertad creativa y
que la intencién de construir una ideologia oficial a través de la cultura ha quedado atras
desde la crisis nacionalista, la entrada del neoliberalismo® y lo que Garcia Canclini (1990)
Ilamé la imaginacion emancipada. Sin embargo, el camino que separa al 2021 del periodo
vasconcelista es largo y merece recapitulacion. Rescataremos las figuras que a nuestro
parecer son valiosas para la investigacion: aquellas que aborden temas laborales o de
profesionalizacion artistica, puntualizando en las intenciones que hubo detras de cada una.

Sin detenernos mucho aqui, comenzaremos abordando la evolucion de la Academia de
San Carlos, ya que es considerada como la primera escuela de arte del continente americano.
En 1910 se anex6 a la Universidad Nacional de México y, en 1929 (cuando la Universidad
consiguid su autonomia), se dividio en la Escuela Nacional de Arquitectura y la Escuela
Central de Artes Plasticas. Esta ultima, en 1933, cambio de nombre al de Escuela Nacional

de Artes Plasticas (la ENAP) y en 1979, abrié su sede en Xochimilco. Para el 2014 se

52 Federico Rubli Kaiser, “;Debe el Gobierno subsidiar las artes?”, El Economista, el 9 de julio de 2019,
https://www.eleconomista.com.mx/opinion/Debe-el-gobierno-subsidiar-las-artes-20190709-0035.html.

53 Lo anterior se haré a lo largo del presente capitulo con apoyo de tedricos como Gilles Deleuze, Alan Badiu,
Martin-Barbero, Garcia Canclini y Stuart Hall.

% Esto, limitando geogréaficamente la afirmacion a México y dejando para un siguiente capitulo el peso
legitimador del mercado de arte y el papel que juega el mecenazgo privado en la construccion de un
imaginario consumista.
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transformé en la Facultad de Artes y Disefio y representa uno de los espacios artisticos
principales dentro de la comunidad universitaria de la zona sur de la Ciudad.*®

Por su parte, en 1927, la fundacion de la Escuela al aire libre de Escultura y Talla
Directa (actualmente conocida como “La Esmeralda”), buscaba implementar una ensefianza
artistica libre de discriminacion. Nacida en afios politicamente algidos, cuando la mayoria de
las academias de arte duraban poco, la escuela logré perdurar a lo largo de los numerosos
conflictos nacionales y cambios de intereses politicos, en principio, debido a una supuesta
amistad entre el director de la escuelay el presidente en turno, Lazaro Céardenas.® Asi mismo
ayudo el hecho de que era en esta escuela donde se producian muchas de las esculturas de
esos tiempos, fue esta vasta produccion lo que propicié su permanencia®’ a lo largo de los
afos 30.

En 1943 establece su primer plan de estudios y se estructura formalmente como la
Escuela Nacional de Pintura, Escultura y Grabado “La Esmeralda”. A partir de esta
formalizacion se comienza a promover en los pintores jovenes una estética nacionalista y
artistas consagrados como Diego Rivera, Maria Izquierdo y Francisco Zufiiga comienzan a
formar parte del profesorado. Es la longevidad de la escuela y la alta gama del profesorado
lo que le ha otorgado, hasta la fecha y a los o0jos de la comunidad creadora, la caracteristica
de institucién legitimadora, nicho de oportunidades y contactos. La Esmeralda ha instruido
y se ha dejado instruir por generaciones que han marcado la pauta estética en el pais. Como
primer ejemplo podemos hablar de la mayoria de los artistas que formaron el movimiento
conocido como “Los Grupos”, quienes criticaron dentro y fuera del aula los métodos
académicos y nacionalistas de la escuela y el arte de la época. Actualmente las generaciones
egresadas estan haciendo trabajos criticos y con conciencia social, pese a la falta de
presupuesto que recorre todo el sector educativo. Consideramos importante esta
puntualizacién, ya que ahi hay una fuerza creativa incentivada por una institucién con casi

100 afios de vida, creada bajo el cobijo del Estado. Volveremos a este tema mas adelante

% Fundacion UNAM, “Facultad de Artes y Disefio cumple 40 afios en Xochimilco | Fundaciéon UNAM”,
Gaceta UNAM (blog), mayo de 2021, https://www.fundacionunam.org.mx/auriazul/facultad-de-artes-y-
diseno-cumple-40-anos-en-xochimilco/.

% Jorge Morales Moreno, “Notas para una historia critica de ‘La Esmeralda’: la cuestion de sus origenes
(1927, 1943)”, Discurso Visual, nim. 36 (diciembre de 2015): 7-42.

57 Informacion obtenida de la pagina oficial de “La Esmeralda” https://www.esmeralda.edu.mx/historia
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cuando retomemos las instituciones legitimadoras y las acciones artisticas contemporaneas
que exigen una proteccion legal.

Dentro de las primeras instituciones administrativas creadas destaca, en 1946, el
Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura (INBAL),® propuesto por el entonces candidato
Miguel Aleméan, como parte de su campafa politica. Al INBAL se le confiri6 la consigna de
la educacion artistica y la difusion del arte y la cultura (esto en jurada obediencia a los
principios nacionales de la época). Es asi como un principal elemento legitimador del arte lo
construyd tendenciosamente el Estado discretamente autoritario, limitando la posibilidad de,
lo que Gabriel Zaid (2002) llama, una cultura libre.>® En esos afios México gozd de una
saludable cantidad de artistas que creaban y producian intercambios intelectuales (nacionales
e internacionales). Y, aunque todo estaba encaminado al monotema de identidad nacional,
ellos eran reconocidos y procurados (a diferencia de, por ejemplo, Altamirano en la época
del Porfiriato) gracias a las acciones implementadas por el entonces Secretario de Educacion,
Jaime Torres Bodet.

Procurar la profesionalizacion del artista posicion6 a México, a mediados de siglo XX,
como un pais en camino a la modernizacién y, por lo tanto, interesado en el desarrollo
cultural. Asimismo, dentro de esta agenda que procuraba al artista, surgi6 una de las figuras
mas interesantes que abrieron brecha para la exigibilidad de politicas acorde a la naturaleza
del arte y sus creadores: el Pago en Especie que, después de mas de 60 afios, sigue vigente.
Esta figura puede ser considerada innovadora para su época, ya que comenzo a dilucidarse a
partir de una reforma hacendaria en 1947 que seguia la linea de la Recomendacion que
posteriormente haria la UNESCO en 1980 respecto a que las consideraciones tributarias eran
un punto clave para integrar una verdadera politica cultural. Con la reforma mencionada, la
mayoria de los artistas de México fueron incorporados al rubro de profesionistas que pagan
sus impuestos con la enajenacion directa de su trabajo,®® cuestion que, posteriormente, en
1957, llevd a un grupo de artistas encabezados por Alfaro Siqueiros, a exigir la instauracion
del Programa de Pago en Especie. Siqueiros expreso esta exigencia ante Hugo B. Margain

%8 Que pas6 por muchos otros nombres antes de denominarse INBAL.

%9 Gabriel Zaid, Dinero para la cultura (México: Debate, 2013), passim.

8 Ana Gardufio, “Pago en Especie: a 55 afios de un convenio patrimonializador”, Anales del Instituto de
Investigaciones Estéticas 34, nim. 100 (23 de agosto de 2012): 231,
https://doi.org/10.22201/iie.18703062¢.2012.100.2332.
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Gleason (politico adscrito al grupo de poder de Antonio Carrillo Flores; entre 1952 y 1959,
director general del Impuesto sobre la Renta) de la siguiente forma: “lo Unico que tenemos
son cuadros, y si quieres, podemos pagar nuestras obligaciones con alguna obra”.%! Palabras
que resumirian un pensamiento artistico que permanece hasta la fecha y predispone la
relacion entre los artistas y el Estado. 2

Si bien esta consideracion tributaria, consolidada gracias a la presion artistica, fue un
instrumento innovador (dentro del contexto mexicano de la época) conveniente para los
artistas, tuvo fallas que se han ido subsanando con los afios. En principio, no existié un
mecanismo de cuantificacion basica de las obras hasta que, en 1994, se impuso la proporcion
de “por cada cinco trabajos vendidos al afio se debe entregar uno al Estado”.%® Antes de esta
fecha era el creador quien ponia precio y entregaba a conveniencia las obras. También hubo
consideraciones especiales de exencion fiscal para una minoria de artistas del movimiento
plastico que surgio a partir de 1921; Diego Rivera, David Alfaro Siqueiros, Gerardo Murillo
(Dr. Atl) y Rufino Tamayo, entre otros, no pagaron impuestos por la comercializacion de sus
obras hasta su muerte.®* Pero lo importante detrds de este sistema de recaudacion de
impuestos, mas que la injerencia que tuvieron los mismos artistas en hacerla realidad, fue la
manera en la que el Estado la contemplé como una de las muchas estrategias para acrecentar
el acervo de arte contemporéneo; expresando, a su vez, un posicionamiento legislativo
respecto a la consideracion del artista como trabajador.

Algunos de los primeros brotes de incomodidad respecto al oficialismo
gubernamental se dieron con la llegada de artistas refugiados y el surgimiento de Nueva York
como la nueva capital del arte. Estos factores, aunados a los econémicos y politicos, fueron
clave, para que se detectara una necesidad de independencia estética. Las condiciones
paupérrimas de los artistas que no tenian ingresos y fama suficientes como para pertenecer
al pequefio grupo de elegidos por el gobierno para hacer Pago en Especie, se vieron obligados
a buscar vias alternas a las oficiales mediante la venta de sus obras en el extranjero y la

autogestion (como actualmente sigue sucediendo, pero a través de la Web 3.0)%°. De esta

51 |dem.

82 Vi infra, cap. 3, p. 85.
8 1dem.

5 1dem.

% Vid infra, cap. 3, p. 74.
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manera, se fincaron las bases para el posterior surgimiento en los 80 y 90, de espacios
alternativos de varios tipos que no estaban auspiciados por el gobierno y que permitieron a
mas artistas alcanzar un prestigio al margen de muchas instituciones.® Existia un descontento
del ambito artistico que perme0 en los jovenes creadores (quienes estaban criticando el
sistema educativo artistico), produciendo el desenvolvimiento de la conocida Generacion de
la Ruptura. Manuel Felguérez en su momento comentd que, incluso en los cincuenta, la
Ilamada Escuela Mexicana controlaba a los artistas y que él rechazaba categéricamente al
“monopolio dictatorial que prevalecia en el campo de la plastica”.’

Ahora, si analizamos desde este sentimiento generacional la aparicion de las
tecnologias electrdnicas y la manera en la que causé la mutacion del trato masivo respecto a
la representacion popular, encontramos que la tecnologia presentd una opcién vélida que les
permitiera mantener este rechazo institucional. El uso de la imagen como representacion
identitaria, se convirtié en un juego delicado al momento de unir convenios internacionales
con la concepcion que se tenia hasta el momento de América Latina como lugar “exdtico”.%
Debido a esto, surge una reorganizacion transnacional de los mercados culturales: tener
oportunidad de presentar la imagen deseada de un pais a través de un medio masivo de
comunicacion masiva se convierte en prioridad nacional. Como bien resume Garcia Canclini,
este fendbmeno produce la redireccion de la produccion y el consumo, asi como la necesidad
de repensar la nocidn de cultura nacional a partir de la construccién de patrimonio:

Al percibir como se constituye el patrimonio a través de una puesta en escena, mediante estas
operaciones de seleccion y combinacién, de monumentalizacion y miniaturizacion, al servicio
de un proyecto politico, debemos repensar la nocién de cultura nacional. Lo que se define como
cultura propia en cada nacién no es la representacion realista de un territorio y de la
organizacion social a través de la cual se lo apropia, sino la metafora de una alianza histérica
en la que ciertos actores lograron ordenar un sentido de los bienes y establecerlo como
verdadero.®®

Al analizar lo que sucedia en México a la luz de lo que realmente puede conformar la

representacion de cultura nacional segun Canclini, resulta evidente la existencia de un interés

% Rosanna Cedefio Méndez, op. cit.

67 Citado por Rita Eder en: Las artes Visuales en México, de 1910 a 1985, p. 341.

88 Néstor Garcia Canclini, Nelly Richard, y Susana T. Levalm y otros, “Redefiniciones: Arte e identidad en la
época de las culturas postnacionales”, en Vision del Arte Latinoamericano en la Década de 1980 (Lima:
Centro Wilfredo Lam y Proyecto Regional de Patrimonio Cultural, Urbano y Natural-Ambiental
PNUD/UNESCO, 1994), 53-61, https://archivoiiac.untref.edu.ar/index.php/redefiniciones-arte-e-identidad-
en-la-poca-de-las-culturas-postnacionales.

89 Néstor Garcia Canclini, op. cit., p. 57.
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utilitarista por la cultura que buscaba impulsar cierto movimiento politico-econémico. Por
ejemplo, en 1968, afio por demés tenso en el pais (y el mundo), se concluyeron los trabajos
de la Red Nacional de Telecomunicaciones, iniciados en 1963. Dicha instalacion hizo
posible, en los Juegos Olimpicos de ese mismo afo, la comunicacién de México con otros
paises a través de satélite y fue inaugurada con el informe de gobierno de Diaz Ordaz. Las
concesiones de radio y television fueron otorgadas a empresas privadas y, las negociaciones
respecto al pago de impuestos en cuestion, concluyeron en 1969, con el decreto que eximia
del pago a aquellas estaciones que pusieran a disposicion del Estado el 12% del tiempo diario
de programacion.” Lo anterior dejo claro el papel que las telecomunicaciones ocupaban a
nivel internacional en esos afios, y la forma en la que se cedié el poder de representacion
nacional al sector empresarial. Este fue uno de los primeros pasos que dio el Estado para
deslindarse de su responsabilidad cultural.

Para 1970 la gran infraestructura cultural, compuesta no solo de escuelas y bibliotecas,
sino de museos, teatros y espacios culturales resulté anquilosada, rigida e intransigente. La
represion estudiantil caus6 un gran rechazo por parte de la sociedad, pero, en especial, de los
artistas hacia las instituciones culturales gubernamentales. La autogestion a través de galerias
privadas y talleres colectivos amortigu6 la transformacion no solo estética y plastica, sino de
dinamicas de mecenazgo y apadrinamiento.

En los dos periodos presidenciales siguientes, hubo un par de cuestiones clave que
sumarian al desarrollo cultural del pais. La primera, con Echeverria, fue la publicacion de la
Ley Organica de Administracion Publica Federal en 1976, que, aunque dio paso a un sistema
neoliberal fomentando de las relaciones de orden cultural con paises extranjeros,’* produjo
el freno del crecimiento de la infraestructura cultural como resultado de la considerable
reduccion del presupuesto. La segunda, con Ldpez Portillo, fue el aprovechamiento cultural
de la bonanza petrolera que hizo en compensacién de la austeridad pasada, instaurando

[...] los Salones Nacionales de Artes Plasticas y del Foro de Arte Contemporaneo; la apertura
del Museo Nacional de Arte y el Museo Tamayo; la inauguracion de la Galeria José Maria
Velasco y la Galeria Chapultepec; y la organizacion de certamenes y encuentros dedicados
especificamente a cada género plastico: la Bienal de Grafica, el Anual de Pintura, el Trienal de

O Fernando Mejia Barquera y Raul Trejo Delarbre, Televisa: el quinto poder (Claves Latinoamericanas,
1987).
"1 Rosanna Cedefio Méndez, op. cit.
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Escultura, la Bienal de Tapiz y Arte Textil, la Bienal de Fotografia y, en cooperacion con la
iniciativa privada, el Encuentro Nacional de Arte Joven.”

Despidiéndose de la momentanea prosperidad, los ochenta iniciaron con una devaluacion
brutal del peso y el desmoronamiento del suefio petrolero obligé al Estado mexicano a buscar
un modelo econémico que no girara en torno al petréleo ni al Estado como impulsor directo
del desarrollo. El “ajuste”, como se le llamo6 en ese momento al proceso de reestructuracion
economica, implico voltear hacia la exportacion en lugar de hacia el mercado interno.”

Como consecuencia de lo anterior, los servicios culturales (y educativos) quedaron a
merced del rescate que implicaba la privatizacién o las précticas empresariales. Este fue el
panorama ideal para que el sector privado recogiera las esperanzas de un pais desilusionado
con su administracion pablica, sumando a la consolidacion del caracter legitimador que iba
adquiriendo la industria privada respecto a los servicios que acaparaba ante el abandono
estatal. Asi, el lugar que deja el Estado lo toma, a mediados de los 70 y principios de los 80,
el mercado,” con las primeras generaciones de “nuevos ricos”, hijos del neoliberalismo.
Dicha relacion fue abordada internacionalmente ya que se comenz6 a comprender el
funcionamiento de un nuevo proceso de legitimacion en el arte contemporaneo.” Este nuevo
fendmeno trae consigo, no solo los intereses econdmicos correspondientes, sino los
fendmenos mediaticos y comerciales que devienen de un mundo globalizado y que impactan
de forma particular en una sociedad mexicana que ha sido dejada atras en los procesos
modernizadores.

De las desarticuladas politicas culturales desarrolladas a lo largo de los afios, podemos
destacar los continuos cambios de rumbo que las mismas sufrieron a razon de la légica de
cada presidente. No fue sino a partir de 1988, con Salinas, que se vislumbra un verdadero

intento por darle independencia al sector cultural con la creacion del Consejo Nacional para

72 Luis Angel Bellota, “La Secretaria de Cultura: el ltimo eslabon de las politicas culturales del Estado
mexicano”, Centro de Estudios Sociales y de Opinién Publica, nim. 227 (2016): 28.

3 Eduardo Nivon Bolan, “Cultura e integracion econdémica: México a siete afios del Tratado de Libre
Comercio.”, Pensar Iberoamérica: Revista de cultura, nim. 2 (2002): 2,
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=1221340.

™ Andrés Diaz-Guerrero Altamirano, “Sumision y Libertad Creativa, al mercado lo que es del mercado y al
arte lo que es del arte.” (Tesis de Maestria, México: UNAM, 2009).

> Pablo Navazo Ostuaa, “Procesos de legitimacion en el arte contemporaneo analisis del fendmeno mediatico,
comercial e institucional del colectivo de los Jovenes artistas britanicos durante las décadas de cambio de los
siglos XX-XXI” (Tesis de Doctoral, Madrid: Universidad Complutense de Madrid, 2018).
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la Cultura y las Artes (“CONACULTA™).”® La instauracion del CONACULTA fue un esfuerzo por
parte del gobierno federal para recuperar la confianza de los artistas mexicanos,
demostrandoles que ya contaban con un organismo “descentralizado”, ajeno a la modalidad
discrecional que por muchos sexenios se practicd. Posteriormente, en 1989, se cred el Fondo
Nacional para la Cultura y las Artes (“FONCA”), el cual fue pensado como un fondo mixto
(inversion publica y privada) para la creacion artistica.”’

La época de implementacion de estos dos organismos fue conocida como la
“modernizacion de la politica cultural”’, y pertenece a un accionar gubernamental que buscaba
es0 que Tomas Ejea Mendoza llama la “liberacion cultural”.”® Lo que se considera importante
de la creacion del CONACULTA Y FONCA principalmente es: i) la intencion de que funjan como
“instrumento[s] idoneo[s] para extender la red de servicios culturales y recoger las
necesidades y aspiraciones de cada grupo y region del pais”,”® ii) el hecho de que sus
presupuestos siguieron dependiendo de la Secretaria de Educacion Publica (“SEP™), pese a
que fueron planteados como 6rgano desconcentrado con total autonomia, dejando ver los
restos vasconcelistas de la vision de cultura dentro del pais) v iii) el caracter de fondo mixto
que contemplaba el FONCA.

Nos centraremos en el tercer punto. Un fondo mixto que funciona en cierta proporcion
con inversion privada y publica, patrocina la creacion artistica sin parametros especificos
hasta la obtencion de una obra o evento artistico. Lo desarrollado durante el tiempo del
patrocinio (tres afios, con posibilidad de re-postulacion) no se suma a una coleccién publica,
mas bien el artista la conserva para hacer con ella lo que considere; y en su mayoria estas

obras terminan en colecciones privadas. Este fendmeno de privatizacion del arte fue clave en

6 En los meses de transicion entre una administracion y otra, de julio a diciembre de aquel afio, Salinas de
Gortari realizé un "trabajo de atraccion” entre artistas e intelectuales cuya posicion politica le permitiera
conformar un grupo lo suficientemente reconocido con objeto de impulsar una estrategia de concordia en el
campo cultural. Victor Flores Olea, presidente fundador del Conaculta, lo plantea de la siguiente manera:
"Carlos Salinas de Gortari le queria dar una cara de izquierda a la cultura para equilibrar todo lo que en el plano
econdmico iba a hacer por la derecha". De este modo, el primer paso de la Ilamada modernizacién de la politica
cultural en el pais fue la constitucion de ambas instituciones. Tomas Ejea Mendoza, “La liberalizacion de la
politica cultural en México: el caso del fomento a la creacion artistica”, Socioldgica (México) 24, nim. 71
(diciembre  de  2009): 23, http://www.scielo.org.mx/scielo.php?script=sci_abstract&pid=S0187-
01732009000300003&Ing=es&nrm=iso&tIng=es.

" Para mas informacion respecto al FONCA, consultar ibidem, p.29 — 36; Tomas Ejea Mendoza, Poder y
creacion artistica en México Un andlisis del Fondo Nacional para la Cultura y las Artes (FONCA) (México:
UNAM, 2011).

8 Ejea Mendoza, 2009, op. cit., passim.

" Rafael Tovar y de Teresa, Modernizacidn y politica cultural (México: Fondo de Cultura Econdmica, 1994).
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el posicionamiento de nuevos lenguajes estéticos y multiculturales en el mercado del arte de
los 80 y principios de los 90. Por ello, es a partir de esta época que para hablar de politicas
culturales necesitamos también seguir los rumbos de la inversion privada en este sector.

El mundo empresarial encontré en la alta cultura una estrategia para obtener la
aceptacion de las sociedades globales e impulsar una agenda neoliberal & Derivado de este
interés, en los afios 70 se detect6 una inyeccion fuerte (y casi predecible) de capital por parte
de la industria privada en la cultura.

[...] nacieron Fomento Cultural Banamex (1971), Fundacién Televisa (1975) y el Museo de
Monterrey con el mecenazgo de Grupo Monterrey a través de la Cerveceria Cuauhtémoc
Moctezuma (1977). Este corporativo cred ademas la coleccion de arte FEMSA con obras de
artistas latinoamericanos, artistas locales y artistas pertenecientes al llamado estilo
Neomexicanista.®

A partir de la fusion de la industria privada y el Estado, los limites de a quién le correspondia
queé, se hicieron no confusos, sino en, convenientemente, difuminados. En 1981, Grupo Alfa
de Monterrey y Emilio Azcérraga contribuyeron econémicamente a la creacion del Museo
Tamayo de Arte Contemporaneo. Este edificio se construy6 en el Bosque de Chapultepec
(tierras donadas por el Estado) y albergd la coleccion donada por Rufino Tamayo; fenédmeno
que evidencid no solo las labores paraestatales que la industria privada estaba desempefiando,
sino la mancuerna politico-econdmica que se generd alrededor de la liberacion de la politica
cultural.

La apertura comercial se consolido con la firma (1992) y entrada en vigor (1994) del
Tratado de Libre Comercio de América del Norte (“TLCAN”) que, dentro de sus componentes,
contemplaba la actividad cultural, principalmente la propiedad intelectual y las industrias
culturales.®? Fue a partir de este suceso que podemos reconocer la manera en la que México
implementd cambios estructurales en el area cultural que le permitieran ser parte de un
sistema global. En palabras del propio Salinas, se buscaba un sistema “moderno”, que
apostara por “la consolidacion de nuestra presencia en el mundo a partir de la riqueza multiple

de nuestra cultura y la asimilacion creativa de otras influencias”.®® Sin embargo, el discurso

8 Shifra Goldman, “Metropolitan Splendors. The Buying and Selling of Nations”, New Art Examiner, abril de
1991.

81 Valeria Macias Rodriguez, “La Participacion de la Iniciativa Privada en la Exposiciones Internacionales de
Arte: el caso Televisa” (Tesis de Maestria, México: Universidad Iberoamericana, 2015).

82 Rosanna Cedefio Méndez, op, cit., p. 48.

8 Tovar y de Teresa, op, cit., p. 20.
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dejaba ver las intenciones utilitarias que se tenian con la cultura, mas alla de una verdadera

preocupacion por estabilizar y fortalecer la labor creativa de los artistas.

1.3. Politicas Culturales para profesionalizar el quehacer artistico, problemas y
caminos: 1995 — 2021.

Si debemos hacer un corte temporal respecto a las politicas publicas desarrolladas en el pais,
este debe ser a partir de 1995, debido al cambio del papel de la cultura dentro de la
administracion publica y el imaginario de este mismo sector. Por ejemplo, es aqui donde se
reflejaron las consecuencias del primer afio de pertenencia al TLCAN y se comenzd a
materializar un desarrollo neoliberal respecto a la cultura en México. Esto, en parte, debido
aque, dentro de las negociaciones del TLCAN, a cambio de incentivar exportaciones a Estados
Unidos, inversiones extranjeras y una apertura econdmica, se hicieron acuerdos respecto a la
implementacion de nuevos regimenes de propiedad intelectual .®* El papel de Estados Unidos
como el globalizador de la propiedad intelectual complejiz6 la conversacién respecto a la
valorizacion del capital intangible, permitiendo conceptualizar el funcionamiento de las
industrias creativas, la importancia de la proteccidn de las expresiones artisticas y por lo tanto
el caracter comercial de las ideas.®® Esto marco el inicio de nuevas dinamicas creativas,
mismas que se pueden articular desde el capitalismo cognitivo.%®

Es con la idea de impulsar nuevas relaciones econdmicas internacionales que se
comenzd a prestar atencion al binomio economia-cultura y, por consiguiente, a aquellos
como cultura-inversiones, cultura-mercado y cultura-consumo.®” Este replanteamiento
internacional del arte y la propiedad intelectual adherida a él, propici6 la inversion y fungié
como catalizador de desarrollo urbano, cuestion que impulsé a que se contemplara su
importancia en la Conferencia Intergubernamental sobre Politicas Culturales para el
Desarrollo de 1998, en Estocolmo. La intencidn principal de esta conferencia fue establecer

las interacciones entre cultura y desarrollo planteadas en la UNESCO en 1995, por ello, su

8 Alvaro Diaz, TLC y Propiedad Intelectual: Desafios de Politica Pablica - en 9 paises de América Latina y
el Caribe. (Brasil: Comision Econdémica para América Latina y el Caribe, 2006).

8 Alvaro Diaz, América Latinay el Caribe: La propiedad intelectual después de los tratados de libre
comercio (Chile: CEPAL, 2008), 46.

% Vid infra cap. 2.3, p. 58.

87 George Yudice, El recurso de la cultura: usos de la cultura en la era global (Barcelona: Gedisa, 2002).
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tercer objetivo reconocid la importancia de promover la cooperacion equilibrada entre el
sector publico y los nuevos agentes dentro de la cultura, haciendo hincapié en las industrias
culturales.®

En México, por su parte, en 1995, una racha de aumentos en el presupuesto asignado a
la cultura termino debido a la crisis econdmica. También, es a partir de aquella segunda mitad
de la década que comenzaron a resentirse las complicaciones burocréticas provocadas por la
falta de claridad dentro de la estructura jerarquica de las instituciones culturales y las
contradicciones existentes entre el Decreto por el que se cred el Consejo Nacional para la
Cultura y las Artes (CONACULTA) y las leyes organicas de las instituciones.®® Néstor Garcia
Canclini recalcO —sin repercusiones importantes— la necesidad imperante de que
CONACULTA estableciera un marco legal de competencias con viejos organismos como (INAH,
INBA, IMCINE) e hizo evidente la necesidad de que las decisiones presupuestales respecto a
cultura fueran tomadas desde CONACULTA y no desde la Secretaria de Hacienda.*

Aunque el Sistema Nacional de Creadores de Arte (“SNCA”), como parte del FONCA,
estaba cumpliendo su propdsito de mejorar las condiciones laborales de los creadores
beneficiados con estos incentivos, a seis afios de su creacion, las criticas de que el FONCA
representaba uno de los pocos mecanismos de intervencion cultural por parte del Estado, se
unian a la evidente ausencia de conexion y elocuencia de las estrategias en el mismo ambito.*
En visperas del cambio de siglo, las exigencias, la realidad socioeconémica del campo y los
intereses neoliberales del Estado y la industria privada dibujaban un contexto complejo ante
el cual fueron fraguados un nuevo Plan Nacional de Desarrollo, teorias culturales y
agrupaciones artisticas.

El Plan Nacional de Desarrollo 1995-2000 trazé una linea optimista por la que se

desarrollaron las acciones posteriores dentro del &mbito cultural. En principio, se planted

88 UNESCO, “Conferencia intergubernamental sobre politicas publicas culturales para el desarrollo.”, final
(Estocolmo: UNESCO, el 31 de agosto de 1998),
http://www.lacult.unesco.org/docc/1998 Conf _Intergub_sobre pol_cult_para_des.pdf.

8 Jorge Ruiz Duefias, Cultura, ¢Para Qué? /Culture, What For?: UN Examen Comparado/a Comparative
Analysis (El Ojo Infalible) (México: Océano, 2000).

% Desde este andlisis, realizado en el 2006, Canclini habla de una austeridad dentro del sector publico
cultural; Ernesto Piedras Feria Canclini, Néstor Garcia, “Las industrias culturales y el desarrollo de México”,
Comunicacion y Sociedad, nam. 7 (el 18 de septiembre de 2015): 227-32,
https://doi.org/10.32870/cys.v0i7.3917.

%1 Ejea Mendoza, op. cit. passim; Carlos Paul, «La Jornada: A 30 afios del Fonca: controversia y reflexion», 3
de enero de 2019, https://www.jornada.com.mx/2019/01/03/cultura/a03n1cul.
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fortalecer los mecanismos ya existentes y criticados, como el SNCA. La participacion de la
comunidad artistica se considerd esencial para la asignacién de recursos y, respecto a lo que
interesa a la presente investigacion —que son aquellas politicas que impulsan la
profesionalizacion de la actividad artistica, destacando que hasta el momento no hemos
podido detectar mas de un par—, mencionaba que se fomentaria la concurrencia del sector
privado y la multiplicacion de las fuentes de trabajo. Se planted el impulso a las escuelas de
arte y a las iniciativas que tuvieran como fin la descentralizacion de bienes y servicios
culturales.®?

Naturalmente, las promesas que acompafiaban al cambio de administracion eran
optimistas respecto al apoyo a las artes. Se buscdé complementar los programas y becas de
cultura con concursos, premios, bienales y de mas, tanto asi que, de acuerdo con el Reporte
de Estimulos a la creacién de Conaculta, para 1999, de los 265 premios y concursos
existentes en el pais, 65 estaban dirigidos a las artes en general;®® argumentando que con ello
se podia tener por cumplida la promesa de procurar un ingreso digno para los artistas. Esto,
sin mencionar la cantidad de desventajas e irregularidades que la gestion de dichos concursos,
ferias y premios conllevaban y hasta la fecha conllevan, a saber: la objetividad, corrupcion y
discrecionalidad en los criterios de evaluacion, asi como la connotacién paternalista que no
lleva a los artistas a una verdadera independencia econdmica.

En el marco del cambio de siglo, la cultura seria el eje que guiaria la revision del
pasado. Sin embargo, una de las acciones mas reconocidas de esos afios fue la exposicion
México eterno: arte y permanencia, exhibida en el Palacio de Bellas Artes y posteriormente
en Francia, sin antes asegurar el bienestar y profesionalizacion del artista. No fue sino a partir
del 2003 que se materializd, mediante un Atlas de Infraestructura Cultural publicado por el
Conaculta, la intencion de hacer una revision objetiva de la situacion cultural del pais. Asi, a
partir de este Atlas, quedd evidenciada la falta de infraestructura para la cultural (sin
mencionar aquella especializada en la formacién artistica), ya que resultaba inviable que las

1592 casas y centros culturales® distribuidos en el pais pudieran dar abasto a los 97 millones

%2 Gobierno de la Republica, «Plan Nacional de Desarrollo 1995-2000», Diario Oficial de la Federacion, 31
de mayo de 1995, http://www.dof.gob.mx/nota_detalle.php?codigo=4874791&fecha=31/05/1995.

% Rosanna Cedefio Méndez, op. cit., p.84.

% EI Sistema de Informacién Cultural considera bajo este rubro desde Centros Universitarios Culturales,
Foros, Espacios de encuentro, Centros Culturales Universitarios, Institutos de Cultura, hasta Fabricas de Artes
y Oficios, entre muchos otros.

33



de habitantes de ese entonces.®® Durante afios posteriores la cultura quedo relegada a un
segundo plano dentro de las agendas politicas.

Independientemente de los esfuerzos estatales y locales, el sector cultural, en especifico
la profesionalizacion artistica, volvio a las agendas politicas federales en 2009,% cuando la
cultura se constitucionaliz6. Ese mismo afio, Rafael Tovar y de Teresa presenté el Programa
Anual de Proyectos Culturales de la Camara de Diputados, ante representantes legislativos.
Fue aprobado como un esfuerzo concertado entre los tres niveles de gobierno para contribuir
al desarrollo de proyectos encaminados a la creacion artistica, difusion y consecucién de una
politica cultural de Estado. Para el 2016, el Programa ya habia administrado mas de 7 mil
millones de pesos para 1,600 proyectos.®” Este programa, independientemente de lo que
parecia buscarse desde la creacion del FONCA, contribuia®® a la centralizacion de los recursos,
ya que mas del 70% de estos solian terminar en proyectos de la Ciudad de México.

Como pequefia digresion, es importante apuntar que la constitucionalizacién de la
cultura abrié la puerta a que cada estado pudiera contribuir con el desarrollo de la cultura
desde su jurisdiccion. Un ejemplo claro e importante de esto fue la administracion del
entonces Distrito Federal que buscd sumarse a criterios internacionales para la procuracion
y desarrollo de la cultura. La temprana participacion de la capital dentro de la Organizacion
Mundial Ciudades y Gobiernos Locales Unidos, y su consecuente adhesion en el 2011 a la
Agenda 21 de la Cultura,®® que consideraba a la cultura como el cuarto pilar para el desarrollo
sostenible, demostraba que la administracion publica estatal tenia la capacidad de impactar

fuertemente en el desarrollo artistico de un pais. Esta adhesion resulta importante debido a

% Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, Atlas de infraestructura y patrimonio cultural de México 2010
(México: CONACULTA, 2010).

% Sij bien hubo movimiento cultural en los sexenios de Vicente Fox (2001-2006) y Felipe Calderdn (2007 -
2012) no hubo cambios que interesen a la presente investigacion en materia de profesionalizacion artistica.
% Secretarfa de Cultura, “Presentan ante la comision legislativa el Programa Anual de Proyectos Culturales”,
Prensa (México: Secretaria de Cultura, el 2 de febrero de 2016),
https://www.gob.mx/cultura/prensa/presentan-ante-la-comision-legislativa-el-programa-anual-de-proyectos-
culturales.

% Desapareci6 cuando pese a haber sido expedida la convocatoria para el 2019, en la partida presupuestal de
ese afio no se le asignaron recursos.

% Aprobada el 8 de mayo de 2004, en el IV Foro de Autoridades Locales en el marco del primer Foro
Universal de las Culturas y adoptada por la Organizacion mundial Ciudades y Gobiernos Locales Unidos
como un documento de referencia para los programas culturales; La Jornada: Se adhiere el Gobierno del
Distrito Federal a La Agenda 21 de la Cultura», 14 de noviembre de 2011,
https://www.jornada.com.mx/2011/11/14/cultura/alln2cul.
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que, dentro de los contenidos de dicha Agenda, se encuentra el reconocimiento de la
dimension econémica de la cultura, la necesidad de la multiplicidad de estrategias que
financien la cultura (subvenciones, fondos de riesgo, microcréeditos e incentivos fiscales) y la
justa remuneracion para artistas.'® La ahora Ciudad de México fue de los primeros estados
en considerar al artista como eslabon fundamental de la cultura. Incluso desde antes, con la
creacion, en el 2000, del centro cultural Fabrica de Artes y Oficios Oriente (Faro de Oriente),
la vision de una red de Faros y, posteriormente, Pilares,* fue concebida y replicada en otros
estados del pais para promover la educacién no formal, la creatividad y la reconstruccion del
tejido social. Fabricas de Artes y Oficios de Oriente (“FAROS”), fueron creadas en el 2006
por la Secretaria de Cultura del Distrito Federal y se pusieron en marcha en cuatro de las
zonas méas marginadas de la ciudad (Tlahuac, Milpa Alta, Indios Verdes y Aragon) para
desconcentrar la oferta cultural y crear oficios. Los Puntos de Innovacion, Libertad, Artes,
Educacion y Saberes (“PILARES”) fueron creados en el 2019, como centros comunitarios en
espacios rehabilitados por la Secretaria de Obras y Servicios, con actividades educativas,
artisticas, culturales y deportivas, para beneficiar a las colonias, pueblos y barrios con mas
marginacion y violencia.

Volviendo a nuestro anélisis, los afios transcurrieron sin muchos cambios dentro de
las estructuras culturales que impactaban en la profesionalizacion del quehacer artistico a
nivel federal. Hasta que, en el 2015, con la intencion de separar la educacion de la cultura, el
presidente Pefia Nieto cred la Secretaria de Cultura, sustituyendo al CONACULTA. Esta
separacién conllevd, de acuerdo con Minerva Rojas Ruiz, un cambio de un modelo de
administracion cultural hibrido -donde el Estado regulaba la mayor parte de las relaciones
sociales- a uno centrado en el mercado. Aqui es donde surgié un cambio importante respecto
a la forma en la que se abordaria en adelante la cultura ya que, dentro de este modelo, es el
mercado, sin intervencion del Estado, el que provee los bienes y servicios culturales,

poniéndolos en competencia para ser difundidos y generalizados por el pablico. Segln

10«Agenda 21 de la Cultura” (Barcelona: Ciudades y Gobiernos Locales Unidos - Comisién de cultura,
2008), http://www.agenda21culture.net/sites/default/files/files/documents/multi/ag21_es_ok.pdf.
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McGuigan, en este modelo las inversiones publicas y privadas deberian concentrarse en las
industrias culturales, y el sector cultural publico en la “diversion cultural”.1%

El modelo identificado por Rojas Ruiz parece existir en la préctica, aunque la
estructura organica de la Secretaria de Cultura no lo especifique. A lo largo del recuento de
politicas publicas culturales y programas que procuren servicios culturales y de
profesionalizacion artistica por parte del Estado, es a partir de esta transformacion estructural,
que se ha detectado —hasta ahora y se profundizara en ello més adelante— que, si bien existen,
son insuficientes. Como veremos, son los esfuerzos desde lo privado y lo colectivo los que
contintan permitiendo que el campo del arte salga a flote.

La oposicidn a esta transformacion (que integraban trabajadores de doce delegaciones
sindicales, sindicatos y colegios de varias instituciones del CONACULTA y la SEP, agrupados
en el Colectivo de Sindicatos de Educacion y Cultura) argumentaba que ese cambio, la
misma, significaba el final del proyecto VVasconcelista educativo de la cultura, y, por lo tanto,
la tarea de definir y procurar el patrimonio y los contenidos culturales se dejarian a las l6gicas
del mercado.!® Esta cuestion, si bien se auguraba desde el Neomexicanismo (que
desarrollaremos en breve), se ha ido comprobando con la constante batalla ética que los
artistas tienen que enfrentar al momento de decidir si crear conforme a ciertas tendencias del
mercado o conforme a una libertad creativa menos lucrativa. Consideramos que es esta
situacion, provocada por la precariedad laboral en la que se desenvuelve el campo del arte,
un punto nodal de la presente investigacion. La pregunta surge inevitablemente: ¢perseguir
una regulacion o desregulacion del campo cultural?

Debe de haber una adherencia estatal a una vision teorico-ideoldgica concreta
respecto a la cultura para poder alinear politicas publicas, derechos y obligaciones de los
agentes culturales hacia una misma direccion. Partiendo del hecho de que la cultura ha sido
constitucionalizada y, por lo tanto, declarada como derecho humano que el Estado tiene la
obligacion de procurar, sin duda es necesario cuestionar desde donde se planted esta

transformacion estructural.

192 Minerva Rojas Ruiz, “La Secretaria de Cultura federal mexicana: tensiones entre dos modelos de
administracion cultural”, Corima, Revista de Investigacion en Gestion Cultural 2, nim. 3 (diciembre de
2017): 3, https://doi.org/10.32870/cor.a2n3.6576.

103 1dem.
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Sin ley que la rigiera, ni posicionamiento estructural claro que guiara su papel dentro
de la cultura del pais, la Secretaria de Cultura se cred a partir de un decreto meramente
administrativo y operd hasta noviembre del 2016 sin reglamento interno debido a que su
publicacion dependia de la existencia de una Ley de Cultura (misma que fue aprobada hasta
el 2017). Fue publicado el reglamento interno sin ley que lo respaldara, evidenciando lo que
Sabina Berman auguraba desde el 2015: que una Secretaria de Cultura no solucionaria la
burocracia que el Estado no pudo solucionar en 27 afios.’** El reglamento de la Ley General
de Cultura y Derechos Culturales (“LGCDC”) fue publicado hasta noviembre del 2018.

Vale la pena detenernos en los pormenores de la creacion de esta Secretaria a la luz
de las obligaciones adquiridas internacionalmente mediante tratados, ya que solo asi
podremos encontrar argumentos que nos den claridad acerca de si ha procurado o0 no una
estructura que asegure un quehacer artistico digno y profesionalizado. Hasta el momento,
podemos detectar una tension entre la modernidad y la tradicion, que libera el control sobre
la identidad nacional mediante el arte y la cultura mientras publica una Ley que busca una
participacion corresponsable con el sector privado respecto a la planeacion y evaluacion de
las politicas culturales. Mediante la Lccbc® se da entrada a la participacion privada y, por
lo tanto, a la preponderancia mercantilista. Es esta la contradiccion que buscaremos en el
analisis regulatorio de las estructuras comerciales de arte contemporéneo actual, asi como de
la realidad laboral del trabajador de las artes.

Al respecto, el jurista Sdnchez Cordero sefiala:

La tendencia a aproximar las actividades culturales al servicio publico ha provocado que se
asimilen como actos de comercio, cuando histéricamente se ha constatado que carecen de un
caracter rentable. Los elementos de preponderancia econdmica o de especulacion mercantil
han demostrado de manera persistente su insuficiencia en la caracterizacién de las actividades
culturales.

De esta forma puede entenderse la incompatibilidad de la actividad cultural con los
procedimientos de gestion administrativa y con el régimen comercial del servicio
publico.1%®

La posicion de Sanchez Cordero es debatible al analizarla a la luz del ethos comercial que

subyace al concepto de autor, pero tambien de arte. Se puede debatir, por ejemplo, que la

104 Minerva Rojas Ruiz, op. cit, p.13.

105 “Ley General de Cultura y Derechos Culturales”, Pub. L. No. Diario Oficial de la Federacion (2017).

106 Jorge A. Sanchez Cordero y Jorge A. Sanchez Cordero, “El derecho a la cultura: los grandes avances, los
desafios...”, en Patrimonio Cultural. Ensayos de Cultura y derecho, UNAM (México, 2013), 151-84,
http://ru.juridicas.unam.mx:80/xmlui/handle/123456789/12138. El énfasis es propio.
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obra puede ser considerada como mercancia desde el momento en el que es pensada o
destinada para su intercambio®’. Mas adelante profundizaremos y tomaremos partido
respecto al papel indisoluble (o no) de la cultura y el mercado.

1.3.1. Un anélisis de la actualidad y los mecanismos de diagnostico cultural

Ante el cambio de administracién, se publico el Plan Nacional de Desarrollo 2019-2024,
que omitio hacer referencia a los objetivos culturales planteados desde el 2009. Es importante
reconocer que, dentro de las estrategias de este Plan para asegurar el acceso a la cultura, estan
la profesionalizacion artistica, la democratizacion cultural y el fortalecimiento de las
industrias culturales.’®® Sin embargo, las anteriores se vuelven inalcanzables si se aparejan
con los constantes recortes presupuestales y la extincion de fideicomisos y fondos publicos
(sin estructura organica). Derivado de este Plan Nacional de Desarrollo, en julio del 2020, se
publicé el Programa Sectorial de Cultura 2020-2024 que, si bien, a diferencia de los
programas pasados, contempla un marco normativo de 37 leyes culturales, no desarrolla una
estructura institucional .1

La relacion inversamente proporcional entre el marco juridico contemplado y las
instituciones culturales, asi como la poca claridad que hay en las adhesiones, desapariciones
u omisiones que pudieron haber surgido en cada programa, han quedado evidenciadas en los
la recopilacion que realiz6 en su momento Eduardo Nivén Bolan, en donde analizé por un
lado el Marco Normativo considerado en los programas de cultural y por otro los Organismos
e Instancias institucionales de cultura considerados cada sexenio desde 1990 hasta el 2020.1°
Dicha labor resulta de gran ayuda para ya que, por ejemplo, en estos cuadros podemos

identificar facilmente como en 2020, algunas entidades se incorporaron a la Secretaria,

107 Arjun Appadurai y Argelia Castillo Cano, La vida social de las cosas: perspectiva cultural de las
mercancias (México: Grijalbo, 1991).

108 Gobierno de la Republica, «Plan Nacional de Desarrollo 2019 -2024», Diario Oficial de la Federacion, 12
de julio de 2019, https://www.dof.gob.mx/nota_detalle.php?codigo=5565599&fecha=12/07/2019.

109 Eduardo Nivon Boléan, “El Programa Sectorial de Cultura 2020-2024. Notas para su entendimiento y
evaluacion (2 de 5)”, Periodismo cultural, https://pasolibre.grecu.mx/el-programa-sectorial-de-cultura-2020-
2024-notas-para-su-entendimiento-y-evaluacion-2-de-5/, el 25 de agosto de 2020,
https://pasolibre.grecu.mx/el-programa-sectorial-de-cultura-2020-2024-notas-para-su-entendimiento-y-
evaluacion-2-de-5/.

110 Dichos cuadros integran el Anexo 1.
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desaparecieron fideicomisos y muchos otros programas culturales, aunque el analisis no deja
claro cuéles.!!

Es ante este Gltimo cambio de administracion que comenzaron a modificarse las
estructuras y posibilidades de profesionalizacion del quehacer artistico. Vale la pena
remitirnos a la incorporacion del FONCA a la estructura orgéanica de la Secretaria de Cultura,'*2
mediante decreto del 2 de abril del 2020, con la intencion de dotarlo de reglas de operacion
claras, transparentes y sin espacio a la corrupcion. Si bien la distancia critica es crucial para
analizar los posibles alcances de estas modificaciones dentro de la cultura, consideramos
necesario nombrarlas, profundizar en la recepcion que tuvieron en el medio y ligarlas al
recorrido que hemos venido desarrollando. Ya que, en esta modernidad liquida, los
fendmenos que no se identifican, se diluyen. La critica por parte de aquellos que, durante su
existencia, fueron beneficiados por el Fondo, es que si funcionaba, era perfectible, pero era
un mecanismo dirigido por el sector cultural y artistico para el sector cultural y artistico.*®

Por su parte, la Secretaria de Cultura ha emitido, en enero de 2021, los Lineamientos
de Operacion del Programa Presupuestario U-282 “Estimulos a la creacion artistica,
reconocimientos a las trayectorias y apoyo al desarrollo de proyectos culturales” para el
ejercicio fiscal 2021, dentro de los cuales se enmarcan las unidades administrativas que daran
continuidad a las responsabilidades adquiridas por el extinto FONCA. Dentro de las
responsabilidades mencionadas estan los estimulos a la creacién artistica, becas y apoyos
culturales.4

Pese a lo anterior, actualmente el panorama cultural parece no estar dentro de las
prioridades nacionales. Podemos comenzar a evaluar las consecuencias de los cambios

estructurales realizados y, a partir de los parametros ya existentes, proyectar una estimacion.

111 Sj bien consideramos de gran utilidad el trabajo realizado por Nivon Bolan, identificamos la necesidad de
replantearlo a partir del cambio constante de estructuras entre sexenio y sexenio, con el fin de dejar claras
intenciones, omisiones y lagunas legales con las cuales poder trazar estrategias futuras.

112 Esta llamada extincion se hizo de forma unilateral, sin el involucramiento de la comunidad artistica o el
sector privado contraviniendo la participacion ciudadana y de corresponsabilidad que la LGCDC estipula.
113 Entrevistas realizadas por Tamara Gayol Massimi a Julia Carrillo, 2020; Paloma Contreras, 2020; Lorena
Wolffer, 2021; Mercedes Gertz 2022 e, incluso, una platica con Cuauhtémoc Medina, el 27 de noviembre de
2020, en el marco de la asignatura de maestria Temas Selectos de Arte Mexicano de la Universidad
Iberoamericana, dirigida por Daniel Montero Fayad.

114 Secretaria de Cultura, “Lineamientos de Operacion del Programa Presupuestario U-282 ‘Estimulos a la
creacion artistica, reconocimientos a las trayectorias y apoyo al desarrollo de proyectos culturales’ para el
ejercicio fiscal 20217, 22 de enero de 2021, https://www.gob.mx/cms/uploads/attachment/file/608082/2021-
_LINEAMIENTOS-PP-U282.pdf.
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En principio, nace la pregunta: ¢de qué forma el gobierno actual pretende cumplir con sus
obligaciones culturales? La LGcDC establece que dichas obligaciones estan supeditadas a las
posibilidades presupuestarias, sin embargo, los derechos humanos no pueden estar sometidos
a presupuestos nacionales. La comision de Derechos Humanos, en el 2018, consideré que, a
partir de la reforma del 2011, “cumplir con el mandato constitucional exige superar la vision
del equilibrio entre ingreso y gasto como objetivo casi Unico de la politica hacendaria para
plantear al presupuesto como el instrumento que permitird materializar el enfoque de
derechos”

El sector cultural en general, va perdiendo campo de accion ante los recortes
presupuestales que iniciaron en el 2019 (cuando se destiné el 0.21% del presupuesto nacional
a cultura) y paralizaron a las instituciones gubernamentales este 2020 cuando el Ejecutivo
Federal orden6 que se operara con el 25% de los fondos sobrantes los capitulos 2000 y
3000'%6 (es decir, un recorte general del 75%). Ante este Gltimo decreto de no ejercicio
presupuestal la Secretaria de Cultura, en coordinacion con sus instituciones desconcentradas
y descentralizadas, manifestd en el comunicado No. 523 lo siguiente:

No podemos aspirar a hacer valer los derechos a la cultura si no hemos conformado un suelo
mas equitativo para creadores, artistas y audiencias. Tampoco podemos seguir trabajando con
instituciones culturales desarticuladas, con estructuras poco eficientes y un esquema
programatico-presupuestal inercial .}’

Esta manifestacion no debe ser interpretada de forma laxa, ya que la Secretaria no solo
asevera que antes de la administracion de Lépez Obrador se trabajaba con estructuras poco
eficientes, sino que, sin sefialar estudios, diagndsticos o auditorias, habla de la existencia de
un esfuerzo por erradicar los esquemas pragmaticos presupuestales inerciales. Ahora, es
importante aclarar que pese a que el diagnéstico hecho por la Secretaria de Cultura puede ser

115 Comisidn Nacional de Derechos Humanos, Presupuesto Plblico y Derechos Humanos: por una agenda
para el redisefio del gasto publico en México. (Ciudad de México: UNAM, 2018).

116 “Dichos capitulos no s6lo constan de gastos que podrian considerarse superfluos o prescindibles, como los
viajes de funcionarios publicos, los congresos y exposiciones o la publicidad oficial, sino que también
incluyen partidas para cubrir servicios esenciales -cuya falta de pago podria paralizar al gobierno- e
inversiones en insumos y equipamientos prioritarios.” “Recorte de 75% compromete pagos de servicios
basicos del gobierno y arriesga inversiones en salud y ciencia”, Animal Politico (blog), el 1 de junio de 2020,
https://www.animalpolitico.com/2020/06/recorte-75-gasto-corriente-pago-servicios-gobierno/.

117 Secretaria de Cultura, «Casas y centros culturales en México: Sistema de Informacién Cultural-Secretaria
de Cultura», Sistema de Informacion Cultural, accedido 30 de abril de 2021,
http://sic.gob.mx/index.php?table=centro_cultural#%20(%C3%BAltimo%20acceso0:%2021%20de%20marzo
%20de%202021).
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acertado (ya que a lo largo de este capitulo hemos hecho evidentes practicas de planeacion
cultural desarticuladas), solo nos invitan a poner en duda las formas en las que se pretende
comprobar que los cambios experimentados en este sexenio no padezcan de los mismos
males.

Ante un discurso poco fundamentado, la Secretaria aseguré que todas las actividades
sustantivas no se verian afectadas, incluyendo dentro de estas los apoyos, las exposiciones,
las becas y los estimulos. Con esta situacion desenvolviéndose, se hace evidente lo que en
lineas anteriores planteamos, la falta de posicionamiento respecto a la administracion cultural
ya es insostenible. Con normas que buscan una corresponsabilidad dentro de la planeacion
cultural, adhesiones internacionales que convierten a la cultura en un derecho humano (y por
lo tanto en obligacion del Estado), recortes presupuestales y leyes sin estrategias
institucionales, el artista, mas que nunca, queda en desamparo.

A lo largo de la historia cultural mexicana, ha quedado claro que el Estado, por mas
que sea parte de pactos internacionales que estipulen lo contrario, no se ha planteado amparar
al artista; se ha limitado a asegurar la existencia de bienes culturales sin asumir la
responsabilidad laboral que conlleva su produccidon. La lucha comienza con la exigencia que
actualmente se hace al Congreso para reconocer al artista como trabajador dentro del articulo
123 de la Constitucion Mexicana, que actualmente obliga al legislador a expedir leyes sobre
trabajo para dos rubros posibles: i) obreros, jornaleros, empleados domésticos, artesanos y
i) trabajadores del Estado.!® Dentro de ningln rubro de los anteriores se contempla al
creador, ya sea como trabajador independiente o como trabajador del Estado, cuestion por de
mas necesaria, ya que las condiciones de trabajo del campo artistico tienen caracteristicas
especificas. El incumplimiento de los poderes ejecutivo y legislativo para con el artista se
refleja no solamente en los pocos apoyos 0 programas que existen para el ejercicio de su
profesién de forma digna, sino en la poca certeza juridica a la que puede aspirar ante
mecanismos legales que no son consecuentes.

Es esta situacion la que potencia que el artista viva del mercado, lo que significa un
reto no solo para los agentes de ese mercado, sino para la legislacion que debe, porque no

puede ser de otra forma, regular estas dinamicas. Las escaleras de legitimacidn deben de ser

118 Constitucion Politica de los Estados Unidos Mexicanos, op cit., p. 134.
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delineadas y esquematizadas para asegurar una competencia justa.'*®* Hablamos no solo de
premios, becas y fondos, sino de los criterios con los que las galerias, ferias y museos eligen,
validan y posicionan (de manera que consideramos especulativa) la obra de ciertos artistas
contemporaneos.

A lo largo del capitulo hemos sido testigos de la laxitud estatal al momento de buscar
mecanismos para cumplir con los compromisos adquiridos con la UNESCO en materia cultural.
El recorte presupuestal es, de muchas formas, un cierre de puertas. La necesidad de la
comunidad creativa de subsistir desde lo privado presupone muchos retos y riesgos no solo

para los trabajadores, sino para la iconografia mexicana®?°

y su representacion en el
extranjero (como sucedid con el caso del Neomexicanismo que abordaremos en el capitulo
siguiente), para el mercado de arte y el posicionamiento especulativo de las obras.!?

Ante lo narrado anteriormente, en abril del 2020 el Diputado Sergio Mayer Breton
presentd un Paquete Legislativo de Recuperacion para el Sector Cultura que se integra por
cuatro reformas y dos exhortos:

1) Reformaa la Ley General de Cultura 'y Derechos Culturales que incorpora al Fondo Nacional
para la Cultura y las Artes (FONCA); 2) Reforma a la Ley Federal de Cinematografia que
incorpora Fondo para la Produccion Cinematografica de Calidad (FOPROCINE), y lo homologa
con el FIDECINE; 3) Reforma a la Ley del Impuesto al Valor Agregado para que las librerias
tenga régimen fiscal de Tasa Cero; 4) Reforma a la Ley Federal del Derecho de Autor en
materia de remuneracién compensatoria por concepto de copia privada.'??

Lo que se considera de interés para el presente estudio es la primera reforma, en la cual, se
busca adicionar a la LGcDC un titulo sexto que incluya al FONCA no como un programa
cultural sexenal (cabe aclarar que no lo era), sino como una s6lida politica publica cultural

que procure a los creadores, y otros mecanismos para incentivar fiscalmente el

119 En el capitulo siguiente desentramaremos la compleja relacion de legitimacion que existe en el mundo
artistico.

120 |_a libertad creativa, la recontextualizacion de las obras en atencion a interés privados y el tratamiento
mercantilista del autor y su creacion, por nombrar algunos.

121 Eduardo Nivén Bolan et al., Libro verde para la institucionalizacion del sistema de fomento y desarrollo
cultural de la Ciudad de México (Ediciones Corunda, 2012),
https://www.academia.edu/5529674/Libro_verde_para_la_institucionalizaci%C3%B3n_del_sistema_de_fome
nto_y desarrollo_cultural_de la_Ciudad_de_M%C3%A9xico.

122 Camara de Diputados, "El diputado Sergio Mayer Breton presenta Paquete Legislativo de Recuperacion
del Sector Cultura", Boletin 3564, 12 de abril de 2020,
http://wwwS5.diputados.gob.mx/index.php/esl/Comunicacion/Boletines/2020/Abril/12/3564-El-diputado-
Sergio-Mayer-Breton-presenta-Paquete-Legislativo-de-Recuperacion-del-Sector-Cultura.
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financiamiento del desarrollo cultural.*?® Los dos exhortos realizados también resultan vitales

para la procuracion y subsistencia del creador

El primer exhorto es a los gobiernos de los tres niveles (federal, estatal y municipal) para que
establezcan vinculos con el sector privado y generen programas emergentes de apoyo para 10s
autores, creadores, ejecutantes, promotores y todas las personas involucradas en actividades
culturales, artisticas y de preservacion del patrimonio cultural de nuestro pais. El segundo al
Gobierno Federal para que reasigne recursos del Megaproyecto de Rehabilitacion del Bosque
de Chapultepec, relativos Unicamente a los del presente ejercicio fiscal 2020, y genere un
Programa Emergente de Apoyo a las Artes Escénicas y los Artesanos del pais.'?*

En estas propuestas puede verse, por primera vez, una verdadera preocupacion por el creador,
no nada méas por el promotor o el publico. Comprendiendo que el presupueste debe
contemplar espacios para los artistas, en colaboracién con el sector privado, porque la
procuracién del sector cultural del pais es una responsabilidad conjunta, siguiendo el modelo
mixto que representa la creacion de la Secretaria. Ahora bien, no podemos ignorar que este
paquete legislativo parece estar alineado a la agenda del Diputado que lo impulsa. Ya que,
Sergio Mayer, como Presidente de la Comisién de Cultura y Cinematografia, encausa los
esfuerzos de las reformas y exhortos propuestos al cine y la artesania, mencionando
accesoriamente al creador. El artista solo es tomado en cuenta dentro de la primera reforma,
en la que se busca incorporar el FONCA a la LGCDC, y en el exhorto que invita al gobierno en
sus tres niveles a generar vinculos con el sector privado que apoyen (sin especificar de qué
forma) a “todas las personas involucradas en actividades culturales y artisticas”. Las
prioridades, desde la misma Comisién son poco especificas y sectoriales.

Asimismo, en este mismo periodo, el Diputado José Martin Cisneros, propuso una
iniciativa para crear un Fondo de Inversion y Estimulos a la Cultura y las artes, con el fin de
dar apoyo financiero a creadores y artistas nacionales.!® Todas las iniciativas se encuentran
pendientes en el pleno al momento de la presente investigacion.

Por su parte, a principios del 2021, fueron emitidos los Lineamientos de Operacion

del Programa Presupuestario U-282. Dichos lineamientos regulan el Sistema de Apoyos a la

123 Camara de Diputado del Congreso de la Unién y José Martin Lopez Cisneros, “Que adiciona diversas
disposiciones de la Ley General de Cultura y Derechos Culturales.”, Gaceta Parlamentaria, el 21 de abril de
2020, sec. afio XXII, nimero 5502-1-2.

124 Camara de Diputados, «El diputado Sergio Mayer Breton presenta Paquete Legislativo de Recuperacion
del Sector Cultura». El énfasis es propio.

125 Camara de Diputado del Congreso de la Unién y José Martin Lopez Cisneros, “Que adiciona diversas
disposiciones de la Ley General de Cultura y Derechos Culturales.”
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Creacion y a Proyectos Culturales (“SACPC”) que, como parte ya de la Secretaria de Cultura,
garantizara todas las obligaciones que eran del extinto FONCA, incluyendo el otorgamiento
de becas y fondos de creacion.?

De manera ilustrativa, podemos recurrir de nuevo al caso a nivel local de la Ciudad de
México, en donde la administracion pablica se ha empefiado en demostrar que la cultura es
una prioridad de desarrollo sustentable, con recintos de desarrollo artistico, becas y discursos
inclusivos. Este esfuerzo fue premiado por la Cumbre Mundial de Gobiernos Locales y
Regionales, que la reconocié como la Capital Cultural Iberoamericana (2010), ya que
presentaba un compromiso que apareja acciones certeras, como su adhesion a la Agenda 21
de cultura. A partir de esto, se ha impulsado, aunque sin éxito debido al cambio de gobierno,
un Libro Verde para la Institucionalizacion del Sistema de Fomento y Desarrollo Cultural de
la Ciudad de México que sirve de como un repositorio de criterios respecto a la importancia
de la cultura. La Secretaria de Cultura de la Ciudad de México ha desarrollado una estructura
institucional que esta alineada con los compromisos adquiridos por la localidad a nivel
internacional. En el tema de profesionalizacion podemos nombrar, como lo hicimos en lineas
anteriores, FAROS y PILARES, que fungen como centros de educacién informal. EXisten
también multiples museos y centros culturales (publicos y mixtos) que permiten la exposicion
y colaboracién artistica. EI méas reciente es el Centro Cultural “El Rule, Comunidad de
Saberes”, que estuvo dentro de la gestion capitalina desde el 2014 y culmind el pasado 20109.
El Rule, es un proyecto en el que ha invertido tanto el sector pablico como el privado y es
operado por la Secretaria de Cultura de la Ciudad de México. Se integra por una galeria para
exposiciones de arte contemporaneo; una incubadora de empresas culturales dirigida por la
Secretaria de Cultura y, ademas, un lugar para la reflexion critica acerca de la relacién de la
cultura, el arte y las nuevas tecnologias. Asimismo, tiene programas de formacion
comunitaria y perspectiva de género. Después de analizar lo anterior, no se puede negar la
brecha que existe entre la politica cultural de la Ciudad de México y la Federal.

Por ultimo, vale la pena nombrar los mecanismos existentes para medir el consumo y

actividad cultural en el pais por parte del INEGI. Los principales son el Sistema Nacional de

126 Secretarfa de Cultura, “Lineamientos de Operacion del Programa Presupuestario U-282 ‘Estimulos a la
creacion artistica, reconocimientos a las trayectorias y apoyo al desarrollo de proyectos culturales’ para el
ejercicio fiscal 2021
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Informacion Cultural (sniC) y la Cuenta satélite de la cultura (csc). Sin embargo, los rubros
que delimitan lo que es y no es gasto cultural son tan amplios que proporcionan informacion
poco realista. Por ejemplo, para el 2019, la csc reporta que el sector cultural aporté al

Producto Interno Bruto (P1B) un 3.1% que se obtuvo de la siguiente forma:

PIB del sector de la cultura en México por actividad econémica,*?” 2019
(Estructura porcentual de valores a precios basicos)

2.4% del PIB total

3.1% del PIB total

0.8% del PIB total

Nota: la suma de los parciales puede no coincidir con el total debido al efecto del redondeo.

No tenemos la intencion de profundizar mucho en estas estadisticas debido a que, con ellas,
solo buscamos ilustrar la forma abstracta e insuficiente con la que se regula legislativamente
y se mide la actividad creativa. Otro ejemplo es que, dentro de la grafica referente a los
puestos de trabajo ocupados en el sector cultural se cuantifican las instituciones educativas
(pese a que ya hay una distincion organica entre la Ser y la Secretaria de Cultura) y no se
distingue entre trabajos formales e informales, pese a que dentro del rubro de “produccién

cultural de los hogares™ se consideren actividades que van desde la participacion voluntaria

127 |_a clasificacion de actividades econdmicas corresponde al SCIAN, 2013.
FUENTE: INEGI
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en la organizacion de actividades culturales en la via publica hasta la adquisicion de
productos culturales, igualmente, en la via pablica.'?

Por otro lado, tenemos el sNic, una plataforma amplia que abarca desde apoyos a la
creacion hasta bienes y servicios artisticos y culturales a través de internet. Este sistema
grafica de forma mas detallada el consumo y actividades artisticas, sin embargo, gran parte
de la informacion sigue en proceso. Un dato importante que si arroja actualmente este mapeo
es el porcentaje de la poblacion ocupada en cultura que es obtenido a su vez de la Encuesta
Nacional de Ocupaciéon y Empleo (ENOE). El Estado de México, la Ciudad de México y
Jalisco ocupan los primeros tres lugares y la clasificacion de trabajos artisticos y culturales,
esta de acuerdo con el catalogo del Sistema Nacional de Clasificacion de Ocupaciones
(sINCO) del INEGI.

s
1

FPorcentaje de pesonas ocupadas en cultura a nivel nacional
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Fuentes: INEGI, Encuesta Nacional de Ocupacion y Empleo (ENOE), poblacion de 15 afios y mas de
edad, https://www.inegi.org.mx/programas/enoe/15ymas/

128 Instituto Nacional de Estadistica y Geografia (México), «Sistema de Cuentas Nacionales de México :
cuenta satélite de la cultura de México 2019 : afio base 2013» (INEGI, 2019).
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https://www.inegi.org.mx/programas/enoe/15ymas/

La informacién es obtenida de la ENOE, que no cuenta con definiciones establecidas de
cultura, arte o artista’® y, por lo tanto, sus criterios para considerar qué actividades se
encuentran dentro del sector ocupacional cultural son imprecisos y dan pie a una
contradiccion de datos. Por ejemplo, si comparamos esta grafica con la estadistica del
porcentaje de las Unidades Econémicas Culturales (“UECO”) de cada estado, encontramos
disparidades, evidenciando los riesgos de que no se tengan criterios unificados y objetivos
claros al momento de levantar estudios cuantitativos!®. La grafica UECO contempla
actividades que dentro del sINC no se consideran culturales o artisticas, como lo son la
construccion de inmuebles comerciales, la elaboracion de alimentos, bufetes juridicos,
escuelas de idiomas, software, entre otras. Al basarnos en el porcentaje de UECO, los ingresos
por cultura a nivel estatal cambian, sin obviar que la informacién respecto a estos datos es
del 2014.
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Fuentes: INEGI, Censos Econdmicos 2014, https://www.inegi.org.mx/programas/ce/2014/

129 INEGI, “Glosario ENOE”, consultado el 12 de abril de 2021,
https://www.inegi.org.mx/app/glosario/default.ntmI?p=ENOE15.

130 Secretaria de Cultura, “Total de Unidades Culturales”, Sistema Nacional de Informacion Cultural,
consultado el 30 de abril de 2021,
https://snic.cultura.gob.mx/recurso.php?e_id=0&t=ldenue_estados&v=total &ti=v%20(%C3%BAltimo%20ac
€es0:%2011%20de%2003%20de%202020).
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Con lo anterior consideramos que los esfuerzos estatales para diagnosticar y atender las
necesidades del campo del arte han sido, y continGan siendo, insuficientes. Existe una
desvinculacion entre la academia, el sector cultural y los legisladores, cuestion que
desemboca en que grandes esfuerzos, como los mapeos anteriores, no representen un avance
confiable dentro del reconocimiento de la situacién actual. Existe una gran resistencia ante
la disminucion presupuestaria y, como veremos mas adelante, hay una voz comunitaria que
exige, resuelve y autogestiona. No puede estar més clara la importancia de la cultura, en
especifico las artes y la gestion artistica, dentro de la economia que debe reflejarse en la
legislacidn. Se considera necesario exigir un posicionamiento claro por parte del Estado para
poder, a partir de ahi, demandar regulaciones y sistemas de medicion con un rumbo e
intencion clara.

Después de un analisis puntual centrado en la deteccion de mecanismos que involucren
la profesionalizacion artistica por parte del Estado, concluimos que dentro del marco
regulatorio federal no se han incluido politicas publicas en materia laboral, educativa y
tributaria que procuren un desarrollo digno de la labor artistica, pese a que el pais ha
ratificado maultiples acuerdos internacionales que lo comprometen a ello. Derivado de lo
anterior, el artista se enfrenta a una precarizacion sistémica de su labor, desamparado por la
ley y el Estado. Ante esto, es la autogestion, la informalidad, la interdisciplina y el

multiempleo lo que ayuda a aminorar estas carencias.
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2. Laobrade arte como objeto de especulacion comercial no regulado.

Cuando nos referimos al quehacer artistico buscamos, con estas palabras, englobar lo que
significa para un artista producir obra y venderla con una periodicidad que le permita
subsistir. De esto tan simple se desprende una serie de conceptos imbricados que es pertinente
abordar; en primer lugar, en el capitulo anterior hemos dejado claro que el artista como
individuo es uno de los Gltimos agentes de prioridad dentro de las politicas publicas del pais.
Con eso de por medio, sabemos que la labor del artista se desarrolla al margen no solo de
muchas instituciones, sino también del desconocimiento de la sociedad y de su propio campo
artistico.

Pese a lo anterior, la ignorancia de la ley no exime de su cumplimiento, por lo que de
muchas formas, todos aquellos habitantes de las antipodas de la cultura terminan siendo
responsables de obligaciones o afectaciones que derivan de una laguna legal que tiene
muchos devenires.

A lo largo de este capitulo, buscaremos delinear un camino de pensamiento mediante
el cual podamos explorar la consideracion del artista como trabajador a raiz de dos postulados
hechos por Karl Marx en 1867: i) la mercancia es el resultado de la relacion alienante que
nace con el trabajo; y ii) el conocimiento se ha transformado en fuerza productiva. Con base
en esto apuntamos que el trabajo creativo se desarrolla en dos vertientes: la material y la
inmaterial.

Esta divisidbn no es nueva, se detecta en la época fordista y se explota en el
postfordismo, haciendo de la produccion inmaterial una verdadera y avasallante fuerza de
produccion que no necesariamente funciona de forma dicotomica con la produccién material,
sino mas bien, dindmica. Es, juntamente, este dinamismo el que la ley no ha logrado abarcar
méas alld de estructurar procesos de apropiacion que fueran acordes con este nuevo
capitalismo cognitivo. Una prioridad dentro de las estructuras juridicas siempre sera la
propiedad. Por ello, ante una mercancia tan lucrativa como inmaterial, la construccion de
instituciones que pudieran redefinir los intercambios mercantiles fue posible y surgio la
propiedad intelectual. Y, ante eso, la acumulacion dentro de este capitalismo cognitivo es

posible.t3

181 Andrea Fumagalli, op. cit., p. 111.
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Si es posible la acumulacién de una labor inmaterial,** entonces la explotacion también
es posible dentro de un capitalismo cognitivo. Es decir, los productos y productores
simbdlicos son parte indispensable dentro del sistema contemporaneo, sea cual fuere el
campo en el que se desarrollen.

Por definicion, la produccion de arte es una actividad mayormente inmaterial. Y,
aunque muchos artistas busquen no ser considerados como trabajadores, productores o
vendedores de mercancia, de acuerdo con maltiples postulados de economia y mercado del
arte, entre ellos lo postulado por William Grampp, en efecto el arte, la obra artistica, es en si
misma un activo; con condiciones particulares que la diferencian de los demas (estéticas,
técnicas y la produccidn de liquidez inmediata) pero, por naturaleza, una mercancia. Y como
tal, los integrantes del mercado en el que se transfiere, necesitan un sistema de valuacion y
comercializacion que sea eficiente respecto a dos factores: regulacion de burbujas
especulativas y un limite respecto a cualquier dinamica exaccionista que los precarice.

Al extrapolar postulados econémicos al campo artistico y viceversa,!*
desparticularizamos el trabajo artistico con el propdsito de encontrar un punto de posible
contacto con la ley. Por ejemplo, a partir del capitalismo cognitivo ha sido evidente la
necesidad de replantear los alcances y formas de valoracion del tiempo en las dindmicas
laborales. Ahora, si bien dentro de las leyes vigentes mexicanas no se le considera al artista
un trabajador, mediante las l6gicas de bioeconomia y mercado si se le considera parte vital
de una industria cultural que desde los 80 ha estado en expansion.t3

Entonces, si el artista es el principal productor de mercancia dentro de una de las

industrias culturales mas importantes de los Gltimos 40 afios,'* es necesario considerar sus

132 Sj bien la Ley Federal de Derechos de autor protege solo aquellas obras que estén fijadas en un soporte
material, nos referimos como labor inmaterial a todo aquello que se lleva a cabo hasta poder obtener un
producto material o inmaterial.

133 Ejercicio que José Luis Brea y Pedro Erber han venido desarrollando desde inicios del siglo XXI.

134 Desde el auge y la consolidacion de espacios como ferias, galerias y casa de subasta ha habido una
considerable proliferacién de la red comercial del arte que ha devenido en una escalada inflacionista de los
precios de las obras (esto ocasionado principalmente por las casas de subasta). Actualmente y como veremos
maés adelante, en el contexto de la Web 3.0, se suman a esta red los espacios digitales. Rosa Brun Jaén, Arte
contextual estrategias de los artistas contra el mercado del arte contemporaneo: tesis doctoral (Doctoral,
Granada, Universidad de Granada, 2008), 35.

135 El mas reciente informe anual de Artprice by Artmarket sobre el mercado de arte en 2020, reportd que pese
a la pandemia se generaron aproximadamente 10 mil millones de délares, 21% menos que las ganancias del
2019, que ascendieron a un poco mas de 13 mil millones de délares, Artprice by Art Market, The Art Market
in 2020, (Paris, 2021).
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condiciones de retribucion, mismas que deben tomar en cuenta o reconsiderar el tiempo
invertido en formas de trabajo cognitivas y la produccion de bienes inmateriales. Es decir,
comienza a ser necesario considerar los procesos de formacion como parte de una actividad
laboral que podria ser valorizada en un segundo momento. Fumagalli lleva este segundo
momento a lo que él llama el arco de vida laboral y que, considera, puede traducirse en una
renta basica que remunere la vida laboral ya desarrollada, fungiendo como un primer
mecanismo que facilite dinamicas de valuacion dentro de las producciones inmateriales.!®
Pero que, incluso, es llevada a cabo al momento en el que la obra ingresa a un mercado
secundario, siendo valuada de acuerdo con el trabajo realizado por el artista posterior a la

creacion y primera venta de la obra.

renta basica - - - - - # crecimiento del general intellect - - - - - # crecimiento de la acumulacion

aumento de la productividad

Figura obtenida de Bioeconomia y capitalismo cognitivo. Hacia un nuevo paradigma de acumulacion.*¥’

Considerar que esta remuneracion beneficie al artista méas alla del plusvalor que pueda o no
adquirir su pieza en un momento determinado, conllevaria a divorciar la situacién econémica
del creador de la inconsistencia comercial del mercado del arte y tabular, de alguna manera,
las aportaciones intangibles que el artista produce mas alla de la creacion fisica, pero con la
basqueda de obtener un aumento en su productividad (talleres, escritos, exposiciones y
documentacion de la vida).

Multiples estudios alrededor del mundo han nombrado y abordado la precariedad que
rodea al artista ya que, exceptuando a los 500 artistas mas cotizados del mercado
internacional de arte, la constante dentro del campo artistico es la precariedad, la
desinstitucionalizacion y una casi necesaria autogestion. Incluso, el fenémeno de produccion
contemporaneo en materia de arte comparte el valor impago del que en su momento habl6

Marx, refiriéndose a la autoexplotacion que el trabajador ejerce en espera de reconocimiento

136 Andrea Fumagalli, op.cit., p. 297.
137 |dem.
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0 prestigio social (en nuestro caso el artista en espera de capital cultural).*®® Dentro de la
produccion artistica existe una gran cantidad de trabajadores no remunerados y una gran

cantidad de obra vendida a un alto precio.

2.1. La complejidad del valor y su impacto en la trayectoria artistica

A lo largo del desarrollo del arte como profesién, el valor de la obra ha evolucionado de
forma paralela debido a que no solo el artista busca subsistir de su labor, sino que también el
comprador busca, dentro de la adquisicion de arte, la obtencion de un plusvalor ya sea estético
0 meramente econémico. Ante esta dinamica comercial, el valor se complejiza ya que, a parte
del valor material, surge una segunda clase de valor: el valor simbdlico, el conceptual. Las
teorias son vastas, pero las que interesan a esta investigacion principalmente, son aquellas
que aborden el valor de la obra de arte no solamente como mercancia.*®

Grampp, desde su formacién de economista, apareja el concepto del valor a la utilidad
marginal del bien, especificando que, debido a que el arte es un activo real, su utilidad es
representada por el valor estético que el que la compra disfruta a lo largo del transcurso del
tiempo (el beneficio del propietario es de indole espiritual).** Una segunda consideracion
importante de la perspectiva de Grampp es la existencia de dos tipos de compradores de
arte,** aquellos que compran obra como inversion, motivados por las posibles de plusvalia;
y aquellos que lo hacen asumiendo que, como lo planteé6 Raymonde Moulin, el coeficiente
de placer compensa cualquier pérdida economica ya que impacta positivamente en el valor
econémico de la obra a través del tiempo.

Andrea Raspi (1997) si bien distingue entre tres tipos de valor de la obra de arte
(cultural, econémico y técnico), afirma que es un bien de consumo de duracién ilimitada,
unico y, por lo tanto, susceptible de aumentar de valor con el paso del tiempo. Lo anterior es

interesante cuando se pone a dialogar con su definicion de valor y su distincion entre dos

138 Aquiles Chihu Amparan, op. cit., p. 185.

139 Vale la pena apuntar que Marina Vishmidt aborda también esta concepcion del arte como trabajo abstracto
a partir de considerar a la dimension especulativa un modo de produccién. Sin embargo, no dialogaremos con
estas posiciones dentro de esta investigaciéon. Véase Marina Vishmidt, “Speculation as a Mode of Production
in Art and Capital” (Tesis de Doctoral, Londres, Queen Mary School of Business and Management, 2012).
140 Rosa Brun Jaén, op. cit., p. 35.

141 William D. Grampp, Arte, inversion y mecenazgo. Un andlisis econdmico del mercado del arte.
(Barcelona: Ariel, 1991), 42.
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tipologias de artista: el emergente y el afirmado. Raspi considera que el valor es aquella
cantidad alcanzada a partir de la relacion dialéctica que existe entre el artista y el mercado;
el valor respecto a las obras de los artistas emergentes se rige por la sumision del artista al
mercado y el valor respecto a las obras de los artistas afirmados atiende a la dominacion del
mercado por el artista, ya que éste logra una emancipacion que lo libera de las logicas
publicitarias. La vision dialéctica entre le artista y el mercado permite continuar la linea de
pensamiento de la presente investigacion debido a que Raspi considera que el éxito
profesional de un artista llega cuando éste toma control de sus condiciones laborales y crea
una trayectoria profesional que lo apersona y distingue frente al mercado.*? Es decir, desde
finales del siglo pasado se reconoce a la profesionalizacion como la obtencion de una
estructura que procure las condiciones de trabajo del artista, entendiendo estas como la
libertad creativa, los porcentajes de ingresos y el manejo de la imagen publica, entre otras.
Ante lo anterior encontramos una interrelacion entre el valor de la obra de arte, la
trayectoria del artista, la plusvalia que atiende al paso del tiempo y las dindmicas de mercado
que lo trastocan todo. Debido a que, en los Ultimos afios las esferas del arte y la economia se
han entrelazado y el nimero de economistas interesados en el mercado del arte se ha
incrementado, el campo de estudio de la economia del arte ha cobrado gran relevancia al
abordar el tema del valor.}*® En particular, como lo apunta Bruno Frey, el concepto del arte
en la economia comienza desde las preferencias del individuo.'** En particular podemos
localizar estas preferencias a partir del postfordismo (la busqueda de la libertad y flexibilidad
laboral, identidad y creatividad) y la contratacion individual para enmarcar el concepto
economico del arte. Resulta interesante que, de acuerdo con Fumagalli, de esta individualidad
deviene una primacia del derecho privado sobre el derecho comdn que se materializa en un
individualismo contractual. Es, justamente, a partir del rechazo al trabajo reglamentado
masificado en los 70, que comienza una fragmentacion del mercado laboral y el

desmantelamiento de cualquier forma de proteccion social supraindividual. Esto supuso una

142 Rosa Brun Jaén, op. cit., p. 129.

143 Cabe destacar que al discutir del mercado del arte desde posturas econdmicas el papel de Estado termina
quedando, hasta cierto punto, de lado. Sin embargo, méas adelante buscaremos una reconciliacion de estas dos
posturas.

144 Bruno Frey, La economia del arte, vol. 18 de la Coleccion de Estudios Econémicos, Coleccion de Estudios
Econdmicos (Barcelona: la Caixa, 2000), 36.

145 Alejandro Pizzi y Ignasi Brunet, op. cit., p.80.
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expansion de trabajadores por cuenta propia no asalariados,’*® lo que se tradujo en
condiciones de precariedad generalizada.’*” La precariedad generalizada, paradéjicamente, a
su vez, afianzd la conviccion individualista y la filosofia del “yo contra el mundo™.

Si bien este individualismo aparecia como un salto civilizatorio frente al
“embrutecimiento de la despersonalizacion” fordista, actualmente se logra comprender que
fue esto lo que impulsoé al hipercapitalismo y al expansivo fendmeno de la microempresa. Es
en este contexto que parece natural y comprensible la participacion del artista dentro de
modelos productivos e interpretativos del empresario;**® apelando a la autogestion mediante
el desempefio de multiples labores (la de gestor cultural, publicista, activista, critico, curador,
entre muchas otras).

Estas dinamicas laborales pueden ser efectivamente identificadas a lo largo de la
historia del arte, desde los espacios alternativos de la segunda mitad del siglo XX hasta los
colectivos artisticos de la actualidad (tema que desarrollaremos mas adelante). Asimismo,
desde el campo del arte, la produccion de bienes inmateriales coincide con los inicios del
capitalismo cognitivo identificado por la bioeconomia, en el cual el trabajo se deslocaliza, es
decir, no solo no se limita a un lugar de produccién, sino que se difumina con el tiempo de
recreacion y vida. Las caracteristicas del capitalismo cognitivo conllevan, casi naturalmente,
a la produccion artistica inmaterial. Sin embargo, desde la perspectiva de José Luis Brea, es
la llegada del capitalismo cultural lo que confronta al objeto artistico con la produccién de
sentido (la conceptualizacion del arte contemporaneo), provocando una economizacion de la
cultura en donde se comercializa la cultura visual. '

Respecto al capitalismo cultural, vale la pena apuntar que, ya que provoca una
ampliacién del sistema artistico, apareja la posibilidad de replantearnos la teoria de campos
de Bourdieu de acuerdo con lo que sefiala Juan Luis Moraza, quien considera necesario
distinguir entre campo y ambito artisticos a razon de la inmaterialidad que conlleva el

primero (categorias, ideas, lenguaje) y las estructuras sociales y por lo tanto materiales que

146 Alejandro Pizzi y Ignasi Brunet, op. cit., p 80.

147 Andrea Fumagalli, op. cit. p. 284.

148 Rosa Brun Jaén, op. cit., p. 174.

149 para los efectos de la presente investigacion, tomaremos como referente el capitalismo cognitivo por los
alcances que este tiene respecto al vinculo entre el desarrollo laboral del artista y el valor de la obra, sin obviar
las caracteristicas del capitalismo cultural.
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componen el segundo (agentes cultuales, lugares, objetos).’®® Cabe sefialar que Moraza
comprende por &mbito artistico aquello que Bourdieu llama campo del arte. Por lo que, para
efectos de este trabajo, al emplear el término campo artistico, nos referiremos a lo
desarrollado por Moraza (es decir lo inmaterial) y al emplear campo del arte lo desarrollado
por Bourdieu (es decir lo material o ambito artistico). Lo anterior resulta importante ya que,
al abordar méas adelante la legitimacion, consideraremos la manera en la que el ambito
artistico o campo del arte -es decir lo material- legitima al campo artistico —es decir lo
inmaterial—.

Podemos, entonces, insertar las dinamicas locales (por llamarlas de alguna manera) de
legitimacion del arte, propias del capitalismo cultural, dentro de las dinamicas globales de
individualizacion, inmaterialidad, desterritorializacion y desinstitucionalizacion propias del
capitalismo cognitivo para evidenciar que, lo que Brunet y Pizzi (2012) sefialan, impacta
directamente en el campo del arte:

. actualmente el autonomismo no postula el fin del trabajo, ni a la inversa, que todo el
mundo deba trabajar, sino cambia los principios de evaluacién, “cambia la manera de
concebir ‘el valor del valor’ [...] Esto constituye un cambio radical en relacién con la
tradicion del movimiento obrero, ya que “el nuevo movimiento social define una simetria
en la dialéctica con la cual se ha aprehendido el conflicto y la lucha. El ‘no’ dirigido al
poder ya no es el punto de partida de una lucha dialéctica contra él, sino la apertura de un
devenir. Decir ‘no’ constituye la forma minima de resistencia. Esta Ultima debe abrir un
proceso de creacion, de transformacion de la situacion, de participacion activa en el proceso.
Esto es resistir segin Foucault... %

Decir no dentro de post-obrerismo es similar al concepto de éxito profesional definido por
Raspi en parrafos anteriores. Para el artista visual contemporaneo, como para el trabajador
del capitalismo cognitivo (o post-obrero), decir no, autodelimitarse como sujeto digno de
ciertas condiciones minimas es, no solo una construccion clara de éxito, sino también de
resistencia en forma de profesionalizacion. Es mediante esta resistencia que “cambia la
manera de concebir el valor del valor*>? y que la economia del arte debe estudiar de forma
detenida al mercado de arte.

Dentro del capitalismo cultural el consumo de arte se ha convertido en el consumo de

una mercancia atipica, es decir un objeto con caracteristicas inmateriales, de valor estético y

150 Rosa Brun Jaén, op. cit., p. 173.
151 Alejandro Pizzi y Ignasi Brunet, op. cit., p. 79. El énfasis es propio.
152 |1 dem.
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sensible, que es creado con la intencidn de ser vendido. Achille Bonito Oliva, poeta y critico
italiano, habla de un desplazamiento de la produccion artistica desde la calidad —el valor
material- a la cantidad —la mercancia—. Este desplazamiento es trasladado por Rosa Brun
Jaen a la materialidad, para argumentar que la transaccion se desplaza desde la fisicidad (el
objeto fetiche) a los derechos de autor, evidenciando la sustitucion de una economia de
mercado por una economia de la distribucion de la que habla José Luis Brea.'®

El desarrollo del arte en el siglo XXI lo obliga, hasta cierto punto, a funcionar de
acuerdo con ciertas caracteristicas propias del capitalismo como, por ejemplo, la capacidad
de absorber cualquier tipo de disidencia o subversion que insinte un cambio o transgreda el
orden, para convertirlo en un nicho de mercado. Consecuentemente, muchos argumentos
optimistas que el campo del arte consideraba distinguian al mercado del arte del mercado
financiero parecen resultar ya inoperantes.

Si bien el campo del arte tiene como categoria irrenunciable segun Bourdieu la
autonomia, esta autonomia refiere principalmente a la lucha por la obtencion vy
transformacion de capital cultural en capital econémico. Desde la contemporaneidad estamos
subsumidos en una economia global que propicia la precariedad, por lo que la autonomia no
debe, ni tiene la capacidad de sostenerse si se le traduce en especulacion, falta de regulacién
o diferenciacion beneficiosa solo para unos cuantos. El principal argumento que apela a este
tipo de autonomia es “el mercado se regula solo”; una creencia recurrente en el campo al
hablar de inversionistas manipulando las tendencias y precios del mercado, porque “el
mercado no puede ser alterado”. Lo anterior se pretende respaldar en economistas que,
basandose en la Teoria de los Mercados Eficientes (que abordaremos en unos parrafos mas
adelante), consideran que las fuerzas del mercado siempre guiaran los precios del mercado
de vuelta a niveles racionales.®*

Bajo esta consigna, durante afios el mercado de arte se ha desarrollado al margen de
cualquier legislacion. Lo puede todo, incluso mantenerse por encima de la crisis econémica
ocasionada por la caida de Lehman Brothers en el 2008, como se demostrd con la venta por

13 millones de dolares de la obra Lejos del rebafio (1994), de Demian Hirst ese mismo afio.

153 Rosa Brun Jaén, op. cit., p. 33.

1% Andrew W. Lo, “The Adaptive Markets Hypothesis: Market Efficiency from an Evolutionary Perspective”,
Journal of Portfolio Management, nim. Edicion de 30 Aniversario (2004): 7,
https://papers.ssrn.com/sol3/papers.cfm?abstract_id=602222.
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Desde su fundacion en el 2009, Artprice cada afo defiende con estudios de mercado
detallados, que comprar arte y los sistemas que permiten hacerlo actualmente, se levantan
firmes ante la economia global. El informe del 2020, por ejemplo, reportd una disminucion
de apenas un 21% durante la crisis sanitaria ocasionada por la Covid-19.1%°

Sin embargo, desde la perspectiva economica, la idea de que exista 0 no un mercado
eficiente es debatida e incluso cuestionada mediante estudios trans e interdisciplinarios. La
Hipotesis de los Mercados Eficientes de Paul Samuelson (1965), por ejemplo, postula que el
mercado es en si mismo eficiente cuando los precios reflejan toda la informacion existente y
se ajustan ante la revelacion de nuevos datos.'®® Bajo esta hipGtesis, paraddjicamente,
mientras mas eficiente sea el mercado, los precios fluctuardn de forma completamente
impredecible. Esto lo explica Andrew W. Lo (2004) como el resultado de una gran cantidad
de participantes intentando lucrar a partir de su propia interpretacion de la informacion. De
acuerdo con esta hipdtesis econdémica, solo se le puede ganar al mercado si se tiene
informacion privilegiada; pero, incluso teniéndola, la hipotesis sostiene también que las
fuerzas del mercado son lo suficientemente poderosas como para estabilizar cualquier
alteracion manteniendo los precios siempre dentro de lo racional.’>” Una de las criticas mas
comunes a la Hipotesis de los Mercados Eficientes es que depende de las preferencias y
emociones que guian el comportamiento de sus participantes, quienes usualmente tienden a
ser irracionales y a actuar de formas predecibles y erraticas. EI mercado se basa en
operaciones impulsadas por el miedo o la avaricia'®® ocasionando que los precios no estén
sostenidos solo por oferta y demanda, sino por especulacion.

En contraposicion a la Hipétesis de los Mercados Eficientes, y como el resultado de
una revision de conceptos financieros a partir de la sociologia y la psicologia evolutiva, surge
la Hipotesis de los Mercados Adaptables (2004) de Andrew W. Lo, que considera que el
precio refleja el contexto resultante de la combinacion de las dinamicas existentes dentro del
mercado y la cantidad y naturaleza de los grupos participantes en él. Lo interesante de esta
teoria es que considera la sensibilidad humana como una de las bases dentro de un sistema

de mercado dictado por dindmicas de premio-castigo. Puntualiza en el impacto que el

15 Artprice by Art Market, “The Art Market in 20207, 7.
1% Andrew W. Lo, op. cit., p. 2.

157 1bidem, p. 7.

1%8 |bidem. p. 5.
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espectro emocional tiene dentro del analisis de riesgo al momento de realizar operaciones,
considerando que aquellos participantes con las mejores habilidades permanecen dentro de
las dindmicas comerciales, generando una especie de seleccion natural que vicia el proceso
de estabilizacion de los precios en el mercado. Bajo esta teoria evolutiva del mercado se
reconsidera el contexto bajo el cual las transacciones son hechas y el impacto de las
operaciones de los participantes se vuelve verdaderamente relevante ya que los movimientos
del mercado pueden llegar a predecirse.

La razon detrés de analizar estas dos teorias es comprender las maneras en las que
podemos acercarnos a las dinamicas comerciales que surgen en el mercado financiero.
Teniendo ambas hipotesis de referencia y dando lectura al articulo 381 dentro de la Ley del
Mercado de Valores, nos damos una idea clara del tipo de linea que el Poder Legislativo
sigue al intentar regular este tipo de dinamicas

Acrticulo 381. Las personas que haciendo uso de informacion privilegiada, efectlien
0 instruyan la celebracion de operaciones, por si 0 a través de interpésita persona, sobre
valores o instrumentos financieros derivados que tengan como subyacente valores cuyo precio
0 cotizacion pueda ser influido por dicha informacidn, y que derivado de dicha operacién
obtengan un beneficio para si o para un tercero, seran sancionadas [...]**°

Es decir, actualmente, el sistema financiero mexicano considera que si es posible manipular
al mercado a partir del uso de informacion privilegiada y que, cualquiera que posea mas (o
menos) informacion que la generalidad, podria provocar fluctuaciones importantes en los
precios. Esto, aunque no sea nombrado, responde a una tendencia que se alinea con la
Hipotesis de los Mercados Adaptables. Es ante esta realidad que el sistema financiero se rige
por reportes trimestrales que generan un desarrollo transparente de las transacciones. Son
estos reportes los que ayudan a los actores dentro del mercado financiero a validar y sostener
los precios de las adquisiciones y controlar la especulacion. Dentro del mercado del arte,
tanto primario como secundario, no existe una sancion por transacciones realizadas a partir
de informacion privilegiada (en si, no existe ley especializada que regule estas dinamicas
comerciales), ni que exija a las casas de subastas o galerias el reporte publico y periddico de
sus ganancias, costos o transacciones, exceptuando los informes anuales y confidenciales que

la reciente reforma del 2018 a la Ley Federal para la Prevencion e ldentificacion de

159 Camara de Diputados del Congreso de la Unién, «Ley del Mercado de Valores» (2019), 176,
http://www.diputados.gob.mx/LeyesBiblio/pdf/LMV_090119.pdf. El énfasis es propio.
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Operaciones con Recursos de Procedencia llicita exige para prevenir el lavado de dinero,
pero estos no son publicos.

Existen maltiples casos que ejemplifican lo anterior: la especulacion detrds de las
operaciones realizadas por la Coleccion Televisa es uno muy cercano. Segun cuenta
Benjamin Diaz a Teresa Eckmann en Neo-Mexicanism. Mexican Figurative Painting and
patronage in the 1980s, debido a que la eleccidn de obras de Robert Littman y Paula Cussi
(esposa de Emilio Azcéarraga) carecia de exigencias y las adquirian 50% o 500% por encima
del valor del mercado, se provoco una inflacion tal, que Littman dejé de poder adquirir
nuevas obras, incluso de artistas que ya representaba la Coleccion Televisa.!®® Es decir,
mediante la falta de regulacion del mercado de arte nacional en los 80 y los impulsos de los
participantes del mercado, se cred una burbuja especulativa que result6 insostenible al paso
de pocos afios, impactando directamente en los principales compradores de obras
Neomexicanas.

A partir de estas anotaciones respecto a las dinamicas comerciales dentro del mercado
del arte, dos cosas se hacen visibles: la fragilidad del propio mercado, y el impacto de estas
dinamicas en el valor de las obras; en palabras de Adorno y Horkheimer “cuanto mas
inexorablemente el principio de valor priva a los seres humanos de los valores de uso, tanto
mas eficazmente consigue disfrazarse como objeto Gltimo de goce”.!®! A partir de la
comprension de la complejidad del mercado y la aplicacion de esta complejidad al mercado
del arte, resulta posible trazar una dialéctica como lo propone Raspi, entre las caracteristicas
de valor de la obray las posibilidades de profesionalizacidn de los artistas al participar dentro
del campo del arte sin una regulacion que los acuerpe frente a los impetus de los
inversionistas.

El mercado y las discusiones a su alrededor tienden a concentrarse en unos cuantos
actores. Gran parte de las fuentes existentes al respecto toman como referencia el mercado
de arte internacional que hace operaciones de millones de dolares y suele centrarse en los
principales 500 artistas mas vendidos del momento.!®? Las reinterpretaciones no solo del

valor econdmico y simbolico, sino también de los conceptos de propiedad, posesiéon y

160 Teresa Eckmann, Neo-Mexicanism. Mexican Figurative Painting and patronage in the 1980s, llustrada
(Nuevo México: University of New Mexico Press, 2010).

161 Adorno y Horkheimer, op. cit., passim.

162 \er Artprice by Art Market, «The Art Market in 2020», p. 46.
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fetichismo en el arte exigen una transformacion legal y de gestion en distintos niveles dentro
del resto del campo del arte. La forma en la que los artistas no consolidados se enfrentan a
las nuevas posibilidades de venta y movimiento de su obra son relevantes no solo para la
construccién de un desarrollo cultural saludable, sino para la derrama econdmica que le
corresponde al artista.

Respecto a la transicion del poseer al ver, en términos de valor, Pedro Erber desarrolla
la insercion del valor y plusvalor que el disfrute de la obra en espacios artisticos (museos y
galerias) posee. Esto, consideramos, dialoga con los procesos que llevan de la fisicalidad a
los derechos de autor que Bonito Oliva identifica. EI mercado de arte parece expandirse ante
las nuevas posibilidades de disfrute y valor de la obra, reconfigurandose sin delimitarse
claramente.'®® La digitalidad, fungiendo como un espacio de lo comdn, de la acumulacion
cognitiva, de la materializacién de las nuevas formas de adquirir y disfrutar del arte e,
indudablemente, como evidencia de las exigencias de transformacion juridica respecto a la
relacion entre individuo y propiedad, pero también valor — artista.

Pareciera que, al voltear a ver las dindmicas comerciales con una vision
interdisciplinaria de las teorias de mercado, y particularizando sus caracteristicas dentro de
un contexto nacional del campo del arte, los problemas pueden delinearse y aparejarse con
aquellos que se han podido identificar globalmente. La falta de teorias que marquen una pauta
de conceptualizacion y comercializacion del arte, asi como las lagunas legales, relegan a un
no lugar dentro de las dindmicas comerciales a todo artista visual que no sea parte de las
operaciones millonarias del mercado. La ausencia de una teoria de la valuacion del arte, lejos
de Unicamente ser una insuficiencia teorica, constituye un claro sintoma de la situacion critica
por la que atraviesa la produccion y la comercializacion del arte en el escenario

contemporaneo.'®

183 Vivian Romeu Aldaya, “La disputa por el valor simbolico en el arte contemporaneo: jnueva configuracion
en el campo del arte?”, 15.

164 Inés Moreno, La justificacion del valor. Un punto ciego en las teorias del arte contemporéaneo. (Uruguay:
Universidad de la Republica (UCUR), 2012), 95.
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La autoorganizacion tiene un lugar en la practica de
resistencia y conflicto contra las relaciones de explotacion
capitalista y como posible embrion de alternativas sociales.!%®

2.2. Las dinamicas de autogestion y autolegitimacion del arte contemporaneo
nacional (1980 -2000).

Si bien podemaos hablar de las relaciones herméticas y autorreferenciales que se desenvuelven
en puntos algidos del mercado de arte como Art Basel e inauguraciones y visitas previas y
privadas que se le ofrecen a los coleccionistas VIP de las subastas mas importantes del
mercado, seria un error hablar del sector artistico a partir de esta minoria.

Dentro de un contexto amplio de produccion contemporanea progresivamente
inmaterial, el arte ya no representa un objetivo directo de consumo, sino que forma parte de
un estilo de vida y produce sentido.!® Esta produccion de sentido hace del publico un agente
que también forma parte de los elementos que otorgan plusvalia a la obra. Méas que intentar
desarticular el circulo de élite del campo del arte, el quehacer artistico en la
contemporaneidad provoca la mutacion del proceso de acumulacion del capitalismo
cognitivo: la cooperacién social, un network que busca obtener y mantener capital cultural.
Por su parte, de acuerdo con Fumagalli, la comunicacion, en el capitalismo cognitivo,
participa directamente en la valorizacion y acumulacion.*®” Por ello no es coincidencia que,
a partir de los movimientos de ruptura y los espacios alternativos e independientes, el
mercado del arte se extendiera a todo lugar en donde se pudiera generar un campo de
comunicacion y negociacion comuin.'®® Esto puede ser rastreado desde la segunda mitad del
siglo pasado, cuando los espacios alternativos (La Quifionera y El Salon des Aztecas, ambos
de 1988) fungieron como espacios de socializacion, hasta los espacios digitales como Twitter

o Instagram.1%°

165 Andrea Fumagalli, op. cit., p. 315.

166 Rosa Brun Jaén, op. cit., p. 312.

167 Andrea Fumagalli, op. cit., p. 32.

188 Daniel Enrique Montero Fayad, “El cubo de Rubik: arte mexicano en los afios 90” (tesis de Doctorado,
México, D.F., UNAM, 2012), 111.

189 profundizaremos en esta similitud en el siguiente capitulo.
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La reconfiguracion del mercado es nombrada y analizada por Vivian Romeu Aldaya y
dialoga con la desvinculacion entre los grandes coleccionistas y la academia que, Isabell
Graw considera, relega a los integrantes de esta Ultima a simposios y congresos en donde
cualquier discusion tiene poca o ninguna repercusion en el valor de mercado de la obral’.

Esta suerte de “fenomeno de anorexia” -recurriendo al término empleado por Achille
Bonito Oliva- o tendencia a la desmaterializacion de la obra, que parece caracterizar a una
parte considerable del arte contemporaneo, no impide —en contra de lo que pudiera pensarse—
la comercializacion del arte aunque si parece plantear la necesidad de reorganizar y redefinir
el sistema del arte, sus agentes y competencias, al eliminar la necesidad de los lugares reales,
como los museos y la contemplacién de la fiscalidad de la obra.!™

Esta redefinicion de los agentes y competencias del campo del arte sucedié en los 90, cuando
los museos, galerias y espacios alternativos estaban intentando vincularse,2 y el rechazo al
mercado comenzaba a maquillarse debido a que ya habia un entendimiento de que la
profesionalizacion del trabajo artistico estaba dialécticamente conectada con el mercado y
los diferentes espacios en donde este sucedia.'’® La revista CURARE acompafio y nombrd
las nuevas posibilidades de legitimacion artistica, critico esta reconfiguracion desde los
espacios alternativos analizando sus objetivos y limites.!™ Uno de los encuentros mas
importantes de la época fue el de ZONA- Temistocles-CURARE, donde, pese a que muchas
de las discusiones planteadas por los integrantes de la revista no fueron realmente contestadas
0 si quiera puestas en un debate real y constructivo, se dejé registro de que las preguntas
existian entonces y contintan resonando —muchas de ellas hasta la actualidad— dentro de
las dinamicas contemporaneas que construyen las trayectorias de los artistas visuales.*”
Los caminos para ascender en la trayectoria artistica desde los 90 parecian claros de
acuerdo con Daniel Montero “[...] ser joven, tener un local, pedir una beca, realizar fiestas
para aglutinar gente, vender cerveza”.'’® Sin embargo, los estandares de éxito, asi como
ahora, se resumian en la visibilidad, en ese momento institucional, a largo plazo. Al hablar

de espacios alternativos, se hablaba de espacios multiples que pese a sus distintos modelos

170 1sabelle Graw, op. cit., passim.

171 Rosa Brun Jaén, op. cit., p. 34.

172 Daniel Enrique Montero Fayad, op. cit., p. 100.

173 El mercado del arte méas que como un lugar como un fenémeno, como un seceso incipiente en cualquier
espacio de encuentro.

17 Daniel Enrique Montero Fayad, op. cit., p.109.

175 para profundizar en la discusion véase Ibidem, passim.

176 Daniel Enrique Montero Fayad, op. cit., p. 136.
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de trabajo compartian la funcién de lugar de encuentro para emborracharse y hacer amigos;
la autolegitimacion era posible y comun, sin por ello poder ser categorizada como sencilla.
Dentro de la necesidad de transformacion del campo del arte, la inauguracion de espacios
como La Panaderia aparejaron la diferenciacion entre los conceptos alternativo e
independiente, por ejemplo, ensanchando las caracteristicas de los espacios de exhibicion,
siempre con la consigna de tener facultades autoadminsitrativas.!’’

A lo largo de la historia, respecto a la autorganizacion y autogestion artistica,
pareciera innegable que, ante preocupaciones de mercado y ganancias, la respuesta tiende a
la institucionalizacion, asi como les sucedio a los espacios alternativos. Porque al parecer,
de acuerdo con lo que menciona Montero “no basta autodeterminarse para ser. Hay que ser
también “nominado como tal”, reconocido por el campo del arte como tal.*’®

Dentro de una contemporaneidad rodeada por la web 3.0, la desinstitucionalizacion que
esta era digital conlleva y una absoluta desarticulacion dentro del campo artistico. Al hablar
de alternatividad, o de espacios independientes, hablamos del hermetismo que estos, durante
mucho tiempo significaron. Claro que es complicado desdoblar la interrelacion que se crea
entre el campo del arte y el campo artistico. Pero complicada incluso para aquellos que
defienden y trabajan por la independencia de ambos conceptos. En el 2000 dentro del
programa de charlas del Museo de Arte Moderno, Guillermo Santamarina, que era en ese
momento director del X Teresa: arte actual (antes “arte alternativo”), inquiri6d respecto al
papel de la institucidn que dirigia:

No es el papel de una institucion ser alternativa porque los lenguajes alternativos no existen -
el lenguaje como la institucionalizacion del significado y el significante-. Lo que es alternativo
es el espacio que se encuentra por fuera de la institucion. Por eso yo siempre les pregunto a los
artistas, ¢por qué a fuerzas tienen que venir a pedirle a la institucion que los legitime? No es
necesario.!’

Este era el discurso del director de un espacio destinado al arte alternativo o “actual”,
mediante el cual la instituciébn con conocimiento de causa 0 no, incentivaba nuevos
mecanismos de autoorganizacion y autodenominacion por parte de los artistas. Montero

critica lo anterior debido a que considera que Santamarina sugiere, ademas, que la institucion

17 |bidem, p. 138.

178 |bidem, p. 139.

17 Transcripcion de fragmento del video bajo el titulo de Vengan a Tomar Café con Guillermo Santamarina,
de 30 de mayo del 2000, obtenida de Daniel Enrique Montero Fayad, op. cit., p. 141.
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es solamente un lugar®

sin considerar lo que ese lugar puede provocar o dar espacio a
suceder. De igual forma, consideramos que lo citado podria ser interpretado como un
deslinde dentro de las responsabilidades y obligaciones que los espacios de exposicion tienen
sobre la construccion de trayectorias artisticas, apelando a la libertad creativa del artista para
comunicar, crear y exponer sin la “necesidad” de que una institucion valide su trabajo. Las
repercusiones de este deslinde impactan no solo directamente en los mecanismos de
legitimacion y en la construccion de sentido dentro del habitus artistico de los 90, sino en el
valor de toda obra de arte alternativo que entre en las l6gicas del mercado.

Asi como se evidencié en el primer capitulo la falta de postura nacional dentro de las
politicas publicas respecto a la cultura, con lo anterior podemos evidenciar que dentro de las
instituciones que participan en las dindmicas de legitimacion y gestion artistica, también
existe esa misma falta de postura.

El artista, con el tiempo, fue comprendiendo la incongruencia entre los discursos y
fundamentos institucionales y, muchos de aquellos que pertenecieron a esta generacion de
los 90, hoy en dia rechazan cualquier tipo de regulacién, mecanismos o instituciones debido
a que les queda claro que ninguno comprende o se preocupa por sus necesidades. Enrique
Minjares, Lorena Wolffer o Carlos Amorales, ‘8! toman posturas apoliticas frente a muchas
de las preguntas elaboradas durante las entrevistas (pese a que en su vida profesional algunos
se han pronunciado respecto a posicionamientos especificos), mismas que se materializan
con frases como “no tengo un sistema de ahorro o pension”, “nunca he votado en mi vida”,
“no me interesan los discursos institucionales”. El argumento de esta época giraba en torno
al rechazo a la clasificacion.

Teresa del Conde castigaba la necesidad de la institucion por clasificar, concibiéndola
como algo aplastante, como un mecanismo que coopta. La critica de Del Conde respecto al
arte contemporaneo no era una critica a un cambio de técnica o matérico, por ello que no
considerara que la clasificacion fuera pertinente; sino respecto a un cambio en la forma de
hacer arte. Pareciera que la reconfiguracion de entonces significaba una lucha entre la razon

(critica y academia) y los espacios alternativos. Como defendié Cuauhtémoc Medina en su

180 Daniel Enrique Montero Fayad, op. cit., p. 141.
181 Entrevistas realizadas el 21 de septiembre de 2021, 11 de febrero de 2021 y 18 de septiembre de 2020,
respectivamente por Tamara Gayol.
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momento, lo que estaba en reconfiguracion era la practica misma de hacer arte, explica al
respecto Montero “los recursos de trabajo ya no estan por fuera del artista, sino que mas bien
hace parte del horizonte de referencia de lo artistico como critica en si misma [...] no es un
capricho estilistico sino [...] una nueva forma de pensar en arte”. Estas caracteristicas
sefialadas por Medina, y explicadas por Montero, dialogan con las caracteristicas de la
produccion inmaterial dentro del capitalismo cognitivo, ya que Medina habla de una
individualidad y una particularidad en la investigacion que cada artista lleva a cabo para
producir obra.

Desde la critica del arte alternativo de los 90 ya existe la puntualizacion de la
legitimacion institucional, la representacion colectiva que tiende a la individualizacion y
autogestion y la percepcion del tiempo y la inmaterialidad como rubro de valor dentro de la
produccidn artistica. Al ver la obra en términos contextuales, como apunta Montero, se toma
en consideracion el factor humano dentro del mercado que puntualizamos en el subacapite
anterior, asi como la profundidad biopolitica que, de acuerdo con Fumagalli, impacta
directamente en el valor.

El punto algido de la discusion respecto al valor de lo alternativo, dentro de otros, fue
si existe un proceso democratico dentro del juicio. Teresa del Conde pugnaba por la
permanencia de la alta cultura y consideraba que “el triunfo de la democracia en nuestro
debate sobre el arte equivalia al triunfo de la vulgaridad”. Esto en confrontacion directa con
el proceso que la cultura ha seguido dentro del capitalismo cognitivo y cultural. Medina por
su parte defiende que los lugares de reflexion ya no estan en el campo del arte, ya no
pertenecen Unicamente al campo artistico (donde los significantes y significados son rigidos),
sino que son moviles.

El resultado de este choque de posturas (entre la pertinencia de lo democratico en el
arte o no) fue la figura del curador, la que no solo fungia como un punto de apoyo dentro de
los mecanismos de autolegitimacion validando practicas, discursos y técnicas, sino también
como un puente, como un vinculo entre las instituciones (museos y galerias) y los artistas y
espectadores®®?. Francisco Reyes Palma considera que la figura del curador evidencio la crisis

de un sistema institucional obsoleto. También es pertinente apuntar que el curador represent6

182 Respecto al surgimiento de la figura del curador en México véase Daniel Enrique Montero Fayad, op. cit.
capitulo 4.2.2. El malestar de la curaduria, p. 166.

65



el desprendimiento de la territorialidad y la legitimacién ya que participd en la adaptacion
del artista dentro de una economia simbdlica, cognitiva.'83

Cabria la posibilidad de cuestionarnos si este caracter de multitud dentro del campo
del arte deviene, en algin porcentaje, de que en los inicios de las tendencias alternativas,
contemporaneas e independientes, la critica, las instituciones y los propios artistas no
pudieron generar didlogos constructivos respecto a aquella primera reconfiguracion de los

90, tan debatida por Medina y Teresa del Conde.

2.3. Dos grandes retos del sistema juridico

Estamos conscientes de que hablar del arte como mercancia puede ser ampliamente debatido
por la teoria a partir de motivos técnicos, estéticos y aureaticos, sin embargo, al no tener leyes
que comprendan la particularidad de la transmision de una obra de arte y el quehacer del
artista visual, en la practica surge la necesidad ya sea de improvisar acuerdos que se adecuen
a las condiciones no contempladas de cada transaccion o bien a aprovechar estructuras
mercantiles que nos obliguen a hablar de la obra justamente, como mercancia.

Cuestionar desde el derecho, de forma tedrica y especializada, los retos los retos que
conlleva regular el quehacer artistico es relativamente nuevo; por ejemplo en el 2010,
Yolanda Bergel Sainz de Baranda, abogada investigadora de la Universidad Carlos 11l de
Madrid, publico el libro resultado de su tesis doctoral, en el que cuestiona la posibilidad del
error dentro de la compraventa del arte. Su hip6tesis confronta cada elemento de validez de
un contrato de compraventa con las particularidades que provienen de una obra de arte. La
autenticidad, los vicios ocultos, la autoria, los derechos patrimoniales y morales, la certeza
juridica que pocas veces se tiene al adquirir obra de algun artista péstumo. El trabajo de la
Dra. Yolanda Bergel por demas enriquecedor, lanza una luz hacia los aristas para, desde el
arte, confrontar a la ley y exigir consideraciones particulares.

Enfrentar la pregunta de cuéanto vale el arte resulta complejo desde el derecho,
principalmente por dos de entre muchas otras razones: i) los abogados podemos llegar a

simplificar o generalizar conceptos y procesos con tal de regularlos, ii) la teoria del arte (o al

183 Francisco Reyes Palma, El curador, figura de fusiones, silenciaos y saturaciones., Instituto Nacional de
Bellas Artes y Literatura Centro Nacional de las Artes. (México: Abrevian, 2005), p. 8.
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menos la que queda vigente) permite complejizar y encontrar maltiples aristas que trastocan
el valor del arte en la contemporaneidad, sin materializar o dar paso a soluciones practicas
que beneficien a los artistas. Si, por ejemplo, seguimos la Teoria de las Instituciones, de
George Dickie, en la que un objeto es considerado obra de arte hasta que tal estatus le sea
otorgado por los representantes del mundo del arte sin necesidad de que dicha decision esté
sustentada por un razonamiento articulado, podemos sin problema comprender por qué el
derecho no puede interferir con esta vinculacion objeto-campo del arte. Es decir, es muy Util
aprovechar la distincion que hace Dickie en su teoria Institucionalista al separar el término
de arte en el término clasificatorio o descriptivo por un lado y por el otro el término
evaluativo.'®* Esto debido a que, si bien existe un vinculo indiscutible entre ambas nociones
—que Dickie omite—, en la sociedad mexicana pareciera que no existe ni siquiera la posibilidad
de considerar al arte como la suma de ambos términos. Es justamente haciendo valer esta
dualidad que el campo de accion del derecho puede delimitarse. Al contar el campo del arte
con plena autonomia, el papel del derecho esté en regular no las relaciones internas de éste,
sino sus consecuencias para terceros y las condiciones minimas de condicion laboral, es decir
las consecuencias juridicas de la correlacion entre el termino arte y el valor del arte
(relacionado con el valor social del artista).

En la presente investigacion se contempla la refutacion de la teoria de Dickie mediante
el articulo del 2002 The end of art thoery, de Ledn Rosestein (2002), en el que se sefiala su
caracter circular y viciado.*®® De igual manera tomamos en cuenta la vision de Weitz que
replantea la pregunta de ¢ qué es el arte? para enfocarla en preguntarnos ¢qué tipo de concepto
es el arte? Ambos posicionamientos, que generan un contrapeso en la discusion de la gran 'y
mitica definicion de arte, son Utiles para continuar analizando cada elemento dentro del
campo mismo Yy sus dinamicas. Sin embargo, todas en conjunto apuntan a un solo hecho que
es util para delimitar la labor de las leyes: el caracter atipico del quehacer artistico y la
consecuente necesidad de innovacion dentro de las estructuras que le aseguren al artista una
labor digna, sin interferir con argumentos intrincados sobre la ontologia del arte, el fin de la

teoria del arte, etc.

184 |_eon Rosenstein, “The End of Art Theory”, Humanitas 15, nim. 1 (2002): p. 35.
185 Rosenstein, Ibidem, passim.
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Resulta interesante hacer notar que, pese a que, en la teoria queda clara la
indefinibilidad del arte en la época contemporanea y la arbitrariedad de las valoraciones de
sus obras, en la préctica se sigue acudiendo a los procedimientos de valuacién mas clésicos
(como los jurados, criticos e instituciones) que se basan en obras similares, o en la demanda

del mercado para garantizar la objetividad dentro de sus decisiones.

2.3.1. La ley ante la multitud.

Alrededor del mundo se han emitido documentos que, desde su particularidad nacional,
evidencian una profunda alienacion y precarizacion del artista. Un ejemplo claro es el estudio
que, en 2012, el Consejo Nacional de la Cultura y las Artes de Chile public6, donde
profundizo en la caracterizacion del proceso de profesionalizacion de los artistas visuales,
considerando que el analisis de la cultura y la condicion del artista puede realizarse, si a partir
de “condiciones sociales y politicas” de la cultura, pero también a partir de las “condiciones
sociales y econdmicas” del arte. La razon detras de esta distincion de niveles de analisis
deviene de que, si bien la UNEsco considera las particularidades de la condicion del artista y
su importancia en la sociedad, no es sino hasta que se contrastan los estatutos internacionales
con la realidad econémica y social de cada pais que algunas respuestas parecen hacerse
visibles. Algunas conclusiones relevantes del estudio fueron:

1.  Laprofesionalizacion del artista visual no es equivalente a tener estabilidad econdmica,
sino a contar con ciclos de formacidn que permitan que el artista no necesariamente se
desarrolle como creador sino también como voz de un sector a nivel politico o como
profesor; labores que alimenten y fortalezcan el campo artistico.

2. En el caso particular de Chile, uno de los principales problemas para la
profesionalizacion es que hay muchos artistas, pero pocos museos sin audiencias. En
el caso de México seria pertinente un estudio que analice la capacidad de los museos
existentes de fungir eficientemente como espacios de exposicion para los artistas

activos en el pais.'8®

186 Esta cuestion, si bien puede resultar iluminadora, no es de principal relevancia dentro de la presente
investigacion.
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3. Existe una necesidad imprescindible de fortalecer el campo de la mediacion y la
preparacion del artista visual para gestionar de forma certera su trabajo.

4.  Las limitaciones de los artistas son, en parte, propios de la marcada irregularidad de
sus ingresos y la marginalidad con la que desarrollan su trayectoria artistica.

Intentar replicar lo obtenido por el estudio de Chile en México podria resultar estéril
en principio por el habitus que se particulariza en cada pais y bajo determinados supuestos
normativos. La ley guia o entorpece la actividad humana y configura ciertas dinamicas que,
adecuadas o no, se normalizan dentro del campo artistico y el campo del arte.

Una caracteristica comun que los diagnosticos locales tienen y que se puede explicar
desde el capitalismo cognitivo es la falta de representacién. Debido a la desaparicion de un
sujeto homogéneo de referencia (debido a la filosofia individualista del post-obrero)*®’ se
fragmentan las tipologias laborales y emergen tanto “nuevos procesos de acumulacion”®
como nuevas relaciones entre el individuo y la colectividad, que no son debidamente
representadas dentro de los intereses politicos y legislativos. Fumagalli nos habla de “lo
comln mas alla de lo publico y privado”. El reto ante el que la ley se enfrenta no solo es
respecto al campo artistico, pero desde el campo artistico es sencillo identificar las
caracteristicas del trabajador contemporaneo, porgue el artista es en si mismo un devenir de
este tipo de produccion.

Esta migracion a lo comin puede ser aprehendida a partir del concepto que Alejandro
Pizzi e Ignasi Brunet explican de multitud:

La multitud, como concepto que refiere una clase social, no se concreta en algo equivalente
al obrero-masa, sino que se refiere al conjunto de fuerzas productivas/creativas que se
expresan/producen en el Postfordismo [...] Por tanto, la multitud es una multiplicidad,
un plano de singularidades, un conjunto abierto de relaciones que no es homogéneo ni
idéntico a si mismo y que mantiene “una relacion indistinta e inclusiva con lo que es exterior
a él. El Pueblo, en cambio, tiende a la identidad y a la homogeneidad interna, al tiempo que
manifiesta su diferencia respecto de todo aquello que queda fuera de él y lo excluye. Mientras
la multitud es una confusa relacion constitutiva, el Pueblo es una sintesis constituida que
esta preparada para la soberania. [...] el colectivo de la multitud, “en tanto individuacion del
general intellect y del fondo bioldgico de la especie, es el conjunto de los individuos sociales;
un colectivo que no hace pactos, no transfiere derechos al soberano, porque es un colectivo
de singularidades individuales.®®

187 Alejandro Pizzi y Ignasi Brunet, op. cit. passim.
188 Andrea Fumagalli, op. cit., p. 310.
189 |bidem, p. 76.
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Es la union de lo individual lo que nos interesa de este concepto ya que al entender la
diferencia entre ambas formas de interrelacion podemos encontrar que caracteristicas o
resultados corresponden con cada una. Tenemos, por un lado, la capacidad de las masas de
interactuar desde lo heterogéneo sin intereses en comun, sin hacer pactos por estar integradas
desde las singularidades, y por el otro la construccion identitaria etnocéntrica del pueblo. Un
grupo de trabajadores logra obtener ciertos derechos laborales o sindicalizacién a partir de
un impetu de pueblo preparado para la soberania, un grupo de trabajadores que actia como
multitud no.

Esta falta de preparacion para la soberania resuena en la realidad desarticulada del
campo del arte. Acercarse a la regulacion del campo del arte, desde la practica legal, refiere
al enfrentamiento con una necesaria —y aparentemente inexistente— colectividad. Hoy en dia,
los esfuerzos de conciliar intereses comunes y condiciones minimas laborales son multiples,
por lo que chocan unos con otros. Lo anterior debilita cualquier tipo de exigencia que pueda
ser presentada ante la Comision de Cultura y Cinematografia de la Camara de Diputados o a
la propia Secretaria de Cultura. Resulta interesante identificar una de las razones por las que
esto sucede ya que nos permite comprender que el dilema de la regulacion va més alla de los
impetus creativos; es una cuestion sintomatica del capitalismo cognitivo.

Un par de ejemplos claros son los narrados por el movimiento #NoVivimosDelAplauso
(“#NVDS”), que fungen como un frente de contrapeso ante las acciones legislativas en
materia cultural. Este movimiento surge en el 2019 con la consigna de lograr acuerdos en
favor del trabajador de la cultura y, como su nombre lo indica, estan dirigidos a buscar
soluciones que disminuyan la precarizacion del quehacer artistico en el pais. Durante una
entrevista con Ignacio Trujillo Monsalvo.'*®® encargado de la Comision Politica de #NVDS,
habl6 del tiempo y esfuerzos que él, junto con todo el equipo —que trabaja sin sueldo—,
invirtieron intentando consolidar junto con la Comisién de Culturay la Camara de Senadores
algo similar al Estatuto del Artista que existe en paises como Espafia 0 Alemania. Mediante
el Acuerdo Nacional a Favor del Artista se pretendia definir, para efectos juridicos, la
condiciéon del artista o creador (que ellos llaman “sujeto cultural”), incentivar el

emprendimiento social y las industrias creativas, definir mecanismos que le otorgaran

190 Entrevista grupal con el movimiento #NoVvimosDelAplauso, realizada por Tamara Gayol el 30 de junio
de 2021.
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seguridad social a los sujetos culturales, entre otros importantes rubros. Para la creacion de
este Acuerdo Nacional, el poder Ejecutivo (Camara de diputados mediante su Comision de
Cultura y Cinematografia) convocé a un Congreso Nacional de Agentes Culturales —que no
se llevo a cabo- y se firmaron acuerdos —que nunca se cumplieron— entre la Secretaria de
Culturay diversos colectivos que, se suponia, tendria fines vinculatorios, cuyas conclusiones
se traducirian en politica publica.!®® Segun apunta Ignacio Trujillo, mientras esto sucedia
ocurrieron dos cuestiones que cortaron la confianza y comunicacién entre las partes,
deteniendo los impulsos de trabajo que se venian consolidando por meses: i) la Comisién de
Cultura reporté Ilamadas de colectivos que desconocian la causa y los esfuerzos realizados
por #NVDS y pedian una consulta que involucrara a toda la comunidad creativa; y ii) en
diciembre del 2020, salié a la luz durante una reunion entre funcionarios de cultura e
integrantes de varios colectivos de artistas y creadores (#NVDA, Movimiento Colectivo por
la Cultura y el Arte de México y la Asamblea de Cultura) un grupo de Whatssapp bajo el
nombre Desactivacion de colectivos,%? en el que participaban varios titulares de direcciones
de Cultura,’® con la consigna de hacer lo que el titulo del grupo menciona, desarticular
esfuerzos.

Esta clara simulacion politica no es muy diferente a aquellos esfuerzos por mostrar
un México diverso, civilizado y culto a partir del arte en los 90. De hecho, a ambos ejemples
les subyace una clara objetivizacién de la cultura, cuestion que es importante identificar, pero
no es el punto de andlisis de este capitulo. Lo que resulta relevante es la colectivizacién que
ha logrado #NVDA y mas aun la oposicion que se ha hecho visible pero Gnicamente a partir
del impulso positivo del movimiento. Es decir, hasta antes de #NVDA la comunicacion

formal con la Comisién y los esfuerzos para generar mecanismos legales que protejan a los

191 §onia Avila | El Sol de México, “Revelan chat de funcionarios de Cultura para desaparecer colectivos”, El
Sol de México | Noticias, Deportes, Gossip, Columnas, consultado el 10 de octubre de 2021,
https://www.elsoldemexico.com.mx/cultura/chat-whatsapp-desactivacion-colectivos-funcionarios-secretaria-
cultura-buscan-desaparecer-colectivos-creadores-6088926.html.

192 «“Funcionarios de Secretaria de la Cultura confabulan contra colectivos de creadores”, El Universal, el 2 de
diciembre de 2020, https://www.eluniversal.com.mx/cultura/funcionarios-de-secretaria-de-la-cultura-
confabulan-contra-colectivos-de-creadores.

193 Esther Hernandez, directora de Vinculacién Cultural (y quien fue moderadora del encuentro); Pablo
Raphael, director de Promocion y Festivales Culturales; Paula VVazquez, asesora juridica de la Subsecretaria
de Desarrollo Cultural; Angeles Castro, directora del Centro Nacional de las Artes; Alejandra

Chavez y Martha Bremauntz, directoras de la Subsecretaria de Desarrollo Cultural; Alejandro Ortiz, Francisco
Romero y Valeria Lopez.
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creadores no habian llegado tan lejos, y es al momento de presentarse un frente unido (que
no pudo incluir mas voces) que entra en contraste un grupo igualmente unido rechazando los
esfuerzos. Y claro que debe de haber reservas en cuanto a la magnitud del movimiento en
oposicidn, asi como incluso de su veracidad, pero el tema a resaltar permanece.

En definitiva, el concepto de Pueblo ya no “define al sujeto organizado del sistema de mando
Yy, en consecuencia, la identidad del Pueblo es sustituida por la movilidad, la flexibilidad y la
perpetua diferenciacion de la multitud. Este cambio “pone en evidencia y destruye la idea
moderna circular de la legitimidad del poder, segun la cual el poder construye, partiendo de
la multitud, un sujeto Unico que puede entonces, a su vez, legitimar ese mismo poder.1%

Al hablar de artistas hablamos justamente de la perpetua diferenciacion de la multitud,
desarticulando cualquier esfuerzo por buscar una “legitimidad del poder” y eso es lo que los
ejemplos anteriores presentan, una posible imposibilidad de post-obrero por constituir un
frente unido que nace desde el sistema econémico en el que se desarrolla y colisiona con un
sistema politico sin prioridades realmente culturales.

Desde la contemporaneidad podemos hablar de un declive de la eficacia de las
representaciones colectivas. El artista, en nuestro caso el artista visual, es claramente un
sujeto que requiere una representacion singular. La transformacion del pueblo en multitud
habla de una necesidad de definiciones y regulaciones flexibles que apunten a entidades
maultiples, irreductibles, irrepresentables y desterritorializadas, es decir un régimen de control
biopolitico.®> Por otro lado, estos regimenes tienen que considerar que muchas veces la
necesidad de controlar el espacio, en tanto factor productivo, tiene como efecto inmediato
una menor productividad, que se manifiesta en el menor grado de conexion y de network.
Por eso existe una disonancia entre la ley y la realidad del campo del arte, porque para la ley
es practicamente imposible abarcar y aprehender las caracteristicas de la multitud dentro del
capitalismo cognitivo; regular la autonomia sin atender a logicas de mercado abusivas y
precarizantes.

En el 2018 el presidente de Cuba, Miguel Diaz-Canel, firmo el decreto 349, mediante
el cual se exigia un permiso del Ministerio de Cultura para desarrollar actividades artisticas
en espacios publicos o privados. Las sanciones para aquellos artistas que ejercieran su

actividad creativa sin permiso y aquellos que los contratasen iban desde la confiscacion de

194 Alejandro Pizzi y Ignasi Brunet, op. cit., p. 78.
195 |bidem, passim.
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sus materiales artisticos, hasta altas multas.' Para dar cumplimiento a este decreto, se cred
la figura del inspector, que tiene la facultad de cerrar una exposicion o terminar un concierto
si determina que estos no son acordes con la politica cultural de la Revolucion.® Si bien
dicho decreto gener6 una manifestacion espontanea de artistas frente al Ministerio de Cultura
—considerada como un hecho histdrico y sin precedentes— las demandas en contra de las
medidas de control se perdieron entre muchas otras situaciones y exigencias sociales que
exceden los temas culturales. Claro que este ejemplo es atipico debido a la politica represiva
del pais en especifico, sin embargo, es uno de los resultados que muchos integrantes del
campo temen: la excesiva represion.

En vez de afianzar su control de los artistas y las artistas que parecen excederse en sus criticas

méas alla de lo consentido por el Estado, las autoridades cubanas deben hacer cambios

progresivos para proteger los derechos humanos.%

Lo que se ve en Cuba de forma espontanea a partir de la violencia ejercida por el Estado en
contra de artistas como Tania Bruguera, Luis Manuel Otero Alcantara, asi como los
colectivos y movimientos artisticos que se reunieron con la Secretaria de Cultura en
diciembre del 2020, son claros ejemplos de que la autorganizacion persiste como préactica de
resistencia y de conflicto contra las relaciones de explotacion capitalista, trascendiendo
(como veremos mas adelante) las embrionarias posibilidades de convertirse en una
alternativa social.

Siguiendo a Fumagalli, las multitudes “solo pueden gobernarse siguiendo |[...] el
contexto biopolitico de su existencia”, es decir, dentro de las condiciones de produccion, de
intercambio y de cultura. La ley solo puede regular un campo desarticulado a partir de la
comprension de su habitus. De igual forma, esta fragmentacién de categorias e intereses
laborales desencadena un desdoblamiento de la Teoria Institucional de George Dickie, en la

cual el caracter circular de sus postulados evidencia una tatuologia sofista que no suma en el

196 «“Cuba: El Decreto 349 de la nueva administracion augura un mundo artistico distopico en Cuba”, Amnistia
Internacional, el 24 de agosto de 2018, https://www.amnesty.org/es/latest/news/2018/08/cuba-new-
administrations-decree-349-is-a-dystopian-prospect-for-cubas-artists/.

197 Ernesto Hernandez Busto, “;Qué es €l Decreto 349 y por qué los artistas cubanos estdn en contra?”, Letras
Libres (blog), el 10 de diciembre de 2018, https://letraslibres.com/cultura/que-es-el-decreto-349-y-por-que-
los-artistas-cubanos-estan-en-contra/.

198 Erika Guevara Rosas, Directora para las Américas de Amnistia Internacional en “Cuba: El Decreto 349 de
la nueva administraciéon augura un mundo artistico distopico en Cuba”.
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esclarecimiento del campo artistico.'®® Por su lado, al abordar el concepto de multitud y
capital cognitivo, se hace visible el espacio en donde una reconfiguracién del campo del arte

no solo es posible, sino necesario.

2.3.2.La ley ante el valor del tiempo de trabajo. Hacer visible lo invisible.

Mediante el paso del capitalismo industrial al capitalismo cognitivo, los procesos de
apropiacion requirieron de una redefinicion ya que lo conocido como conocimiento social y
personal puso en crisis la materialidad de la mercancia intercambiada. Ante esto, se hace
necesario fundar una nueva institucion de propiedad, capaz de superar la propiedad mercantil:
la propiedad intelectual®®. Es a partir de esta institucion que se pueden generar nuevos
mecanismos de acumulacion de capitalismo cognitivo?®. Asimismo, la forma-mercancia
provoco o agudizé el cambio de papel del artista: el propio artista ha llegado a parecerse cada
vez mas a un producto hasta un punto tal que su nombre puede ser protegido como marca.
Asi pues, la ley tiene dos principales posibilidades de acumular capital cognitivo respecto al
quehacer artistico: los derechos de autor y el nombre del artista como marca.

Dentro de la Ley Federal de Derechos de Autor la proteccion de las obras se delinea
a partir de su materialidad. Es decir, toda obra visual (incluso la inmaterial) desde el momento
en el que es captada o descrita en un soporte material (papel, video, fotografia) es sujeta a
proteccion. La proteccidn refiere a la autoria, pero también a toda ganancia econdémica que,
de su reproduccion, muestra o explotacion, surja. El articulo 5, establece lo anterior en los
siguientes términos:

Articulo 5.- La proteccidn que otorga esta Ley se concede a las obras desde el momento en
que hayan sido fijadas en un soporte material, independientemente del mérito, destino o modo
de expresion.

El reconocimiento de los derechos de autor y de los derechos conexos no requiere registro ni
documento de ninguna especie ni quedard subordinado al cumplimiento de formalidad
alguna.?%?

199 Rosenstein, op. cit., passim.

200 Andrea Fumagalli, op. cit., p. 105.

201 |bidem, p. 111.

202 Camara de Diputados del Congreso de la Union, “Ley Federal del Derecho de Autor” (2020), 2,
http://www.diputados.gob.mx/LeyesBiblio/pdf/122_010720.pdf.
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La apropiacion de capital cognitivo esta establecida en dos partes: los derechos morales
(la autoria) que son irrenunciables, inalienables e imprescriptibles y los derechos
patrimoniales (que refiere a las ganancias econdmicas) que son comerciables. Idealmente, la
comercializacion de este tipo de bienes se realiza mediante licencias de uso o contratos de

compraventa que, si bien estan contemplados dentro del Titulo 11l de esta ley,?%

con
especificaciones de plazo, exclusividad y excepciones, rara vez son empleados por los artistas
o0 galerias al momento de vender su obra.

A lo largo de entrevistas realizadas a artistas visuales se hizo evidente la
incomprension que tiene la ley respecto a las formas no solo de comercializar el arte, sino de
lograr ganar dinero a partir de él. Muchas veces el artista inexperto y no posicionado realiza
transacciones sin mayor formalidad, perdiendo no solo el rastro, uso y paradero de su obra,
sino también de todas las ganancias que posteriormente pudiera haber obtenido de ella. Por
ello es que la proteccion de la propiedad, por mas que esté establecida, no cobija las
necesidades reales del artista. En principio, debido a que, como hemos visto en este capitulo,
la produccién de capital cognitivo no puede ser valuado en un solo momento. Una obra
representa una trayectoria creativa, una dialéctica entre el artista y su mercado, material y
gastos basicos de supervivencia que no son posibles de condensar en un Gnico precio ni de
catalogar dentro de derechos morales y patrimoniales.

Asimismo, existen ordenamientos que protegen la autenticidad de la obra y sus
condiciones de reproductibilidad. Un ejemplo es el articulo 172 fraccion IV de la Ley Federal
de Proteccion a la Propiedad Industrial®®*, que contempla a los nombres propios para ser
registrados como marca; esto protege la firma y el posterior uso como marca que el artista
puede hacer de su nombre. Al platicar con diversos artistas respecto al lugar que ocupa en
sus preocupaciones el registro de su nombre como marca, los que respondieron positivamente
fueron aquellos que tienen una estabilidad econémica proveniente de su carrera como artistas.

Pese a estas dos claras estructuras regulatorias, aquello que involucra las posibilidades
de sistematizacion y proteccion, es decir que permite el accionamiento de la ley es ineficiente,

habiendo juicios de reproduccién de obra sin consentimiento y falsificacion que llegan a

203 | bidem, p. 8.
204 “Ley Federal de Proteccion a la Propiedad Industrial” (2020), 40,
http://www.diputados.gob.mx/LeyesBiblio/pdf/LFPPI_010720.pdf.
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205 3l hablar sobre las

durar mas de 5 afios. En una platica con Alberto Bremermann,
posibilidades de que las instituciones (INDAUTOR € IMPI) y la legislacion se adecuaran y
cerraran las lagunas legales existentes en la materia coment6 que, en su experiencia, los
clientes (en su mayoria artistas o propietarios de los derechos patrimoniales de obras) suelen
Ilegar a un acuerdo monetario que cierra el proceso juridico y con éste las posibilidades de
crear jurisprudencias que visibilicen las fallas dentro del sistema legal.2%® Aqui otro sintoma
de precariedad: la necesidad de conciliar por montos de dinero que a muchos artistas les
otorgan una estabilidad temporal. Estos procesos juridicos, tardados e ineficientes, suman a
la desarticulacion del campo del arte, obligando a pensar de forma inmediata e individual en
lugar de acciones estratégicas que puedan producir estructuras adecuadas para el quehacer
artistico.

Ahora, es necesario contemplar la separacion entre la produccion material de la obra
y otros tiempos asociados con ella en el quehacer artistico, entre los que se consideran desde
la preparacion hasta rubros personales y experienciales de cada artista visual. Como actividad
cognitiva y creativa, los horarios y los lugares especificos de trabajo no aplican en la
cuantificacion de trabajo invertido. Hablamos de la produccion de simbolos dentro de la
industria de la subjetividad.

Dentro del sistema juridico, pareciera que la preocupacién esta justamente en regular
la acumulacidn de capital, y lo que sucede ajeno a ello puede quedar en un segundo término.
Aquellas figuras que regulan el resto de las dinamicas comerciales mediante las cuales el
artista obtiene ganancias, se encuentran en un campo abierto de accidn, posibilidades y
errores. Como ejemplo claro podemos acudir a las formas de valuacion que cada artista va
desarrollando a lo largo de su carrera. Cuando dentro de las entrevistas realizadas surge la
pregunta de “;como le pones precio a tu obra?”, si bien las respuestas se disparan hacia el
silencio, la duda o la narracion de procesos poco eficientes, la constante es que ninguno, a
excepcién de Lorena Wolffer y Helena Garza, tiene un sistema determinado que procure no
solo el retorno del capital invertido en material, sino que cubra los gastos de produccion

inmaterial. Todo eso que uno no puede cuantificar a menos de tener claro el trayecto de la

205 Abogado mexicano especialista en Propiedad Intelectual y derecho de Arte.
206 platica con Alberto Bremermann, Colonia Roma de la Ciudad de México, 20 de septiembre de 2021.
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vida laboral de la que habla Fumagalli, tan complejo y diverso en la produccién artistica
como ya se ha dicho.?%’

Algo muy similar al concepto de renta basica que deviene justamente de la vida
laboral, es el porcentaje por reventa contemplado en el articulo 92 bis de la Ley Federal de
Derechos de Autor (“LFDA”), que se establece de la siguiente manera:

Articulo 92 bis. - Los autores de obras de artes pléasticas y fotogréficas tendran derecho
a percibir del vendedor una participacién en el precio de toda reventa que de las mismas se
realice en publica subasta, en establecimiento mercantil, o con la intervenciéon de un
comerciante o agente mercantil, con excepcion de las obras de arte aplicado.?%

Recordemos que Fumagalli habla de la posibilidad de instaurar una renta béasica que
beneficie al trabajador en razén de la vida laboral ya desarrollada, es decir el trabajo ya
realizado. El articulo mencionado reconoce el derecho del autor de percibir un porcentaje de
toda reventa que se realice de su obra y acerca la posibilidad de contemplar al valor de la
obra desde una conversion nueva del capital cognitivo (cultural) al econémico, en razén del
tiempo invertido.

Respecto a las nuevas posibilidades que derivan de este método de valuacion temporal,
Fumagalli considera:

Las bases posibles, que podrian definir un pacto social en el capitalismo cognitivo, se
fundan asi sobre un menor peso de los derechos de propiedad intelectual, que podrian
desembocar de forma tendencial en una suerte de derecho comin, modificando el concepto
mismo de “propiedad privada” y sobre el establecimiento de una nueva regulacion
salarial fundada en la renta bésica. En cualquier caso, este compromiso no es politicamente
aceptable a nivel institucional... [ya que] mina las bases y los fundamentos reales sobre los que
se funda el sistema econdmico capitalista: la necesidad de trabajar para vivir (y por lo tanto la
subalternidad) y la propiedad privada como fuente de acumulacién.?®

La postura de Fumagalli alumbra tanto una posible solucién como un claro impedimento. El
capital cognitivo exige no solo un marco que regule su comercializacién, sino también, una
reconsideracion respecto al sistema capitalista y el concepto de acumulacion que actualmente
nos rige. En este sentido, pareciera complejo detectar desde donde es necesario iniciar los
esfuerzo de restructuracion del valor y regulacion de dinamicas. Por ello, debemos acudir a

la ley nacional para comprender por donde se han iniciado los esfuerzos en el pais.

207 \/id supra, p. 48.
208 Camara de Diputados del Congreso de la Unién, Ley Federal del Derecho de Autor, p. 16.
209 Andrea Fumagalli, op. cit., p. 23. El énfasis es propio.
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El articulo 92 bis de la LFDA sugiere un primer paso —una tacita aceptacion— hacia un
modelo de retribucidn que le conceda al artista ganancias constantes a partir de un trabajo
realizado y valuado de acuerdo con la trayectoria artistica que se tenia en el momento, pero
también, segln los logros y peldafios que, posteriormente a la venta de la obra en cuestion,
el artista logre, impactando retroactivamente en la plusvalia de todas las obras existentes. Es
decir, al tomar en consideracion la particularidad de valor de las obras como algo que no es
definitivo, y que, segun el trabajo realizado por el artista, suele aumentar con el tiempo. Una
obra vendida hoy en dos mil pesos, puede ser revendida en dos millones, si los mecanismos
de legitimacidn se alinean de manera adecuada.

Al respecto podemos acudir al sopemons
caso de la obra de Fabian Chéirez, La
Revolucién (2014), que fue presentada en 2019
junto con otros 140 cuadros mas en el marco de
la exposicion Emiliano: Zapata después de
Hasta el 16

Zapata, en el Museo del Palacio de Bellas care

Artes. La Secretaria de Cultura usé laimagen de [FlEREER
domingo

Horario:

esta obra dentro de la publicidad que anunciaba FREEEER
la exposicion, causando un enorme disgusto en
cierta parte de la sociedad. Lo anterior escald
hasta un punto tal, que familiares de Emiliano

Zapata tomaron acciones legales contra Fabian

A\ “' \ (/,7\‘\\
Chaéirez y contra el museo por feminizar y, en l Z \ w k\l“}]
su consideracion, ofender la imagen de APAM DESWESD”P‘“\
MUSEODEL PALACIO DEBELLAS ARTES -
Emiliano Zapata.?*® Esta polémica se viralizo et e e

internacionalmente, no solo afectando Ia

CULTURA Rooo

seguridad y privacidad de Chairez, sino también
impactando en su trayectoria artistica y, por ende, en la valuacion de sus obras.
A Chéirez, pintor chiapaneco que llegé a la Ciudad de México en busca de

oportunidades, le interesa la exploracién y presentacion de la anatomia masculina, en

210 «“Fabian Chairez, el artista que pintd a Zapata feminizado”, El Universal, el 10 de diciembre de 2019,
https://www.eluniversal.com.mx/cultura/artes-visuales/fabian-chairez-el-artista-que-pinto-zapata-feminizado.
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especial los cuerpos que se alejan de los arquetipos e ideales de masculinidad mexicana.?!
Al inicio de su carrera en la Ciudad, hacia comisiones, organizaba desfiles de moda, no estaba
registrado ante el SAT y aceptaba pagos en efectivo. Con el tiempo y a costa de abusos, fue
aprendiendo que debia pedir el 60% del pago por adelantado y contra entrega el resto. Debido
a la tematica de sus obras, los lugares que buscaban su trabajo solian ser antros LGBTQ o
espacios publicos como las calles de Tepito, en donde hizo murales e intervenciones por
cantidades que rondaban los $20,000.00.212

Después del escandalo mediatico, las obras— de Chairez ha sido adquirida por
colecciones en Londres, Bruselas y Barcelona. Asimismo, el 19 de junio de 2021 presento su
exposicion individual Other Colors, en la Galeria Mexican Arts Society en Londres,
Inglaterra, como parte de su gira por Europa.?®® Las personas no entienden el valor de una
obra hasta que se vuelve mainstream, me dice Chairez, evadiendo mi pregunta respecto al
aumento del valor de sus obras gracias a la viralizacion de un problema que no fue menor.

Los precios de las obras de Chairez son confidenciales debido a que después de todas
las amenazas y atencién medidtica que tuvo a raiz de la polémica zapatista, teme por su
seguridad y la de su familia. Sin embargo, declaré dentro de nuestra platica que, en la mas
reciente reventa de La Revolucion, el precio rondd los $50 mil ddlares; siendo que, de acuerdo
con lo comentado por el propio artista, esta obra la vendié en un primer momento por
$2,000.00 pesos.?

Normalmente, la mayoria de los artistas hace la venta de sus primeras obras de manera
informal y transaccional, por lo que pactar un porcentaje de reventa y un mecanismo de
cobro, en caso de ser necesario, no es posible. De acuerdo con la ley, este porcentaje es
irrenunciable, por lo que, en caso de no ser pactado, sigue siendo valido. Sin embargo, las
fracciones del articulo 92 bis antes citado establecen:

I.- La mencionada participacién de los autores sera fijada por el Instituto en los términos
del Articulo 212 de la Ley.

I1.- El derecho establecido en este Articulo es irrenunciable, se transmitira Unicamente
por sucesion mortis causa y se extinguira transcurridos cien afios a partir de la muerte
0 de la declaracion de fallecimiento del autor

211 “Fabian Chairez, el artista que pint6 a Zapata feminizado™, op. cit.

212 Entrevista a Fabian Chairez, realizada por Tamara Gayol el 6 de mayo del 2021.

213 Carlos Paul, “La Jornada - Chairez lleva a Londres su arte andrégino”, consultado el 24 de octubre de
2021, https://www.jornada.com.mx.

214 Entrevista a Fabian Chairez, op. cit.
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I11.- Los subastadores, titulares de establecimientos mercantiles, o agentes mercantiles que
hayan intervenido en la reventa deberan notificarla a la sociedad de gestion
colectiva correspondiente o, en su caso, al autor o sus derecho-habientes, en el
plazo de dos meses, y facilitaran la documentacion necesaria para la practica de la
correspondiente liquidacion. Asimismo, cuando actlen por cuenta o encargo del
vendedor, responderan solidariamente con éste del pago del derecho, a cuyo efecto
retendran del precio la participacion que proceda. En todo caso, se consideraran
depositarios del importe de dicha participacion.?t

Si bien estas fracciones parecen cubrir de forma amplia la manera en la que este porcentaje
sera fijado y cobrado, presentan un problema que impide que el artista tenga la plena
capacidad de recibir un ingreso estable proveniente de su obra. En la fraccion | se menciona
que el porcentaje de participacién seré fijado de acuerdo con los términos del articulo 212,
de la misma ley, el cual, a su vez establece:

Acrticulo 212.- Las tarifas para el pago de regalias seran propuestas por el Instituto a
solicitud expresa de las sociedades de gestién colectiva o de los usuarios respectivos.?®

En México solo hay una sociedad de gestién colectiva dirigida a las artes visuales, la
Sociedad Mexicana de Autores de las Artes Plasticas, S.G.C. de I.P. (“SOMAAP”), que agrupa
a mas de 10 mil artistas.?’” Ninguno de los artistas entrevistados para la presente
investigacion es miembro de la somAAP. Esto se debe, entre otras cosas, a los altos
porcentajes que esta sociedad cobra, asi como la falta de relevancia que los artistas consideran
tiene este tipo de sociedades. De acuerdo con Bremermann, al momento de acudir ante el
INDAUTOR en representacion de artistas que no son parte de la SOMAAP, para cobrar este
porcentaje, el proceso suele ser muy largo y complejo debido a la falta de claridad respecto
a la instrumentalizacion que conlleva este “derecho”.?!® El resultado de lo anterior es que
todo lo relacionado con este articulo deba ser acordado en cada compraventa y cobrado por
cada artista en lo individual. En el caso de Chairez, por ejemplo, al momento en que su obra
se revendid, si obtuvo un porcentaje de esta transaccion debido a un acuerdo al que llegé con
el vendedor a partir del consejo de un amigo suyo, que es abogado.?*®

215 Camara de Diputados del Congreso de la Unidn, Ley Federal del Derecho de Autor, p. 16.

216 |bidem, p. 45.

217 Sociedad fomenta la pirateria, “Sociedad fomenta la pirateria”, Reporte indigo, consultado el 25 de octubre
de 2021, https://www.reporteindigo.com/indigonomics/sociedad-fomenta-la-pirateria/.

218 platica con Alberto Bremermann, op. cit.

219 Entrevista a Fabian Chairez, op. cit.
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Desde la mirada de afios de experiencia llevando temas de propiedad
intelectual y derechos de autor a nivel internacional, Bremermann identifica un par de
cambios que podrian beneficiar a la estructura que regula el capital cognitivo del campo del
arte, y que se enunciaran a continuacion mas no se abarcaran a profundidad. EI primero es
que el INDAUTOR tenga una naturaleza desconcentrada similar a la del impI, esto con el fin de
que su administracion sea independiente y pueda acceder de forma privada a recursos que le
permitan digitalizarse. Actualmente cualquiera que quiera registrar una obra, debe hacerlo
ante las oficinas de la Ciudad de México, a diferencia del IMPI, que tiene una plataforma que
democratiza este tramite. En segundo lugar, como se comento anteriormente, generar una
cultura del litigio dentro de los temas artisticos, debido a que es importante para visibilizar
las necesidades, conflictos y soluciones a las que se enfrenta el campo artistico. Esta se puede
alcanzar independientemente de que las partes lleguen a un acuerdo monetario, debido a que
el conflicto pude ser abordado desde la teoria y crear precedentes que permitan dar cuenta de
las dinamicas existentes y recurrentes respecto al mercado de arte.

Retomando lo analizado dentro de este capitulo, la obra es regulada como una
mercancia que puede ser apropiada y acumulada de manera fisica pero también en términos
autoria. De esta apropiacion y acumulacion es que se realiza la conversién de capital cultural
(de acuerdo con Bourdieu capital cultural, de acuerdo con Fumagalli capital cognitivo) a
capital econémico. Por ello, consideramos la posibilidad de incluir la dialéctica del mercado
del arte dentro de las I6gicas marxistas, en donde el productor de capital es un trabajador
(tomamos en cuenta el modo en que, en el capitalismo cognitivo, el artista puede ser
considerado trabajador) y las estructuras de comercializacion de capital aportan
caracteristicas al habitus del artista muy similares a aquellas que integran el del post-obrero.
Lo anterior nos permite plantear lo siguiente: si hay acumulacion, entonces existe una labor
que debe de ser compensada, pero, al no ser reconocido el artista visual como un trabajador,
no se toma en cuenta la plusvalia que se genera a partir de su trabajo inmaterial. Esto provoca
que sea més vulnerable y refuerza las dinamicas precarizantes. En otras palabras, pagar una
obra de arte en un solo y primer momento precariza la labor del artista e incentiva dinamicas
individuales y desarticulantes.

En consecuencia, de lo anterior, podemos detectar dos retos para la legislacion

respecto al quehacer artistico —que en realidad son retos propios del capitalismo cognitivo—
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el fenomeno de la multitud y la valuacién a partir del trabajo inmaterial. EI primero se
materializa en una desarticulacién y desinstitucionalizacion del campo del arte que, desde la
primera reconfiguracion del campo del arte mexicano en los 90, parece venir ocurriendo.
Desde entonces, hasta nuestra contemporaneidad rodeada por la web 3.0, los intentos de
autogestion impulsados por una precarizacion sistematizada y normalizada, méas que generar
frentes solidos ante el Estado y la legislacion, han alimentado la individualidad y la
disgregacion de forma paradojica, debido a que es esta misma la que deviene en autogestion
como forma de resistencia.

El segundo reto para la legislacion se materializa mediante mecanismos
legales poco certeros y accesibles que le permitan al artista proteger y hacer valer su capital
cognitivo dentro de un mercado especulativo y desregulado. Igualmente, hemos podido
puntualizar que, pese a que la obra es comerciada como una mercancia, su mercado no es
regulado como el financiero, impactando en la posibilidad que tiene dicho mercado de ser

eficiente.
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2. Mecanismos de autogestion digital ¢ Una resistencia ante la precarizacion laboral?

Iniciamos esta investigacion con dos ejes problemaéticos: EI primero es que el artista quiere
y necesita tener los derechos de cualquier trabajador, sin la claridad de si para lograr esto
debe pugnar por ser reconocido como trabajador por el Estado (con todas las obligaciones
que ello implicaria) o implementar estructuras y mecanismos que, desde la autogestion,
profesionalicen su tan particular papel dentro del campo cultural. En consecuencia, ante esta
incdgnita, el artista replica estructuras precarizantes y exige, sin mucha claridad, condiciones
dignas al Estado. En segundo lugar, la estructura tanto legal como econémica contemporanea
no cuenta con la eficiencia suficiente para asegurar estructura y recursos de
profesionalizacion ante el papel que el artista ocupa en el entramado cultural.

Con esto en mente profundizamos en el contexto sociopolitico mexicano respecto a la
profesionalizacion y en la posibilidad de considerar la practica artistica a partir de un marco
tedrico bioecondmico. Ahora, buscamos aterrizar lo anterior frente a la realidad actual de la
labor artistica y las dindmicas mas inmediatas que exigen accién desde la practicidad
impulsada por una generalizada precariedad.

Para ello circunscribimos el marco temporal de esta investigacion al periodo 2015-
2021 pese a que, como hemos visto anteriormente, las dimensiones de la precariedad exceden
la situacion coyuntural que abordaremos, debido a que provienen de fallas estructurales
fundacionales. Insertaremos en la conversacion un tercer elemento; la digitalidad; clave para
continuar con el rastreo de posibilidades de profesionalizacion que inevitablemente provocan
una reestructuracion del campo del arte. Mas especificamente, la manera en la que esta
digitalidad impacté en las dinamicas autogestivas y de integracion en el mercado.

Ante la incapacidad estatal de asegurar mecanismos eficientes de autogestion y una
realidad que es trastocada por una precariedad subjetiva, existencial y, por lo tanto,
generalizada,??° el artista posee un habitus que se confirma similar al del post obrero, y que
lo lleva a actuar de formas contingentes, informales, autogestivas, digitales y de cooperacion.
Con base en lo anterior y a partir de entrevistas realizadas a artistas mexicanos, damos cuenta
de que muchas, si no es que todas sus dindmicas encuentran salida mediante redes sociales,

en particular Facebook e Instagram; cuestion que parece representar una mayor posibilidad

220 Andrea Fumagalli, op. cit., p. 275.
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de independencia economica, pero al ser accionada desde un habitus precarizado y en un
campo del arte precarizante, en realidad no representa un cambio significativo, sino una
simple reconfiguracion y ampliacion del campo.

Estas entrevistas fueron realizadas de forma semiestructurada, con un guion tematico
que permiti6 profundizar en la trayectoria artistica de 27 artistas visuales mexicanos,
deteniéndonos en momentos especificos que problematizan los postulados tedricos
trabajados en los dos capitulos anteriores. Asimismo, a partir de la historia oral, pudimos
darle profundidad al recorrido realizado por el contexto sociopolitico de Mexico en materia
de profesionalizacion cultural y a la mirada bioecondmica del mercado del arte, confirmando
que existe un elemento en el que converge casi la totalidad de los entrevistados: las redes
sociales de contenido audiovisual (en particular Instagram y Facebook) como herramienta de
autogestion.

Para ello, dividimos el presente capitulo en dos. En primer lugar, delinearemos el
marco tedrico que sustenta la participacién que tienen las redes sociales de contenido
audiovisual dentro del campo del arte y profundizaremos en conceptos clave que permitan
sostener y comprender el desarrollo del campo artistico dentro de la Web 3.0. En segundo
lugar, revisaremos el contexto que acelero el dialogo entre las dindmicas presenciales y las
dinamicas digitales, es decir, la mudanza casi obligatoria de gran parte de las expresiones
culturales a la virtualidad ante el confinamiento causado por el Sars Cov-2. Es importante
puntualizar que gran parte de este contexto estara enfocado en la crisis pandémica y los
cuestionamientos que surgieron respecto al evidente estado critico de la cultura a partir de

este acontecimiento mundial.

3.1. Introduccién a la Web 3.0 y los estudios algoritmicos

Introducir a la conversacion el elemento digital no es casual ni tendencioso, sino parte
necesaria del estudio de los procesos de profesionalizacion artistica a nivel mundial si
pretendemos mirar estos desde las herramientas disponibles en la actualidad. Hay que
reconocer el papel que las relaciones —tanto comunicativas como comerciales— dentro de
plataformas con esta naturaleza han ido tomando en el entramado cultural hasta hacerse parte

indispensable de muchas de las trayectorias artisticas contemporaneas.
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Pero la aparicion y organica implementacion de nuevos medios de produccion dentro
del campo del arte no comienza en la virtualidad. Podemos rastrear dos principales
cuestionamientos relacionados con nuevos medios de comunicacion y produccion desde el
siglo XIX: por un lado, la teoria determinista, que usaremos de base para implementar el
elemento digital dentro de la presente investigacion. Al considerar el determinismo de Karl
Marx, para el que la economia es la huella en el plano de una casa, mientras que las relaciones
sociales (que desembocan en arte y cultura) representan las paredes y estructuras construidas
bajo el condicionamiento del plano (la economia)??! y seguirlo hasta la reinterpretacion de
McLuhan del materialismo dialéctico. En ella, encontramos un reencauzamiento de la

discusion a hacia lo cultural, mediante el postulado de “el medio es el mensaje”???

que
condensa el papel del medio como un sistema autbnomo y autorregulado que funciona sobre
la huella de un plano econdémico. La posibilidad de plantear este reencauzamiento, parece ser
el inicio de una nueva dinamica entre el productor y el consumidor en la que no solamente
se hace una transaccién econdémica, sino que existe un intercambio creativo de dos vias en
donde el artista consume también contenido del espectador y la audiencia es heterogénea,
mucho mas amplia que en épocas anteriores; incentivados por dindmicas de intermediacion,
ambos sujetos presentan un papel activo dirigido por una economia global.

Por otro lado, en 1955, se detectd una incipiente tendencia en las masas hacia la
iconografia por encima de la ideologia —la imagen sobre el texto—, misma que llevé a Stuart
Hall, afios después, a considerar que mirar correspondia entonces a una practica cultural®?,
Mirar y ser mirado —a través de diferentes medios— desembocaba en la construccién y
produccion de significado.??*

Estas dos cuestiones son importantes debido a que permiten insertar al arte de forma

organica dentro de las redes sociales y comprender la creacion a partir de esta misma

221 Chris Bilton, Towards Cultural Democracy: Condradiction and crisis in British and U.S. Cultural Policy
1970-1990 (Warwick: University of Warwick, 1997),
https://ethos.bl.uk/OrderDetails.do?uin=uk.bl.ethos.263656.

222 Marshall McLuhan, Understanding the Media: Extensions of the man, Edicién Reprint (24 octubre 1994)
(Londres: The MIT Press, 1964).

223 Jessica Evans y Stuart Hall, “;Qué es la cultura visual?”, en Cuadernos de teoria y critica #2 El giro visual
de la teoria, ed. Radl Rodriguez Freire, trad. Rodrigo Zamorano (Daserna: Valparaiso, s/f).

224 Stuart Hall y Paul du Gay, Cuestiones de identidad cultural, 1a ed. (Buenos Aires - Madrid: Amorrotu
editores, 2003), chrome-
extension://efaidnbmnnnibpcajpcglclefindmkaj/iviewer.html?pdfurl=https%3A%2F%2Fantroporecursos.files.
wordpress.com%2F2009%2F03%2Fhall-s-du-gay-p-1996-cuestiones-de-identidad-
cultural.pdf&clen=15616124&chunk=true.
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digitalidad. Un nuevo medio de produccion y consumo inevitablemente exige una
reconfiguracion de todo aquello que trastoca (cultura, economia, comunicacién y claro, arte)
y, por lo tanto, resulta necesario considerar el impacto que las redes sociales tienen como un
elemento més dentro del campo del arte, especificamente articulando un mercado digital del
arte y un nuevo espacio de legitimacion.

Al hablar de plataformas con contenido preponderantemente audiovisual, se presenta
un didlogo iconografico que, trascendiendo las imposibilidades fisicas, tiene la posibilidad,
a traves de la inmediacion, de retomar el idealismo cultural que creia en el arte como
catalizador del cambio social. Esta Ultima idea, la del arte como catalizador social, venia de
finales del siglo XIX y principios del XX, con la instauracion de politicas publicas que
impulsaron una democratizacion cultural, y se retomd en 1970 para plantear la posibilidad
de una democracia cultural (que no es lo mismo que la democratizacion cultural,
explicaremos las diferencias en breve). Asi podemos contextualizar aquel impulso de
conexion social que precedié a la Declaracion de Independencia del ciberespacio? y el
cambio de siglo. Es en este momento que las nuevas expectativas de lo que significaria la
conectividad digital impulsaron multiples propuestas terminoldgicas que repensaron la
democracia a la luz de la nueva cibermodernidad: democracia legalista de Van Dijk o
ciberdemocracia de Martin Hagen, por ejemplo.22¢ Términos, que, si bien no son empleables
dentro de la investigacion, si tendieron una linea importante respecto a las dinamicas de
interaccion de la sociedad en la Web.

Con lo que respecta a la diferencia entre democracia cultural y democratizacion
cultural, Caride Gémez (2005) afirma que la democratizacién cultural concibe a los
ciudadanos como consumidores de una cultura masificada, mientras la democracia cultural
los considera creadores-productores de una cultura singularizada. Es decir, mientras el

objetivo estratégico de la democratizacion es el acceso a la cultura, para la democracia lo es

225 John Perry Barlow, "Declaracion de Independencia del Ciberespacio” (Davos, Suiza, 8 de febrero de
1996).

226 \/id. Macarena Cuenca Amigo, "Democratizacion cultural como antecedente del desarrollo de audiencias
culturales", http://quadernsanimacio.net, n.° 9 (2014); Chris Bilton, Towards Cultural Democracy:
Condradiction and crisis in British and U.S. Cultural Policy 1970-1990; David Caldevilla Dominguez,
“Democracia 2.0: La politica se introduce en las redes sociales”, Pensar la Publicidad. Revista Internacional
de Investigaciones Publicitarias 3, nim. 2 (2010): 31-48,
https://revistas.ucm.es/index.php/PEPU/article/view/PEPU0909220031A.
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la participacion cultural.??’ De lo anterior rescatamos el caracter horizontal que deja ver la
democracia cultural, debido a que es esta dindmica dual de productor-consumidor la que se
adopta en internet: un modelo que puede proporcionar una organizacion descentralizada y
sin jerarquias.??®

Es de esta dinamica participativa y horizontal que se sostienen los argumentos que
defienden las redes sociales como un mecanismo que posibilita la democracia cultural y
posibilita a sus usuarios a tener dinamicas que distan mucho de lo que el campo del arte
conocia hasta el momento. Para poder asimilar la importancia de la virtualidad hoy en dia es
importante comprender sus posibilidades y limitaciones.

En primer lugar, este nuevo espacio de interaccion cultural volvio evidente la necesidad
de renombrar los papeles desempefiados en ella. Al hablar de una relacién horizontal y
reciproca, pareciera pertinente implementar alguno de los conceptos surgidos en el siglo

230 9 emirec,?%! sin embargo, el simple hecho

pasado, como lectoautor (1996),%%° prosumidor
de haber sido acufiados con anterioridad a la Web 2.0,2 limita sus alcances. Por lo anterior,
consideramos necesario un nuevo concepto para hablar especificamente de las dinamicas
entre creadores y publicos dentro de la Web 3.0. y para ello proponemos espectacreador,
debido a las caracteristicas duales de la actividad artistica (comercial y comunicativa). Lo
anterior sin pasar por alto que en caso de tener que suscribir algun concepto general, seria al
término emirec, ya que es una actividad comunicativa y, de acuerdo con Aparici y Garcia-
Marin, horizontal®®; mientras que prosumidor esta ligado a una actividad econémica y, por
lo tanto, vertical.

Hacemos hincapié en las etapas de la Web debido a la evolucién que la misma ha tenido
y que impacta directamente en las relaciones sostenidas en la virtualidad. Lo que en su

momento inici6 como la Web 1.0, es decir, un internet inmaduro donde los usuarios se

227 Macarena Cuenca Amigo, op. cit., p. 6.

228 Matizaremos estas dinamicas en breve.

229 [sidro Montero, “Narrativa Hipermedia y Treansmedia”, en Creatividad y discursos hipermedia, de (co.),
Veronica Perales Blanco (Murcia: Universidad de Murcia, 2012), p. 21.

230 Alvin Toffler, La tercera ola (Estados Unidos de América: Bantam books, 1979).

231 Jean Cloutier, L Ere d’Emerec (la Communication audio-Scripto-visuelle a ['heure des self-média)
(Montreal: Les Presses de I’Université de Montréal, 1973).

232 Concepto que se desarrollara en breve.

233 Roberto Aparici y David Garcia-Marin, “Prosumidores y emirecs: Analisis de dos teorias enfrentadas”,
Comunicar: Revista Cientifica de Comunicacion y Educacién 26, nim. 55 (2018): 77,
https://doi.org/10.3916/C55-2018-07.
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limitaban a navegar pasivamente en la red, dio paso a la Ilamada Web 2.0,%* una version que
proponia un entorno participativo.?® No fue sino hasta que se dieron ciertos avances en la
tecnologia que surgio la Web 3.0 o “Web semantica” la cual, a diferencia de la 2.0 gestionada
por el propio usuario, es gestionada por interfases de codificacion semantica que personalizan
la experiencia en la red con base en nuestro perfil de consumo.?®® A partir del caracter
participativo (es decir la Web 2.0) multiples autores comenzaron a cuestionar si en realidad
se podia hablar de libertad de consumo; con la Web 3.0, la pregunta se hace mas relevante y
dificil de responder ya que, si existen interfases de personalizacion, existe un intermediario
algoritmico y, por lo tanto, no hay mucho margen para nuevos descubrimientos.

Desde los estudios culturales parecia existir una reserva ante la distancia que existe
entre lo digital y lo fisico. Sin embrago, desde finales del siglo pasado, se ha argumentado la
innegable integracion entre las relaciones digitales y lo que algunos siguen llamando “la
realidad”. Un esfuerzo clave de esta temprana discusion fue el de Albert Benchop, quien
comenzd a atender la difuminacion de la realidad con la digitalidad a partir de la sociologia
web. Mas recientemente tenemos a Robert Shiftman y sus estudios sobre la significacion
cultural de los memes, y la cultura participativa. Es decir, estamos frente a una nueva area de

investigacién, con maltiples aristas y grises.

3.1.1.Instagram y Facebook a la luz de los estudios algoritmicos de Ignacio Siles

La relacién entre cultura y digitalizacion se crea a partir de los estudios algoritmicos. Sin
intencion de profundizar mucho en esta rama de la especializacién digital, nos interesa
rescatar un par de postulados que facilitan la comprensién de la relacién entre los usuarios

de plataformas digitales y los algoritmos de estas; el interés principal radica en desmitificar

234 Acufiada en el 2004 por Tim O"Reilly para referirse a una nueva generacion de conocimiento colectivo.
Tim O’Reilly, «Qué es Web 2.0. Patrones del Disefio y Modelos del Negocio para la Siguiente Generacion
del Software», Boletin de la Sociedad de la Informacién, 2004, chrome-
extension://efaidnbmnnnibpcajpcglclefindmkaj/viewer.html?pdfurl=http%3A%2F%2Ffiles.malaveleonor.web
node.es%2F200000008-
76¢5077bf6%2FQU%25C3%2589%2520ES%2520WEB%25202.0.%62520PATRONES%2520DEL %2520DI
SE%25C3%25910%2520Y %2520MODELOS%2520DEL %2520NEGOCIO.pdf&clen=115197&chunk=true
2% David Caldevilla Dominguez, “Democracia 2.0: La politica se introduce en las redes sociales”, 33.

236 |nés Kuster Boluda y Asuncion Hernandez Fernandez, «De la Web 2.0 a la Web 3.0: antecedentes y
consecuencias de la actitud e intencion de uso de las redes sociales en la web seméntica», Universia Business
Review, n.° 37 (2013): 106.
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la pérdida de libre albedrio dentro de estas plataformas, evidenciando la existencia de lo que
Ignacio Siles llama una domesticacion mutua.?’

Siles retom0 el concepto de domesticacion de Roger Silverstone, quien lo define como
la capacidad de un grupo social de apropiarse de artefactos tecnoldgicos y usarlos a su
conveniencia, dentro de su cultura, dejando en claro que las tecnologias digitales no solo son
objetos culturales en si mismos, dino que dinamizan la cultura a través de ellos.?*® Es esta
amplitud del concepto domesticacion la que Siles aplica dentro de su caso de estudio
particular: Netflix. Si bien, esta plataforma no se adapta a las producciones de artistas
visuales (en quienes se enfocan los planteamientos), si muestra la capacidad que los usuarios
tienen de alimentar o no codigos especificos que derivaran en contenido determinado. A esta
capacidad de los usuarios Ignacio Siles le llama libertad digital, y la sostiene sobre cinco
pilares que trataremos de encuadrar en dos redes sociales con contenido preponderantemente
audiovisual, con el fin de acercar mas este analisis a nuestro caso de estudio: Instagram y
Facebook. La razon de elegir estas dos redes sociales es que, a lo largo de las entrevistas
realizadas, el 87% de los artistas entrevistados puntualizaron que su trayectoria inicio, mejord
0 se sostiene gracias a la exposicion de su trabajo en estas dos plataformas. De ahi el interés
de analizar la relacion de los usuarios con los algoritmos de Instagram y Facebook.

La primera base es la personalizacion,® es decir, la relacion de comunicacion del
usuario con la aplicacion que interpela. Esto puede materializarse en forma de contenido
recomendado, carpetas para archivar contenido preferido o el seguimiento de las tendencias
mas constantes en el consumo. En ambas plataformas (Instagram y Facebook) podemos
encontrar estas dindmicas de personalizacion al momento de que la plataforma nos
recomienda contenido similar al que consumimos y, mediante nuestros contactos,
interacciones y busquedas, nos arroja cuentas que podrian gustarnos. Claro que esta
personalizacion es manipulable mediante posicionamiento pagado, pero nos da la

oportunidad de llegar a contenido al que de otra manera no hubiéramos podido llegar.

237 |gnacio Siles et al., «The Mutual Domestication of Users and Algorithmic Recommendations on Netflix»,
Communication, Culture & Critique, 2019, 499-518, https://doi.org/doi:10.1093/ccc/tcz025, passim.

238 |bidem, p. 3.

239 Ignacio Siles op. cit., p. 5.
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La segunda base es la integracion, 4

que refiere a la forma en la que el algoritmo se
“alimenta” de la actividad cultural del usuario, una caracteristica importante de esta base es
que revela una naturaleza no autbnoma, es decir que no se acciona sin la actividad constante
del usuario. Esta actividad suele presentarse en forma de la tercera base: los rituales.?** El
uso de estas plataformas suele ser de forma periddica debido a que existen muchos canales
de interaccion, y es la practica, es decir la inversion constante de tiempo, lo que permite al
algoritmo comprender no solo horarios de actividad, sino la poca o mucha disposicion a los
cambios o la curiosidad frente a nuevos contenidos.

242 a5 decir la decision intencional de

Después, el texto de Siles habla de la conversidn,
hacer publico lo privado. Generar contenido de forma auténoma, con el fin de participar en
la vida publica difuminando, segln explica Silverstone y después Siles, lo pablico, el yoy la
tecnologia. La conversion permite al usuario construirse una identidad y establecer
comunicacion con otros a partir de ella, posicionando al algoritmo de forma organica en las
relaciones, como una extension de si mismos. Es asi como tanto Instagram como Facebook
permiten la personalizacion de los perfiles, a través de fotografias, texto, marcas publicas de
numero de seguidores y nombres de personas en comin con demas usuarios, entre muchas
mas herramientas. Estas plataformas no solo permiten decir, sino que presentan opciones
para externalizar el ser o, incluso, construir una identidad distinta.

Por ultimo, tenemos la resistencia.?*® La capacidad del usuario de reconocer sesgos
algoritmicos y resistirlos a partir de una basqueda especifica de identidad e individualidad.
A nuestro parecer, esta es una de las mas importantes bases de la teoria de la domesticacion
mutua ya que no solo habla de un sujeto auténomo, sino también de una naturaleza
domesticadora que se impone a algoritmos domesticadores. Es aqui en donde la
domesticacion mutua se presenta como una verdadera posibilidad. De acuerdo con el estudio
realizado por Siles, los usuarios suelen tener una constante curiosidad por comprender cémo
funcionan las plataformas; esta curiosidad se hace consciente al momento de recibir
recomendaciones 0 muy obvias o disimiles o, incluso, muy atinadas de contenido y contrastar

lo presentado por el algoritmo con sus personalidades o aspiraciones. En el caso de Netflix

240 |bidem, p. 8.

241 |bidem, p. 10.
242 |bidem, p. 15.
243 |bidem, p. 13.
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(plataforma en la que se basa el estudio) los contenidos son presentados por la misma
compafiia Netflix, pero también por otras producciones (se critica a la plataforma por
representar un imperialismo cultural),?* librandose una batalla por acaparar al espectador.
En el caso de Instagram y Facebook se hace evidente que no hablamos de un solo creador,
pero si de la misma necesidad por acaparar las conversaciones. De igual manera, pese a que
las dindmicas dentro de las redes sociales que nos interesan son hasta cierto punto mas
horizontales, no pierden la capacidad de provocar en los usuarios una respuesta de resistencia
ante ciertas recomendaciones del algoritmo.

Ante lo anterior podemos afirmar que tanto Facebook como Instagram parecen regirse
por caracteristicas algoritmicas que derivan en una dindmica de domesticacion mutua con el
usuario, misma que existe a partir del ejercicio de cierta libertad digital. Siendo asi, toda
relacién que se enmarque en estas plataformas —si bien es intermediada por un tercero (el
desarrollador del algoritmo)— permite que cada usuario utilice sus perfiles de la manera en la
que le facilite y convenga, convirtiendo a las redes sociales en verdaderas plataformas de
interaccion propicias para facilitar dinamicas tanto comerciales como sociales y, por lo tanto,
un posible mecanismo de autogestion eficiente.

Hoy en dia, el artista tiene la capacidad de, sin intermediarios, mostrar su obra en
Instagram o Facebook y venderla a aquellos que, por interés propio o recomendacion
algoritmica, lo sigan. Esto sigue las logicas y aspiraciones de los espacios alternativos de los
90, en donde se buscaban otras posibilidades de relacion entre artistas y compradores sin que
los dltimos tuvieran que pagar por los servicios de la galeria.

Hablando desde la domesticacion mutua, podemos considerar a la viralizacién como
un fenémeno legitimo producido desde un impulso humano més alld de modelos,
mecanismos o dindmicas establecidas desde la meritocracia artistica o incluso académica.
Cuestidn que ejemplifica lo postulado por Geert Lovink, respecto a que las practicas sociales
actuales surgen fuera de los muros de las instituciones, llevando todo lo que suceda en la red

a tener consecuencias reales.?®

244 |bidem, p. 14.

245 pese a que Lovink relega el actuar institucional a un papel secundario, nosotros consideramos que
simplemente se convierte en uno mas de los muchos otros agentes en una dinamica artistica compleja pero
ahora un poco mas horizontal. Geert Lovink, Fibra oscura: rastreando la cultura critica de internet (Tecnos,
2004) apud Juan Diego Parra Valencia, «Virtualidad: persistencias e insistencias de un nuevo viejo problema»,
Eidos: Revista de Filosofia de la Universidad del Norte, n.° 25 (febrero de 2016) passim.
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Si bien por el simple hecho de hablar de digitalidad podemos referirnos a un
fendmeno que se presenta de forma global, pareciera que la falta de regulacion mexicana
hace posible que las dinamicas digitales tomen un papel de auténtica resistencia en forma de
pactos y lenguajes sociales ajenos a los mecanismos de legitimacion convencionales. Este
fendmeno lo han reconocido también Agostina Dolcemascolo y Victoria Rusconi, al reportar
que actores de distintos paises afirman que:

[paises periféricos en términos de desarrollo econdmico] podrian ofrecer, potencialmente,
prefiguraciones de formas de organizacion postcapitalistas, libres de las relaciones
asimétricas de poder caracteristicas de los dispositivos colaborativos occidentales.?*®

Si bien los autores refieren a la posibilidad de una plataformizacion de la cultura, hacen
referencia a que mediante esta digitalizacion se hace potencial la liberacion de las relaciones
asimétricas de poder. Cuestion que se potencia cuando sucede en paises periféricos con
sistemas de regulacién en comun, de acuerdo con lo citado. Ante esto resultaria interesante
continuar por esta linea un estudio que analice los paralelismos respecto a distintas formas

de organizacion post capitalista en el campo del arte.

3.1.2. Las redes sociales como un mecanismo de legitimacion alterno

Sumando la digitalidad, con todo lo que esta conlleva (democracia cultural, domesticacion
mutua y libertad digital), a nuestra conversacion, hay otros conceptos que se hacen visibles.
Bajo el entendido de que los usuarios de plataformas suelen apersonarse ante el mundo fisico
mediante la digitalidad, se podria hablar de un campo extendido de sociabilidad y del
lenguaje, pese a las claras limitaciones sectoriales que, no hay que olvidar, son ain mas
profundas en el mundo fisico. Las redes sociales, no solamente sirven como un espacio de
consumo y produccion, sino también de verdadera comunicacion, denuncia y accién que
inicia en la virtualidad y repercute de distintas maneras en el mundo fisico. Esta interaccion
entre lo digital y lo fisico ha sido tan contundente e intrincada que existen ya estudios respecto
a una politica 2.0, un mercado bursatil abierto y legislaciones que intentan hacerle frente a

las nuevas configuraciones sociales y comerciales.

246 Agostina Dolcemadscolo y Victoria Rusconi, “La plataformizacién de la cultura. Resefia de Cultural
Crowdfunding: Platform Capitalism, Labour and Globalization, editado por Vincent Rouzé (2019)”, Revista
Hipertextos 9, nim. 15 (2021): 183-94, https://doi.org/10.24215/23143924e034.
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Hoy en dia un mayor numero de personas puede exhibir problematicas no representadas
en la agenda pulblica y manifestar sus opiniones de manera libre,?*” lo cual da pie a una
comunicacion bidireccional entre emirecs. Dentro de los principios de la politica 2.0, que se
vinculan con lo estipulado por O’Really al acufiar el termino, la Web 2.0 permite el tipo de
dialogo que la democracia representativa no lograba generar en lo presencial, redefiniendo

asi la colectividad y los movimientos realizados por esta.

Linea Temporal: Principales movimientos sociales organizados a través de las redes

sociales?#®
Primavera 15-M Occupy Wall 15-0: Global Ayotzinapa
Arabe  (Indignados) Street Revolution ~ #YoSoy132 43 #MeToo
2007 2010 Mayo 2011 Septiembre  Octubre 2011 2012 2014 2017

2011

Lo anterior, si bien deja ver una apertura de comunicacion y efervescencia politica, para fines
de la presente investigacion resulta util al ilustrar como, pese a las diferencias econdémicas
que se mantienen en el presente,?* las redes sociales comienzan a incentivar un dialogo, una
relacion horizontal donde el peso social contrarresta en cierta medida los mecanismos
legitimadores de la palabra y, en nuestro caso, como se mostrard a continuacion, del arte.
Cuando analizamos que los alcances del mercado del arte dentro del capitalismo cognitivo,?>
desde los movimientos de ruptura y creacién de espacios alternativos, se extienden a todo
lugar donde se pudiera generar un campo de comunicacién y negociacion comun, se esclarece
la potencialidad de la digitalidad dentro del campo del arte. Si, como hemos venido hilando,
las redes sociales son plataformas que permiten un desenvolvimiento (con domesticacion

mutua) de los usuarios dentro de un espacio comudn sin intermediarios institucionales,

247 Direccion de Partidos Politicos, “El impacto de las redes sociales en la democracia”, Agenda Mexiquense
(blog), 19 de enero de2020, http://agendamexiquense.com.mx/impacto-las-redes-sociales-en-la-democracia/.
248 Rodrigo Esteban Corrales Mejia, “Impacto de las redes sociales sobre la participacion ciudadana en
procesos electorales y la democracia. El caso de Costa Rica*”, Critica y Emancipacion VIII, nam. 15 (s/f):
315-77 con actualizacion propia hasta el 2017.

249 Vid. infra cap 3.1.3, p. 87.

20 Vid. Infra cap. 2.2, p. 73.
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entonces podemos considerar que todo lo que suceda en ellas da pie a practicas comerciales
reales que impactan en la trayectoria y profesionalizacion del artista.

Al desmitificar el papel de estos nuevos puntos de encuentro podemos encontrar
intactas las principales dindmicas tan propias del campo del arte (subastas, coleccionismo,
patrimonio cultural, becas, bienales), ya que, de acuerdo con Habermas, el cambio social no
se determina por la aparicion de un medio de produccion nuevo, sino del contexto en el que
es usado.?®® Esto es que, al hablar de una posible segunda reconfiguracion del campo del arte,
no nos referimos a aquel campo que ahora se enfrenta con la Web 3.0, sino a una construccion
paralela a partir del uso que los artistas y trabajadores de la cultura le estén dando, siendo
este segundo espacio el que repercute en determinadas cuestiones del campo original (previo
alaWeb 3.0). Es decir, si bien las redes sociales abren la puerta a relaciones mas horizontales,
son utilizadas bajo las mismas dindmicas sociales que producen cultura de masas,?>
fetichizaciény, claro, legitimacion, aunque ahora no necesariamente a través de instituciones
fijas, sino de visibilidad dentro de la misma red. Un ejemplo muy claro que desarrollaremos
mas adelante es la manera en la que distintas instituciones no supieron o pudieron sacar
provecho de la virtualidad al momento del confinamiento causado por la pandemia del Cov-
2. Asi, mientras artistas, colectivos y espacios independientes solo ajustaron la manera de
captar mas publicos de forma organica, las visitas virtuales, charlas y deméas dinamicas
organizadas por Museos de talla internacional estaban teniendo una participacion muy baja
pese a sus grandes esfuerzos administrativos.

Seria equivocado asumir que, pese a la implementacion de las redes sociales, las
dinamicas que se desarrollan dentro del campo del arte no cambian, sin embargo, tampoco
podemos defender que todo el sistema se reconfigura a partir de este intermediario
algoritmico. Lo que buscamos es tomar este nuevo sujeto: el espectacreador, como una nueva
posibilidad no solo de autogestion, sino también de convergencia un poco mas horizontal que
pueda propiciar la creacion de estructuras reticulares de colaboracién que resistan —hasta
cierto punto— la precariedad, problematizando sus posibles alcances.

251 Thomas Wischmeyer, “Making Social Media an Instrument of Democracy”, European Law Journal 25,
nam. 2 (2019): 169-81, https://doi.org/10.1111/eulj.12312.
252 Adorno y Horkheimer, Dialéctica de la Ilustracion, passim.
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Pese a que, cuidadosamente reconocemos que esta resistencia solo funciona hasta
cierto punto y a partir de microcélulas de colaboracion,?? consideramos que este mecanismo
de resistencia digital, al menos desde el contexto mexicano, otorga nuevas posibilidades que,
como se confirmara en breve, marcan una diferencia respecto a la autogestion artistica.

Lo anterior sin dejar de considerar la existencia de una difuminacion (propia del
capitalismo cognitivo) entre tiempo libre y tiempo laboral que con las redes sociales se hace
mas evidente. Vicent Rouzé rescata este punto al afirmar que la digitalidad diluye la nocion
de trabajo con las relaciones sociales, invisibilizando las relaciones laborales que se celebran,
lo que devela una autoexplotacion y precarizacion que rodea a estas plataformas.?>* Al
acercarnos a la verdadera forma en que los artistas utilizan sus redes sociales, somos testigos
de que muchos dividen su contenido creativo de su vida personal a partir de dos cuentas de
redes sociales distintas o simplemente eligiendo con discrecion el contenido personal que
publican, aunque muchas veces resulta en vano este esfuerzo porque, como hemos visto
anteriormente, ciertos elementos del campo del arte se integran y fortalecen mediante fiestas
y convivencia. Por ello, incluso pareciera que las redes sociales no solo replican esta
difuminacion de tiempo, sino que la potencian. Toda interaccion es una posible oportunidad
de trabajo, todo evento es un potencial punto de visibilidad.

Resulta importante establecer que pese a que el analisis parece estar muy lejos de lo
desarrollado en el primer capitulo de este estudio, se ha encontrado que, debajo de gran parte
de las discusiones respecto a las dinamicas digitales dentro de la cultura, subyace un contexto
en el que el Estado no cumple con el rol de garantizar el acceso a la diversidad y
profesionalizacion cultura.?®

Otra figura importante en estas dinamicas es la del curador, ya que, asi como su
aparicion sumo para evidenciar la crisis de un sistema institucional del arte en los 90 y sirvio
de mediador entre el museo, el mercado del arte y los pablicos;?®® las redes sociales contintian
esa mediacién en el siglo XXI como un dialogo simultaneo, sin sustituirla. Este dialogo se

tiende a partir de que estas ultimas parecen articular y ocupar un vacio similar, permitiendo

253 Andrea Fumagalli, op. cit., p. 22.

254 Agostina Dolcemadscolo y Victoria Rusconi, “La plataformizacién de la cultura. Resefia de Cultural
Crowdfunding: Platform Capitalism, Labour and Globalization, editado por Vincent Rouzé (2019)”, p. 4.
25 |bidem, p. 6.

2% Daniel Enrique Montero Fayad, op. cit., p. 166.
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una —no tan nueva— dinamica de autogestion: la posibilidad de que el artista y el espectador
se encuentren sin intermediarios mas alla de los algoritmicos, sin necesidad inmediata®’ de
reconocimientos institucionales o estructuras legales (no porque no quieran, sino porque no

las conoce y las pocas que conoce ya no les “quedan”).

3.1.3.Breves anotaciones respecto a la brecha digital

A lo largo del presente planteamiento se ha hablado de forma generalizada sobre el acceso y
desarrollo de relaciones dentro de las plataformas digitales, cuestion que se contrapone con
las estadisticas que muestran un rezago en el acceso a esta simbiosis del espacio y relaciones
materiales con lo virtual. Sin extendernos mucho, queremos enmarcar nuestro planteamiento
respecto a la llamada brecha digital 2°® ya que existen varias problematicas que se desprenden
de ella®®. La primera es que este rubro representa una calificacion por pais de acuerdo con
el estado en el que se encuentra la poblacion respecto al acceso a estas tecnologias. Es decir,
el concepto impulsa un estudio peridédico que, mediante rubros vagos, desactualizados y
descontextualizados arrojan porcentajes que posicionan a ciertas poblaciones por encima o
debajo de otras respecto a su acceso a las llamadas “tecnologias de la informacion”.2°

El Indice de Desarrollo TIC para México y Brecha Digital, elaborado por The Social
Inteligence Unit, profundiza en los resultados obtenidos en la Encuesta Nacional sobre
Disponibilidad y Uso de Tecnologias de la Informacion (ENDUTIH) de 20182%! desarrollada
por el Instituto Nacional de Estadistica y Geografia (INEGI) puntualizando en cuestiones
clave. Este estudio afirma, por ejemplo, que el sector de telecomunicaciones en México es

de los mas dinamicos de la economia, revelando que la adquisicion de smartphones aumento

257 Porque si bien si existe la legitimacion institucional aun dentro del mercado digital, ya no es lo que en
primera instancia permite al artista ser visto

28 Concepto acufiado por el Departamento de Comercio de Estados Unidos en los afios noventa para referirse
al rezago en el acceso a las Tecnologias de la Informacion y la Comunicacidn. Marion Lloyd, “Desigualdades
educativas y la brecha digital en tiempos de COVID-19”, en Educacion y pandemia: una vision académica
(Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de México, Instituto de Investigaciones sobre la
Universidad y la Educacién, 2020), 115.

29 Eduardo Villanueva, «Brecha Digital: Descartando un Término Equivoco», Razon y Palabra, n.° 51
(2006), passim.

260 |dem.

261 Es importante mencionar que, pese a que en la pagina del INEGI
(https://www.inegi.org.mx/programas/dutih/2020/) parecen estar ya los rubros de las ENDUTIH 2019 y 2020,
no hay resultados ni graficas disponibles a la fecha de consulta (1 de febrero de 2022).
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5.5% solo en el primer trimestre de 2020.252 Asimismo, informa que desde el 2008 la Unidn
Internacional de Telecomunicaciones reportd que habia tres veces méas usuarios de telefonia
movil que de telefonia fija. Dato que se suma con el hecho de que durante el afio 2020, el
dispositivo principal para participar dentro de la comunidad digital, con un 79%, fue el
celular.?6® Con base en estos dos datos, podriamos argumentar que el hecho de que la
ENDUTIH 2018 haya disminuido 2 puntos porcentuales respecto a los usuarios de
computadoras, se ve directamente relacionado con una evolucion del uso de las Tecnologias
de la Informacion y la Comunicacion (TiC) en dispositivos moviles. Cuestion que mas alla de
si es acertada o no, presenta una problematica metodoldgica al momento de querer hacer uso
de lo arrojado por este tipo de estudios ya que los rubros sobre los cuales esta realizada la
encuesta dejan espacios importantes sin contabilizar.

Por esta razdn, reconocemos el sesgo que representa hablar de forma general de una
poblacién digitalizada en México y delimitamos nuestro estudio, contexto y dindmicas a

aquel 60%2%* de la poblacion que contaba con acceso a internet, segiin ENDUTIH del 2018.2%°

262 The Social Inteligence Unit, “Indice de Desarrollo TIC para México y Brecha Digital”, sin datos,
https://mailchi.mp/theciu.com/distro001-86908.

263 Cyltura UNAM, “Encuesta Nacional Sobre Habitos y Consumo Cultural 2020.”, Anélisis cualitativo y
estadistico (Ciudad de México, 2020), 38, chrome-
extension://efaidnbmnnnibpcajpcglclefindmkaj/viewer.html?pdfurl=https%3A%2F%2Funam.blob.core.windo
ws.net%2Fdocs%2FEncuestaConsumoCultural%2F1_4963111740213559559.pdf&clen=2758620.

264 Unesco declar6 en el 2020 que el 46% de la poblacién mundial no contaba con conexién a internet
UNESCO, La cultura en crisis. Guia de politicas para un sector creativo resiliente (Paris, 2020), 11.

265 Respecto a esfuerzos dirigidos a estudiar y contabilizar la brecha digital en Mexico, consultar Jordy
Micheli Thirion y José Eduardo Valle Zarate, “La brecha digital y la importancia de las tecnologias de la
informacion y la comunicacion en las economias regionales de México”, Realidad, Datos y Espacio. Revista
Internacional de Estadistica y Geografia 9, nim. 2 (el 7 de noviembre de 2018): 38-53,
https://rde.inegi.org.mx/index.php/2018/11/07/la-brecha-digital-la-importancia-las-tecnologias-la-
informacion-la-comunicacion-en-las-economias-regionales-mexico/. En Latinoamérica consultar Guillermo
Sunkel y Heidi Ullmann, “Las personas mayores de América Latina en la era digital: superacion de la brecha
digital”, Revista de la CEPAL, nim. 127 (2019): 243-67.
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3.2. Desafio y perspectivas de las respuestas digitales autogestivas a la

precariedad artistica.

3.2.1.La culturay la digitalidad en tiempos de Covid

Desde el origen de la Web 1.0 en los noventa, las tecnologias han tenido un avance
exponencial, logrando en menos de 30 afios redefinir cada aspecto de la vida humana. Sin
embargo, el cambio que generd el aislamiento derivado de la crisis pandémica global obligo
al mundo a mudar, mejorar o implementar, de forma acelerada, sus interacciones en la
digitalidad y sus caracteristicas horizontales. Asi, un proceso que, de acuerdo con
especialistas, tardaria 5 afios, se acortd ante la necesidad de conectar al mundo de manera
virtual. En México el registro de usuarios en redes sociales aumento un 13% siendo Facebook
uno de los sitios mas visitados.?®

En el &mbito cultural especificamente, podriamos argumentar que la pandemia provoco
dos fuertes derivaciones. Por un lado, evidencio6 una preexistente crisis estructural y sistémica
dentro del sector cultural no solamente mexicano, sino internacional®®’ y, por el otro, sirvio
de catalizador para iniciar reestructuraciones dentro de las dindmicas de produccion,
interaccion y autogestion artistica.

Ante condiciones realmente precarias, artistas y trabajadores de la cultura impulsaron
acciones de democratizacién y descentralizacion que debieron de haber sido implementadas
desde hace algunos afios. Por ejemplo, no fue sino a partir de la declaracién de cierre de
espacios publicos a principios del 2020, que museos, acervos culturales y colecciones
privadas actualizaron sus espacios digitales para dar acceso (en su mayoria gratuito) a
cualquiera con conexion a internet. Segun datos de la UNESCO, el 95% de los museos de todo
el mundo cerraron sus puertas y el 13% de ellos no volveran a abrir. De igual manera, esta
situacion incentivé a usuarios de redes sociales no solo a consumir contenido, sino también
a crear e interactuar en las plataformas. Por su parte el patrimonio cultural inmaterial y las
tradiciones de muchas regiones encontraron en las plataformas digitales formas para

mantenerse vivas, en contacto con sus comunidades y, ante la gran actividad y competencia

266 Monica Gardufio, “Covid-19 lleva a mas personas a las redes sociales; registro crece 13%”, consultado el 1
de febrero de 2022, https://www.forbes.com.mx/negocios-covid-19-personas-redes-sociales-registro-13/.
%67 UNESCO, 2020, op. cit.
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digital, muchas galerias comenzaron a publicar sus precios y a hacer mas amigables sus
plataformas.

No damos por hecho que todos los usuarios de redes sociales consumian arte, sin
embargo, este incremento en la actividad digital si tuvo un impacto en la cantidad y manera
en la que se consumia el arte. De acuerdo con la Encuesta Nacional sobre habitos y consumo
cultural 2020, ir a museos antes del confinamiento estaba dentro de las principales
actividades de consumo cultural e ir a galerias o ferias de arte estaba dentro de las actividades
menos frecuentes.?®® Con el desarrollo de la pandemia, pese a que los gestores de los museos
han intentado mejorar sus pinacotecas en linea e incrementar su trafico web con paseos
filmados, se abrié un conjunto amplisimo de ofertas culturales gratuitas a través de internet
que hicieron que el consumo e intercambio entre particulares se hiciera presente, en gran
parte gracias a que el principal recurso de informacion y consumo de cultura mas relevante

durante el confinamiento, con 95.3% fue el de las redes sociales.

porcentajes

Redes socides (Facebook, Instagram, Twitter, etc.) [85.3
Paginas de Internet especidizadas en cuftura | 77.1
Anuncios en la calle [63.8
Amigos o vecinos g0
Correo electrénico | 58.4
Familiares [57.0
Periddicos en linea 1583
Revistas enlinea 479
Television | 46.4
Radio (395
Folletos 354
Blogs 237
Periédicos impresos | 20.2
Revistas impresas [16.5
Aplicacion [16.0

||

Si mMNo
Encuesta Nacional sobre habitos y consumo cultural 2020%6°

Ante esto, las dindmicas dieron un giro: visitar museos en linea fue una de las actividades
menos realizadas, mientras que la tercera parte de la muestra total de entrevistados consumio
contenido cultural por redes sociales.

Ahora bien, pese a que podemos afirmar que la ofertay el consumo cultural crecieron,

como aseveramos un par de parrafos arriba, las estructuras administrativas culturales —tanto

268 Cultura UNAM, op. cit., p. 19.
269 | bidem, p. 74.
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publicas como privadas— dejaron ver sus multiples ausencias. Algunas de estas carencias se
evidenciaron con el Estudio de opinidn para conocer el impacto del covid-19 en las personas
que trabajan en el sector cultural de México, que Cultura UNAM en colaboraciéon con
Mitofsky realiz6 a partir de los resultado de 4 mil 168 encuestas:2"
e El 452% de los entrevistados cuentan con una licenciatura y el 19.3% con

maestria.?’

e EI53.2% se considera trabajador independiente (freelance).?’

e EI 75.4% no forma parte de ningun sindicato, colectivo y otra forma de organizacion

laboral.?"3

e EI51.2% no contaba con ahorros para enfrentar la crisis sanitaria por covid-19.274
Ante la pregunta 25 ¢Estaba y/o esta utilizando herramientas digitales para promover,
compartir o distribuir su practica artistica/creativa en linea? Se presentan los siguientes

resultados en porcentajes:2’®

Antes de la crisis sanitaria - Durante la crisis sanitaria
58.1
53.6
275 53
211
14.4
Si, mi actividad en linea Si, mi actividad en linea No desea
es gratuita es remunerada responder

Encuesta Nacional sobre habitos y consumo cultural 202027

210 Cultura UNAM, “Estudio de opinion para conocer el impacto del covid-19 en las personas que trabajan en
el sector cultural de México”, Resultados de encuesta realizada a 4,168 personas (s.p.i, s/f).

271 |bidem, p. 7.

272 |bidem, p. 13.

273 |bidem, p. 16.

274 |bidem, p. 20.

275 |bidem, p. 32.

276 |bidem, p. 34.
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El cierre de espacios y la cancelacion de eventos fue un golpe duro para un sector cultural
mexicano que ya se desarrollaba bajo acuerdos contingentes?’ y desproteccion. Como se
mostro en los puntos destacados del estudio de opinion —y se confirmard mas adelante con
los testimonios de los artistas entrevistados— en su mayoria los artistas cuentan con un alto
grado de estudios, trabajan de forma independiente y se enfrentan al mundo laboral sin el
respaldo de un ahorro o seguridad social. La pandemia devel6 la intrinseca precariedad que
conlleva la labor artistica.

3.2.2. La profesionalizacion ante la precariedad.

La palabra precariedad laboral es un concepto polisémico constante dentro de los estudios
sociales, econdémicos y culturales. La Real Academia de la Lengua define lo precario como
adjetivo que indica poca estabilidad y duracion, que no posee los medios 0 recursos
suficientes.?’® Hasta el momento hemos venido empleando una definicion que resalta dos de
las caracteristicas principales que todos los estudios afirman; inestabilidad e incertidumbre
presentes —y futuras— en el dia a dia del desarrollo laboral.

Rocio Guadarrama (2014) analiza esta precariedad dentro del gremio de musicos de
orquesta, y reconoce que en su mayoria (habla de forma general) los trabajos artisticos, al ser
ejercidos a partir de la vocacion, conllevan una fuerte identidad profesional que compensa,
hasta cierto punto, la falta de estabilidad econdémica con recompensas no monetarias,
aspiracionales (esto se matizara a lo largo de las entrevistas realizadas).?’”® De ahi que
Guadarrama argumente que la profesion artistica es atipica, no solamente por sus
mecanismos de produccidn y valoracidn, sino también por la manera en la que el sujeto se
vincula con su propia profesion. Ante esto, ella considera como punto crucial de la
precariedad la pérdida de seguridad, cuestion que Roberto Castel explica como el ascenso a

las incertidumbres.2®

277 Séanchez Daza, Romero Amado, y Reyes Alvarez, “Los artistas y sus condiciones de trabajo. Una
aproximacion a su situacion en México”, op. cit., passim.

278 RAE, “Diccionario de la lengua espafiola”.

219Y si bien reconocemos las diferencias entre las artes escénicas y las artes visuales, consideramos que las
caracteristicas identificadas por Guadarrama son también parte de la relacion del artista visual con su
profesion.

280 Rocio Guadarrama, Alfredo Hualde, y Silvia Lépez, La Precariedad Laboral en México. Dimensiones,
Dinamicas y Significados, 15.
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Dentro de sus estudios de la precariedad, Rocio Guadarrama apoya la idea de que la
ausencia de regulacion respecto a las condiciones laborales de los trabajadores del sector
cultural publico los deja a merced de dinamicas laborales intermitentes y mdultiples
(multiempleo).?! Cuestion que si bien vimos se desarrolla en torno a los trabajadores de arte
escénicas, es importante ya que refleja una conclusion de la cual partimos en la presente
investigacion: el rezago regulatorio como una de las causas de precarizacion laboral artistica.

Ante lo anterior buscamos abordar la precarizacion del artista, no desde un diagnéstico
sectorial (ya que existen multiples analisis de este tipo),?®? sino de una comprension
sistémica, es decir desde la manera en la que un sector —que ha normalizado la precarizacion—
no puede contribuir en la transformacion socioeconémica del campo por méas regulacion legal
que se exija:

Cualquier propuesta que tenga como proposito la transformacion de las actuales relaciones
de explotacién en el capitalismo cognitivo no puede partir mas que de la busqueda de la
resolucion de problemas planteados por la condicion de precariedad [...]%%

Fumagalli plantea que la precariedad es una caracteristica inherente al capitalismo cognitivo
y por ello apunta que cualquier tipo de lucha que pugne por mejores condiciones laborales
debe enfrentar, resolver o, en inicio cuestionar, los ambitos que se ven afectados por la
precarizacion. Derivado de esto, consideramos posible e incluso necesario equiparar el
habitus del artista con el habitus post-obrero, para implementar estrategias de
profesionalizacion que dialoguen con las caracteristicas inmanentes del trabajador del
capitalismo cognitivo.

Si bien, en la época fordista,?®* por precarizacion se comprendia la falta de correlacion

entre el tiempo de trabajo invertido y la remuneracién obtenida, actualmente la ecuacion se

281 Rocio Guadarrama, Alfredo Hualde, y Silvia Lépez, op. cit., p. 386.

282 \/éase Catedra Internacional Inés Amor, Para salir de terapia intensiva Estrategias para el sector cultural
hacia el futuro. (Ciudad de México: Cultura UNAM, 2020), y Germén Sanchez Daza, Jorge Romero
Amado, asi como Juan Reyes Alvarez, «Los artistas y sus condiciones de trabajo. Una aproximacion a su
situacion en México», Entreciencias: Dialogos en la Sociedad del Conocimiento 7, n.° 21 (29 de noviembre
de 2019), https://doi.org/10.22201/enesl.20078064€.2019.21.69464, por nombrar los méas relevantes.

283 Andrea Fumagalli, op. cit. p. 288.

284 “La produccion en masa significa produccion de largas series de productos estandarizados, mediante un
equipo especializado y por trabajadores semicualificados taylorianos. En este sentido, el concepto de
produccion en masa puede intercambiarse con el de “fordismo”, una especie de abreviatura historica
referida al sistema de produccion descubierto por Ford y que se supone que, posteriormente, fue
ampliamente imitado.” Williams, Haslam y Williams en Maria C. Rodriguez P. y Hermelinda Mendoza A.,
“Sistemas productivos y organizacion del trabajo: Una vision desde Latinoamérica”, Gaceta Laboral 13,
nam. 2 (agosto de 2007): 225.
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complejiza, debido a que la labor del artista es atipica atendiendo a un caracter dual que existe
en su trabajo (es decir material e inmaterial).?® EI tiempo de trabajo invertido ya no es
unicamente el que se manifiesta de manera tangible, por lo que cuantificarlo resulta un reto.
Desde la bioeconomia, la condicion precaria no solo es una caracteristica de aquellos con
condiciones laborales inestables (precariedad efectiva), sino también de aquellos con
condiciones estables, debido a que la precarizacion es la falta de certeza, la potencia de
deslocalizacion, crisis o estallido de una burbuja especulativa. Por su parte, los estudios
sociologicos, consideran como “precarizaciéon” al proceso en el que el sujeto es sometido a
presiones y experiencias que lo conducen a vivir una existencia fragil.?2® Lo anterior coincide
con la generalizacién de la precariedad que refiere Fumagalli y que considera es resultado de
las individualidades contractuales y la preponderancia del derecho privado sobre el derecho
comun. 2

Bajo esta Optica, al emplear el concepto de precariedad desarrollado por la bioeconomia
y explicado a profundidad por Fumagalli,?® no solo hablamos de una precariedad subjetiva,
que es percibida de acuerdo con los distintos imaginarios y conocimiento acumulado por
cada individuo: el habitus de los artistas normaliza sus condiciones, sino también de una
precariedad existencial, que esta en todas las actividades, ya no nada mas en las laborales
(por la difuminacion entre tiempo laboral y tiempo libre) y, por lo tanto, de una precariedad
generalizada, que impacta incluso en aquellos que cuentan con una situacion estable, ya que
son conscientes de que esta estabilidad puede terminar en cualquier momento, debido a la
deslocalizacion y las burbujas especulativas propias de nuestro tiempo.

Nos interesa el caracter generalizado de la precariedad que desenfoca la atencion del
campo del arte y nos presenta una problematica compleja pero especifica. Bajo la
comprension de la complejidad de la precariedad, es posible ver que esta, inevitablemente,
impacta no solo en los estandares profesionales de los artistas, sino en la capacidad del
espectador y consumidor de arte para, desde su propia precariedad, dignificar y considerar la

labor creativa como una profesion compleja y valiosa. De ahi que, en el contexto

285 Vid. supra, cap. 2.2.1, p. 86.

286 Virginia Diaz Gorriti y Patricia Instia Cerretani, “Discursos sobre la precariedad: consecuencias en la
identidad y en la obra del artista”, REVISTA de la Asociacion Espafiola de Neuropsiquiatria 39, nim. 135
(junio de 2019): 114, https://doi.org/10.4321/S0211-57352019000100007.

287 Andrea Fumagalli, op. cit. p. 283.

288 |hidem, p. 288.
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latinoamericano al menos, sea muy comun escuchar del emprendedor creativo?®

que, bajo
un nombre ilusorio, se empodera y se autosomete al multiempleo y a la explotacion
normalizandolos con tal de llegar a una estabilidad “porque asi es eso, hay que picar
piedra”.?%

Vale la pena aclarar que, si bien el concepto de precariedad esta relacionado
intrinsecamente con el capitalismo cognitivo que se presenta de manera global, cada pais
tiene sus particularidades. Por ello, la presente investigacion otorga matices que confirman y
desmienten ciertas caracteristicas de la labor artistica con base en un contexto determinado
que se nutre de una dimension colectiva, asociativa y digital en la que profundizaremos en
seguida.

La busqueda de estabilidad de los artistas frente a la precarizacion es lo que ha
impulsado una paulatina reconfiguracion del campo,?®® principalmente dentro de las
estructuras de legitimacion y comercializacién del arte. Es decir, ante un campo del arte
cerrado y meritocratico, el artista precarizado busca mecanismos alternos de
comercializacion de su obra, incentivando nuevas dindmicas de legitimacion dentro de estos
nuevos sectores del campo, generados a partir de la conformacion de nuevas reticulas sociales
ostracistas 0 marginadas, incluso, probablemente, ambas. Un primer momento de la
reconfiguracion del campo del arte se puede identificar en los afios 90, con la apertura de
espacios alternativos e independientes. Cuestion que tuvo un éxito momentaneo hasta que
muchos de los artistas participantes de estas dindmicas fueron absorbidos por las instituciones
legitimadoras tradicionales cuando lograron posicionar su trayectoria artistica. Podria decirse
que, en lugar de que se generaran espacios de legitimacion alternos como resistencia a la
precarizacion, lo que se cred fueron medios de posicionamiento alternativos que
convergieron en un mercado de arte elite en comdn.

Visualicemos dos posibilidades: en la primera, el campo del arte es como un embudo.

Mientras mas mecanismos de legitimacion se van construyendo, el embudo crece y se

289 Maria Noel Bulloni, “Precariedad del trabajo en los campos de las artes y la cultura: sus contradicciones,

heterogeneidades y desigualdades. Un abordaje de la industria audiovisual argentina”, Revista

Latinoamericana de Antropologia del Trabajo 4, nim. 8 (2020): 17, http://www.ceil-

conicet.gov.ar/ojs/index.php/lat/article/view/737.

2% Entrevista a Amanda Woolrich, realizada por Tamara Gayol el 19 de octubre de 2020.

291 Vivian Romeu Aldaya, “La disputa por el valor simbélico en el arte contemporaneo: ;nueva configuracion
en el campo del arte?” passim.
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reconfigura, poniendo ciertos mecanismos mas cerca de la boquilla que otros. Eso si, todos
los mecanismos dentro del embudo solo podran salir por una boquilla, en la que descansa el
mercado del arte del arte, la trascendencia histdrica e idealmente la solvencia econémica del

artista.

*Elaboracién propia

En la segunda posibilidad, hablamos de un campo del arte dual, en el que dos figuras
coexisten simultaneamente con interacciones estratégicas y esporadicas: un globo y un
embudo. En el embudo estan los mecanismos convencionales y los espacios alternativos de
los 90, que encuentran su salida en la boquilla del mercado de arte, la trascendencia histérica
y la ideal solvencia econémica. En el globo se encuentra la horizontalidad, las dindmicas de
autogestion digital y las estrategias comerciales a las que ciertos artistas recurren para
diversificar sus productos e ingresos. Este globo tiene en su boquilla un mercado amplio de
coleccionistas y espectacreadores en general, sin embargo, no hay trascendencia histérica y
dificilmente existe la solvencia econémica (al menos no ain). Hablar de dos figuras que
coexisten busca conceptualizar los imaginarios tan establecidos que suelen separar el arte
élite del arte comercial autogestionado. Y si bien existen casos en los que el embudo absorbe
a ciertos artistas que crean conforme las légicas del globo, muchas veces aquel artista que
actta dentro del globo rechaza la estructura del embudo.
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*Elaboracion propia

Lo interesante de plantear estas dos posibilidades de reconfiguracion es dilucidar que
ambos casos solo cuentan con un punto de “escape’: la boquilla tanto del embudo como del
globo. Ese Unico punto refiere a una dindmica comercial a la que se debe apelar al momento
de buscar salir de la precarizacion. Ya sea que sean interacciones simultaneas y ajenas unas
de las otras como en la segunda posibilidad, o que todas converjan hacia un Gnico mercado
élite del arte acercarse a la salida resulta una labor compleja que requiere profesionalizacion.
Ahora bien, basdndonos en la segunda posibilidad de reconfiguracién, pareciera que, pese a
que en el globo no hay aparentemente jerarquias entre los mecanismos de legitimacion, si
existe un punto de “escape” unico que dificilmente asegura una estabilidad econdmica, ya
que los precios dentro del mercado de espectacreadores es menor debido a las caracteristicas
econdmicas y motivaciones de compra, pero también esta todavia lejos del embudo. Como
si aquellos dentro del globo se desenvolvieran si en mecanismos mas horizontales pero
ilusorios que no les aseguran un crecimiento en su trayectoria dentro de los mecanismos de
legitimacion convencionales.

El hecho de crear y crecer dentro de las I6gicas del globo y no las del embudo crea una
ilusion de control y libertad que realmente desemboca en dinamicas igual de precarias,
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debido a que la falta de criterios unificados no permite que el rescate de una obra de arte
producida en una figura pueda ser llevada a la otra, principalmente debido a que ya no
estamos en una época de valores estéticos a priori, sino de produccion de bienes que son
Ilamados arte de acuerdo con los grupos sociales que rodeen dicha produccion y que generen
espacios de legitimacion.

De ahi que busquemos cuestionar si en efecto, las redes sociales reconfiguran el campo
del arte de forma unificada (primera posibilidad) o lo hacer creando multiples espacios que
existen de forma simultanea y que incluso funcionan a partir de compartir agentes, recursos
econdmicos o intelectuales, con la posibilidad de converger o no. Para comprender de mejor
manera los alcances de este cuestionamiento, consideramos necesario conocer la realidad
artistica a profundidad.

Por lo anterior, para cerrar, presentaremos las principales reflexiones obtenidas de las
entrevistas realizadas, pese a que mucho aportes han sido introducidos a lo largo de todo este
trabajo. Condensaremos los testimonios de los artistas respecto a su relacion con el Estado
mexicano, con el campo del arte y los mecanismos legales de profesionalizacién (contratos,
licencias, certificados, etc.). Buscaremos delinear los mdultiples campos de accion y
resistencia que desde la precariedad se emplean independientemente de las acciones politicas,

académicas o econdmicas que se pretenden instaurar desde la teoria.
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4. Larealidad de los artistas mas alla de la teoria

Dentro de la presente investigacion hemos explorado tres vértices desde los cuales podemos
observar el quehacer artistico. Desde el ambito politico, en el que hemos podido constatar
que el Estado no tiene, ni pretende tener, politicas publicas culturales que consideren al artista
y su profesionalizacion como uno de los pilares de la produccion de la cultura mexicana. De
igual forma, debido a que no existen mecanismos efectivos de representacion legislativa ni
de medicion y estadistica, hemos comprobado que no hay datos confiables que faciliten
identificar la situacion actual de los artistas ante la precarizacion, ni espacios seguros que
permitan una comunicacién efectiva con la administracién puablica. Aunado a eso, se
reconoce que, si bien, a primera vista pudiera parecer un campo sobrediagnosticado, lleno de
areas sin definir y ampliamente problematizado, la realidad —como se hard notar a
continuacion—, es que no se ha logrado establecer un dialogo util entre la teoria académica,
las leyes y las necesidades artisticas que pueda generar estructuras flexibles y conscientes de
la complejidad del quehacer artistico. A partir de todo esto, se hace visible una profunda
desarticulacion entre la academia, los artistas y el Estado que nos lleva a cuestionar el
posicionamiento de los artistas ante las politicas publicas culturales que hemos abordado en
el primer capitulo, ¢cudl es su relacion con el Estado y la legislacion?

Desde el contexto econémico, hemos decidido enmarcar dentro de las légicas del
capitalismo cognitivo ya que exige nuevos criterios de valoracion del trabajo y recibe a un
trabajador que es constrefiido por un entorno precario y se construye bajo un habitus precario.
Y, si bien acudimos a un concepto global, a lo largo de estas paginas hemos podido confirmar
ciertas dinamicas que relacionan el quehacer artistico mexicano con el post-obrero como lo
son: el multiempleo, la difuminacion entre tiempo libre y tiempo laboral, una
individualizacion que desarticula movimientos sociales, por nombrar algunos. Tomando en
cuenta este contexto, es necesario preguntarnos también ¢con qué creencias empieza su
trayectoria artistica y con qué retos se va enfrentando?, ¢cuél es su situacion economica?
¢cudles son los verdaderos valores que el artista toma en cuenta al momento de vender su
obra? Es decir, ;como se relaciona el artista con el ambito comercial nacional del arte?

Nuestro tercer vértice es la autogestion dentro de la Web 3.0., particularmente
Instagram y Facebook como plataformas hasta cierto punto descentralizadas que presentan

la oportunidad de activar dindmicas un poco mas horizontales entre espectacreadores.
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Dinamicas que, si bien permiten a los artistas autogestionarse y comercializar su obra,
también los involucran en relaciones precarias que dan una ilusion de libertad. Reconocemos
que lo anterior sucede mientras se genera un mecanismo alterno de legitimacion que muy
pocas veces converge con un mercado institucional de legitimacion y desemboca en el
mercado de arte de la élite. Ante eso surge la necesidad de cuestionarnos si podemos
tomarnos en serio el papel de las redes sociales dentro del campo del arte, ¢los artistas en
verdad las consideran de utilidad profesional?, ;existe un punto de encuentro entre el sistema
convencional de legitimacion y comercializacion del arte y el digital?

Son todas estas preguntas las que guian el presente capitulo, buscando hace converger
la teoria y analisis realizados en las paginas anteriores, con los testimonios de los artistas aqui
entrevistados, con el fin de acortar la distancia entre la sobrediagnosticacion que pareciera

estéril y las verdaderas prioridades de un sector a todas luces desprotegido.

4.1. La muestra

El motivo principal por el que se considerd necesario incluir entrevistas semiestructuradas a
la presente investigacion se recarga en la antropologia juridica, rama que entrecruza las
fronteras del derecho y la antropologia a partir del impulso que tiene en las instituciones
juridicas el actuar del hombre en sociedad; una busqueda por una vision humanista y cultural
del derecho. Nuestro posicionamiento concuerda con el reconocimiento de que la realizacion
de cada sistema sociopolitico obedece a cada tiempo y lugar; la idea de transferir las normas
de un nGcleo social a otro no parece viable.?% Por ello, al detectar una incongruencia entre
sistemas juridicos, sociales y econémicos, consideramos que son las necesidades reales de
los constrefiidos a las regulaciones, las que pueden arrojar luz respecto hacia donde dirigir
los esfuerzos para una normatizacion eficiente.

Enfocandonos en el arte desde el derecho evidenciamos que, tanto las definiciones
internacionales, como las locales, no alcanzan a abarcar, pero mas importante, a comprender

los alcances que este concepto tiene en lo laboral, econémico y social. La falta de consenso

292 De esta concepcion transdisciplinar es de la que nacen ideas clave para la contemporaneidad como el espiritu
del pueblo, mediante la cual se le asigna valor a la alteridad. Montesquieu (reconocido como el primer
antropdlogo jurista) considerd que existia una necesidad de cada pueblo o nlcleo social por particularizar las
normas, como se demostro cuando se intentd universalizar el Derecho Civil Abstracto del Codigo Napoleonico.
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sobre lo que es y no es arte, quiénes son y no artistas, cuando es o no una obra parte de la
historia y mercado del arte, permea los estratos mas elementales de la creacion cultural. Y si
bien el habitus de cada artista, la colectivizacion y la estructuracion de caminos dignos para
el ejercicio de su labor parecieran no estar directamente afectados por la ausencia de una
legislacion especializada, es justamente, la ausencia de entendimiento legislativo lo
construyo, mantiene e incluso profundiza esta realidad. Al entrelazar el derecho con el arte
dentro de esta investigacion, no se pretende proponer normas que regulen, enmarquen o
limiten al artista, sino traer a la luz alternativas de gestion que tengan sustento legal y le
proporcionen a cada artista herramientas claras y tangibles de profesionalizacion. Para hacer
es vital comprender, en primera instancia, las dindmicas que se emplean dentro del campo
del arte actual. Reconocer las realidades, imaginarios y prioridades de los artistas mexicanos
para comprobar si, efectivamente, lo que hemos analizado hasta este momento tiene
relevancia e impacto dentro de las acciones diarias de resistencia a la precarizacion laboral.
Con el fin de reconocer y estructurar las caracteristicas del habitus de los artistas
mexicanos, sus retos y métodos de desarrollo profesional se entrevistaron a 27 artistas

visuales de forma semiestructurada,?®

con la principal intencion de profundizar sobre los tres
ejes que guian la presente investigacion (econdémico, politico y digital). La seleccion de estos
artistas procurd dar cuenta de la heterogeneidad que existe dentro de esta labor, por lo que
intencionalmente se consideraron artistas de diferentes edades, estratos sociales, niveles
profesionales y mas particularidades que nutren la muestra con diferentes experiencias sobre
el desenvolvimiento artistico dentro del pais.

Resulta importante comentar que en la etapa inicial de las entrevistas la hipotesis a comprobar
era la siguiente:

[...] Se considera que la falta de regulacion respecto a la valuacion del arte
contemporaneo con condiciones matéricas distintas a las tradicionales (aquellas que
cuentan con unicidad, unimismidad y originalidad) sostiene la precarizacién de las
condiciones laborales del quehacer artistico en México y genera el acaparamiento de
las obras artisticas alejandolas de su potencia social.

Misma que a partir de la tercera o cuarta entrevista resulté equivocada, debido a que los
artistas parecen adaptarse facilmente a esta falta de regulacion, sin tener mayor afectacion o

relacién con el mercado de arte élite. El verdadero problema estaba en otra parte, en las

29 Respecto a la relacion de entrevistados, consultar Anexo 2.
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limitaciones tributarias, en la inestabilidad economica, en la informalidad, en la falta de
preparacion desde la universidad, en la total alienacion en la que vivian debido a las pocas
regulaciones laborales.

Fue a lo largo de platicas profundas con cada uno de estos creadores que el elemento
valorativo quedaba circunscrito, si a un primer acercamiento torpe —y usualmente inferior—
al valor econdmico real de su obra, pero también a una falta de seguridad emocional y
sistémica. Es decir, el artista tabula los valores de su obra, en una etapa inicial de su carrera,
de acuerdo con lo que €l siente que vale como artista —incluso parece que muchos creadores
pasan por un proceso largo e intimo antes de, siquiera, hacerse llamar artistas o atreverse a
cobrar por su trabajo—. Ante esta aparente incertidumbre respecto a su valor, muchos artistas
emergentes crean redes que permiten compartir experiencias respecto a aspectos econémicos
y comerciales de su quehacer. Y es, gracias a estas redes de apoyo, que se propagan consejos
de calculo que consideran la suma —al tanteo— de lo que costo producir la obra, con las
necesidades basicas (renta, agua, luz internet, etc.) junto con las horas de trabajo invertidas.
La falta de regulacion respecto a la valuacion del arte no parecia ser una preocupacion para
los artistas, ya que a partir de la improvisacion (como la mayoria de los autoempleados) iban
Ilegando a sistemas de cobro que les eran, hasta cierto punto, convenientes.

Ahora bien, no todos los aspectos de la hipétesis inicial eran erréneos. El rezago
regulatorio es real e impacta profundamente, y de manera negativa, en el dia a dia de los
artistas, incluso aunque ellos no se den cuenta. Un constante ejemplo que muchos
entrevistados compartieron es que, por falta de formalidad en su labor, sus obras han sido
dafadas, devueltas, pagadas a medias o incluso robadas sin que nadie se hiciera responsable,
ni ellos supieran qué hacer al respecto. Ante esta falta de estructura y profesionalizacion,
muchos, sino es gque la mayoria, construyeron mecanismos de autogestion que los pusieran a
salvo en cada dinamica. Mecanismos gue surgieron desde la necesidad y les han ayudado a
enfrentar por escrito situaciones normalizadas que hasta entonces eran informales, verbales
0 (una caracteristica comun entre los mecanismos que constantemente salian en las
entrevistas y que parecia dirigir una conversacién colectiva) mediante mensajes en redes
sociales.

Las entrevistas confirmaron el lazo que existe ante la falta de regulacién y las redes

sociales. Ante un ingreso mensual bajo, dinamicas abusivas y falta de formalidad, muchos

111



artistas suelen acudir a redes sociales para presentar de forma agil y “segura” su trabajo. “Son
un mal necesario”.?®* Este elemento permitié considerar seriamente dentro de la
investigacion la existencia de dos campos de desenvolvimiento para el artista: el mercado de
arte élite y el mercado de arte digital e informal.

Debido a que las dindmicas tradicionales de legitimacidn, a partir de consensos
complejos y anquilosados, dejan fuera a una gran cantidad de creadores, surge la necesidad
—casl inercia— de crear nuevas formas de reagenciamiento para los artistas, siendo la
principal, la autogestion. Esta autogestion no es nueva, y se ha detectado de multiples formas
durante la historia. Actualmente, y gracias a las posibilidades de los avances de las
tecnologias de la comunicacion, podemos resaltar la autogestion digital (mediante redes
sociales), por sus caracteristicas de comunicacion mas horizontales, hasta cierto punto
accesibles y globales.

A lo largo de las entrevistas pudimos comprobar que, si bien es dificil tener acceso a
cierto espacio de exposicién institucional, muchos artistas, mediante la autogestion (fisica y
digital), la colectivizacion y el agenciamiento de espacios publicos o comerciales (murales
en paredes, fachadas o antros) han podido generar publicos, legitimacion e ingresos,
anunciando con esto una continuacién de la reconfiguracion del campo del arte iniciada en
los 90.2%°

Ante lo anterior, parece necesario revisitar el concepto de autonomia del campo del

arte, 2%

asi como las claras distinciones entre los mecanismos de legitimacion convencionales
y los independientes (fisicos, pero, ahora también, digitales). Y es ante esta linea de
pensamiento que se toma la decision de reencausar el presente trabajo hacia la profundizacion
y desdoblamiento de la dimension digital dentro del campo del arte.

¢Qué hizo que las redes sociales se convirtieran en ese “mal necesario” al que tantos
artistas apelan?, ¢hay algin cambio o beneficio a partir de esta reconfiguraciéon?, ¢son las
redes sociales un mecanismo viable que coadyuve a la profesionalizacion artistica? Con estas
preguntas se configurd la hipotesis actual, permitiendo reencausar la investigacion y

reentablar entrevistas que fueron aportando complejidad a la relacidn artistas—redes sociales.

2% Entrevista a Diego Torres, por Tamara Gayol el 11 de febrero de 2022.

2% Vivian Romeu Aldaya, “La disputa por el valor simbélico en el arte contemporaneo: ;nueva configuracion
en el campo del arte?”” Andamios 14, nim. 34 (agosto de 2017), passim.

2% Aquiles Chihu Amparan, “La teoria de los campos en Pierre Bourdieu”, p. 182.
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Ismael Senties, por ejemplo, es uno de los dos fundadores de La Nao, Galeria. Su
espacio estd dedicado a la produccion y exposicion de artistas emergentes. Ismael, como
artista, inicio su trayectoria estudiando en La Esmeralda, luego en el Claustro de Sor Juana 'y
eventualmente en la Universidad Iberoamericana. El mismo acepta que la escuela no era lo
suyo y al final, sin acabar ninguna carrera, se empez0 a involucrar en el campo de la gestion
artistica identificando nichos de oportunidad importantes.®” Lo que comenz6 como
Cobertizo (2019), una residencia para artistas emergentes, dio paso a la construccion de un
espacio en la calle de Michoacan, en la colonia Condesa de la Ciudad de México, que alberga
3 estudios, un espacio expositivo y un café. El papel que Ismael busca ocupar con La Nao,
es el de un espacio de encuentro, de materializacion entre las relaciones ahora tan digitales
del campo del arte. Esta vision clara se posiciona en contrapunto de lo que él considera el
papel de las redes sociales, en donde “nada es real”.?®® El reto que enfrentan él y su socia
Nekane Irigoyen, es presentarle a los artistas emergentes los suficientes motivos para que
decidan ser representados por la galeria. “Estamos en un tiempo en el que el arte es
autogestion por redes sociales, la galeria ya no es el punto de encuentro, pero si un espacio
fisico de legitimacion formal”, dice Ismael cuando abordamos el papel que él considera
ocupan las redes sociales en el mundo del arte actual.

La vision de Ismael resulta reveladora ya que, sin estar familiarizado con la presente
investigacién, confirma el contrapeso autogestivo que han generado las redes sociales,
tomandolas como un verdadero punto de competencia ante el cual debe ofrecer nuevos
servicios y posibilidades como Galeria que busca representar artistas emergentes. Asimismo,
la entrevista con Ismael alumbrd un tipo de trayectoria artistica que, adaptandose a la
contemporaneidad, convierte a algunos artistas en gestores culturales que dejan de lado la
creacion para generar espacios en los que otros artistas puedan exponer y legitimarse.?®

Siendo este el primero de muchos testimonios que dejarian claro que pese a la integracién de

297 Una artista de la muestra, que pidio el anonimato respecto a este comentario en particular, apuntd que “un
gran problema dentro del mercado del arte en México es que gente poco especializada abre galerias y legitima
arte malo, todo por el articulo quinto constitucional que reconoce la libertad de profesion”. Anotacion que
parece importante cuando analizamos el peso legitimador que poseen las galerias, pero que queda desvirtuada
al hacer referencia a un arte “malo” ya que esta categoria involucra un sinfin de particularidades que deberian
matizarse y repercute en un analisis respecto a si la oferta de un arte “malo” acapara el mercado y compite
directamente con un “buen" arte. Sin embargo, resulta interesante alumbrar este tipo de creencias.

2% Entrevista a Ismael Senties, realizada por Tamara Gayol el 22 de febrero de 2022.

299 Ismael sigue pintando, aunque cada vez menos debido a que toda su atencion esta volcada sobre La Nao y
considera poco ético mostrar su obra en su propio espacio.
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digitalidad al campo del arte, esta no ha sido completamente aceptada como una herramienta
de resistencia ante la precarizacion.

Cada entrevista iba trazando nuevos caminos que desembocaban en puntos en comun.
Los caminos develados mostraron imaginarios y aspiraciones muy distintas entre aquellos
artistas que comenzaron su carrera en el siglo pasado y los que iniciaron en el presente siglo
XXI, pese a que todos podian compartir un habitus en comun. Esta disparidad de opiniones,
marcd cierto tipo de distancia entre aquellos artistas que crecieron con la Web 2.0 y aquellos
que vivieron el nacimiento de la Web 1.0, como si la domesticacion del algoritmo®® fuera
un elemento vital para aceptar la posibilidad de poder autogestionarse digitalmente.

Para comprobar lo anterior buscamos dentro de nuestra muestra a artistas que no
integraron el desarrollo de su trayectoria con las redes sociales y que compartieran la
caracteristica de haber nacido antes de la década de los 80; detectando que en efecto Lorena
Wolffer, Enrique Minjarez, Pedro Reyes, Deborah Kruger, Mercedes Gertz, Alvaro
Verduzco y Javier Marin, concordaban con estas dos condicionantes, por lo que nos referimos
a ellos en conjunto como Artistas analogos.®? Por otro lado, los artistas que no cubrian estas
dos caracteristicas compartian otras dos muy relevantes: habian nacido después de 1980,
habian integrado organicamente las redes sociales en su quehacer artistico. A artistas como
Helena Garza, Alfonso de Anda, David Rocha, Jimena Estibaliz, Julieta Carrillo, Paloma
Contreras, Amanda Woolrich, Gibran Turdn, Smithe, Foreman, Nelson Morales, Fabian
Chairez, Mariana de Alba, Hugo Robledo, Enya Alcantara y Clotilde Jeannot, por nombrar
algunos, en consecuencia, los nombramos en conjunto como Artistas algoritmicos. Siendo
asi posible para la presente investigacién diferenciar estos dos grupos no por su obra,
materialidad o corriente estética, sino por la manera en la que autogestionan su carrera. El
primer conjunto de artistas comparte una distancia inmanente entre la digitalidad y la
administracion de su trayectoria, misma que no les impide tener redes sociales, sino que dicta
el uso que le daran a estas. Debido a que los Artistas analogos comenzaron a construir su

carrera dentro de mecanismos de legitimacion convencionales, su autogestion fue realizada

300 Vid supra cap. 3.1.1., p 87.

301 Deborah Kruger se menciona en esta categoria debido a que las caracteristicas de su trayectoria artistica
tienen en su mayoria relacion con lo andlogo, pese a que, como se vera mas adelante, su relacion con las redes
sociales, aunque nueva, es positiva y estratégica.
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intuitivamente de forma fisica y personal, apelando a la digitalidad Gnicamente como medio
de comunicacion eventual y de consumo de contenido.

Ahora, es importante aclarar que, iniciar su desarrollo profesional fuera de la
digitalidad, no significa que estuvieran desvinculados de la restructuracion del campo del
arte que estamos rastreando. De hecho, es a partir de sus testimonios que se pueden localizar
momentos clave de consolidacién profesional apoyados, con recelo, en esta etapa temprana
del internet. Pedro Reyes, por ejemplo, relata que su inmersion en el mundo curatorial se
fortaleci6 a partir de que fue incluido (en 1999)3° en VOTI. Unio6n of the Imaginary (1997 -
2000),%% un foro permanente celebrado por email entre curadores de todo el mundo.

Pese a que en VOTI si se tocaron temas de profundo interés respecto a la precarizacion
(nunca nombrada de esta forma) de los curadores, la inclusion de Pedro en esta dinamica tan
innovadora no fue impulsada por la necesidad de establecer condiciones minimas de trabajo
para el gremio, sino que fue el resultado —o la prueba— de haber entrado a la conversacién de
una elite. A su corta edad, Pedro Reyes habia sido reconocido y legitimado con un lugar
dentro del primer foro virtual de discusion artistica mundial.

A partir de ese momento, Pedro relato que se le abrieron muchas puertas, demostrando
el poder legitimador y las consecuencias reales que podia generar el internet dentro del campo
del arte.

El foro existia gratuitamente en el servidor del artista Wolfgang Staehle llamado “The
Thing” [...] es recordado como una serie de discusiones formativas [...] VOTI
establecid solidaridad entre un grupo central de curadores porque ofrecia la
oportunidad de presentar un posicionamiento estratégico y profesional frente a
instituciones, asi como comunicar de forma agil retos a corto y largo plazo [...] El
intercambio profesional de informacién acerca de lo que significaba ser curador de
arte contemporaneo en esos tiempos, la intrincada relacion con la economia mundial,
el problema de la traduccion cultural, la indignacion ante los directores de museos y
gobiernos que transgredian abiertamente derechos curatoriales — estos eran algunos
de los temas que se cubrian en el contenido de VOTI. Muchos de los curadores
trabajaban como freelance [...] Este networking permitié nuevas formas de conexion
profesional, mismas que se consolidaron como vinculos duraderos [...] Foros como
VOTI demuestran que esta clase de conectividad puede materializarse en maneras
que perduren, a pesar de lo efimeros que pueden parecer.3%

302 Carlos Basualdo et al., VOTI. Union of the Imaginary. A curators Forum, ed. Susan Hapgood, Vasif
Kortun, y November Paynter (Estambul: Koenig Books, 2013), 10.

303 Entrevista a Pedro Reyes realizada por A. Tamara Gayol el 22 de febrero de 2022.

304 Carlos Basualdo et al., op. cit, p. 8.
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Las caracteristicas y dinamicas generadas por VOTI en su momento no parecen lejanas o
distintas a aquellas que se pueden relacionar con las redes sociales. Si bien, Instagram y
Facebook, no son plataformas recientes, su utilidad se ha ido expandiendo a lo largo de los
afios, presentando oportunidades de contacto y posible expansion entre el sector del arte élite
(galerias internacionales, artistas posicionados, coleccionistas, curadores, directores de
museos, entre otros) y un publico mas amplio. Mediante diversos formatos de publicacion
digital, los actores del campo del arte pueden posicionarse, puntualizar, presentar y
comunicar a un vasto o selecto numero de publicos de manera gratuita y agil. Los problemas
adquieren profundidad a partir de ser expuestos de manera global, ya que el contenido en la
web dialoga con todo tipo de publicos permitiendo no solo el debate, sino una colaboracion
que puede tener repercusiones politicas y econémicas.

Lo anterior lo podemos relacionar de nuevo con #NVDA,*® ya que muchas de sus
acciones son publicitadas y realizadas de forma digital, formato que les ha permitido no
solamente llevar sus propuestas ante artistas de todo México, sino también posicionarse
claramente en contra o a favor de ciertos postulados legislativos, mostrando un poder de
convocatoria importante que desde la fisicalidad probablemente no seria el mismo.

La relacion casi expansiva del grupo de Artistas Algoritmicos con lo digital puede ser
vista en esfuerzos como los del movimiento de Trabajadores de Arte, una iniciativa
colaborativa latinoamericana, iniciada en el 2012, para movilizar un acuerdo que regule las
relaciones laborales en el arte. Mediante las redes sociales, esta red ha creado una comunidad
de alrededor de 7 mil participantes que busca unificar criterios e informacion. Uno de los
proyectos mas interesantes del movimiento actualmente es su calculadora de arte, la cual fue
creada en colaboracion con artistas de toda Latinoamérica con el fin de delimitar un tabulador
de obra artistica, cuestién que a primera vista levanta muchas dudas tanto teéricas como
practicas. En principio, existe un tabulador por region, lo cual sugiere que el valor tiene
diferentes puntos de calculo segun dénde se encuentre el artista.

El de México considera:

Montos minimos referenciales que se clasifican segun la institucién o puablico
contratante o comprador (instituciones, gestores, asociaciones, colectivos, entre

otras).

305 No Vivimos del Aplauso, vid. supra, cap. 2.3.1., p. 62.
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Puntos no negociables (derechos de autor, jornada laboral, costos de produccion,
etc.)

Prevencion de costos.

Costo por derecho de uso de obra.

Tipo de servicio a realizar (estos rubros consideran como prestadores de servicios
a curadores, tedricos, criticos, historiadores e investigadores).3%

Y establece que:

La Calculadora de Presupuesto en Arte utiliza los Montos Minimos Referenciales contenidos
en los Acuerdos de Trabajadores de Arte actualizados, que son revisados y aprobados a traves
de consultas pablicas periddicas desde 2012.

Los presupuestos generados incluyen el Coeficiente de Trayectoria, estan ajustados segun la
inflacion y el valor del délar oficial en uso en el pais donde se realizara el trabajo.3"

Mas alla de si esta iniciativa es o no viable, exitosa o adecuada dentro del contexto actual %
resulta importante resaltar la labor de resistencia realizada de forma colectiva y digital para
sentar ciertas bases y consolidar criterios de valor, no dentro del campo del arte en general,
sino entre los artistas per se, para acuerpar frente a un mercado voraz. Mas interesante aln
es constatar que los puntos abordados por la Calculadora del Arte, de hecho, coinciden con
muchas de las consideraciones que los artistas entrevistados (sin estar informados de la labor
realizada por Trabajadores de Arte) toman en cuenta al momento de comercializar su trabajo,
porque se esta impulsando la labor artistica hacia necesidades que desde distintos vértices y
latitudes se tienen y se consolidan como urgentes.

Pudimos aprovechar las herramientas de colectivizacion digitales para generar un
dialogo hacia lo local confrontando la potencialidad de la organizacién horizontal con el
habitus del artista mexicano que atiende a la complejidad del mercado del arte como la
mayoria de los autoempleados atienden una oferta laboral, desde la improvisacion y la
intuicién. Resulto interesante presentarle a los entrevistados la propuesta de Trabajadores de

36 Trabajadores de Arte, “;Cuéanto vale mi trabajo en arte? - Una herramienta de los trabajadores.”, La
Calculadora de Presupuesto en Arte, consultado el 7 de noviembre de 2022,
http://cuantovalemitrabajoenarte.org/main/update-profile/.

307 | dem.

308 Tamara Ibarra considera que la calculadora de TA es un desproposito. “No se puede esquematizar un
tabulador de pagos, porque ninguna creacion pasa por los mismos gastos y procesos. Hablamos de un salario
minimo, pero eso también depende de lo que cada artista considere horario laboral. ;Vamos a subsidiar la
fiesta del artista porque lo considera momento de creacién?” Entrevista a Tamara Ibarra realizada por A.
Tamara Gayol Massimi el 16 de junio de 2021.
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Arte y que, en principio ninguno la conocia, por lo que la intencidn de colectivizar, pese a
ser clara no terminaba de permear en las dinamicas del artista mexicano. Las entrevistas
visibilizaron los retos a los que se enfrenta toda intencidén por estandarizar y estructurar
dindmicas dentro del arte: la naturaleza tan particular cada obra las necesidades econdémicas
de cada artista. Dentro de las entrevistas de los artistas David Rocha, Alfonso de Anda,
Jimena Estibaliz, Foreman, Helena Garza, Gibran Turdn, por ejemplo, se evidencié la
inconveniencia respecto a establecer precios fijos de sus obras con la expresion “segun el
sapo es la pedrada”, debido al amplio rango de publico y compradores con los que su obra
interacta. Es decir, mas alla de lo que la ley mercantil o la ley de proteccion al consumidor
puedan estipular respecto a un precio cierto, visible y en moneda nacional, en el mercado del
arte estd normalizado considerar un rango de precios respecto a una misma obra dependiendo
del comprador que pueda interesarse en ella. Estas son estrategias comerciales a las que los
artistas apelan debido a la falta de regulacion, pero también a las condiciones de precariedad
laboral en la que suelen encontrarse. Entonces, si bien los artistas entrevistados no cuentan
(en su mayoria) con rubros de célculo tan especificos y claros como los de la Calculadora del
Arte, si generan dinamicas de colaboracion y compafierismo al momento de tomar decisiones
respecto a cuestiones que no deberian de ser negociables, costos o riesgos de cada proyecto.
Consideramos que Trabajadores de Arte pone de manifiesto necesidades reales del
campo del arte y propone mecanismos interesantes que pudieran atenderlas, siendo un eco
que replica una fuerte conciencia artistica, al parecer latinoamericana, respecto a las
condiciones precarizantes contemporaneas, aunque no logre —aun— permear en la practica
comercial. Nombrar el problema y proponer una herramienta préctica desde una plataforma
digital interlatinoamericana es ciertamente ya un accionar interesante dentro de las
potencialidades de la autoorganizacion del sector laboral artistico dentro de la Web 3.0.
Otro esfuerzo que resaltar de este movimiento es el Censo Latinoamericano de Arte
Contemporaneo, que realizan periédicamente y en el cual buscan recabar informacion
respecto a las condiciones laborales, mecanismos de organizacion y relacion con
Organizaciones e Instituciones publicas y privadas, de los trabajadores del arte. Un dato

interesante arrojado por el Censo 2020 es que, aproximadamente un 40% de la muestra
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(obtenida de 2956 trabajadores alrededor de Latinoamérica)®°® subsisten gracias a un segundo
trabajo no vinculado al arte.3° Cuestion que, si bien no es nueva, pone de manifiesto la
capacidad de recoleccion de datos de forma privada, colectiva y horizontal, ya que este censo
no es llevado a cabo por otros méas que por los directamente afectados.

La posibilidad de poder construir comunidades (grandes o pequefias) politicamente
activas y conscientes de su situacion laboral revela que, en efecto, las redes sociales permiten
un campo de accién en donde la autogestion tiene un alcance importante, real y hasta
pedagdgico al incentivar la comunicacion, cuestionamiento y reformulacién de conceptos o
situaciones que hasta ese momento estaban normalizados o invisibilizados. Esto
puntualizando que, pese a que se hace evidente una bifurcacion tematica entre el alcance
comercial y el alcance de resistencia mediante la colectivizacién politica, la presente
investigacion busca estudiar la primera linea, sin dejar de lado el impacto que la segunda

posee dentro de la reconfiguracion del mercado de arte.

4.2. El otro lado de la historia

4.2.1.Un habitus artistico mexicano

Tomando el habitus como la idea de un “esquema” o “principio” que se desarrolla a
partir de la experiencia social (no sélo es un fendmeno cognitivo —doxa—, sino también
practico y corporal), que resulta mas o menos estable en el tiempo y es productora de
précticas y representaciones,!! nos interesd puntualizar en ciertas caracteristicas comunes
detectadas a lo largo de las entrevistas.

En principio, el caracter vocacional que involucra el ser artista, mismo que ha resaltado
ya de forma tedrica Rocio Guadarrama (2014) y ahora podemos constatar mediante las

entrevistas en las que los artistas relacionaron su labor con un lenguaje visual con el que

309 Muestra que, si bien resulta pequefia para ser representativa, es consistente con multiples fuentes citadas en
el presente trabajo, asi como con las entrevistas qui vertidas.

310 «“Resultados 2do Censo Latinoamericano de Arte Contemporaneo., Trabajadores de Arte Contemporaneo -
América Latina”, Trabajadores de Arte Contemporaneo - América Latina (blog), consultado el 28 de febrero
de 2022, http://lwww.trabajadoresdearte.org/sitio/resultados-2do-censo-latinoamericano-de-arte-
contemporaneo/.

311 Javier L. Cristiano, “Habitus e imaginacién”, Revista Mexicana de Sociologia 73, nim. 1 (marzo de 2011):
49.
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desde pequefios se enfrentaron al mundo. Ya sea apoyados por padres disefiadores,
arquitectos o con profesiones ajenas al &mbito creativo, todos los entrevistados confirman un
impulso por el dibujo y la creacion desde edades tempranas. Incluso, algunos consideran
como su primer reto el haber ingresado a un sistema educativo preponderantemente verbal.
Mercedes Gertz comentd que desde pequefia se le dificultd aprender a leer y fue gracias a
gue una maestra en primaria le permitié tomar apuntes de forma pictorica que comenzo a
desarrollar una conexion entre ambos lenguajes.®'? El autorreconocimiento y la
reinterpretacion de su infancia desde la aceptacion de lo visual como lenguaje, le ha permitido
a Mercedes volcarse en la vision del arte como lenguaje, ya sea mediante la estética relacional
o mediante proyectos comunitarios pedagdgicos.’*®

A partir de la trayectoria de Mercedes, en las entrevistas resaltaron 3 cuestiones que a
nuestro parecer evidencian que la forma inicial en la que los artistas suelen acercarse al arte
constituye un habitus comdn.

En primer lugar, tenemos la forma en la que el mundo del arte se le es presentado a los
nifios. Desde la validacion y apoyo que se le da a un nifio para dibujar, construir o crear, hasta
el primer entendimiento de qué es un artista y qué hace. Todos los artistas de la muestra
comparten su primer descubrimiento vocacional en el arte en sus primeros 7 afios de vida y
en su mayoria fueron apoyados por sus familias para hacer de este lenguaje una forma
legitima de expresion y divertimento, sin importar el nivel socioecondmico que tuvieran.3*
Es a partir de la adolescencia que se da una ruptura idiosincratica mediante consignas como
“los nifios grandes ya no pintan”. Esto es mas comun en los hombres, quienes se enfrentan a
una critica que, apalancada por el machismo, los concibe como “raritos” o afeminados por
tener intereses creativos, manuales o introspectivos.®!® Por su parte esta ruptura alcanza a las
mujeres en la maternidad como en muchas otras profesiones, ya que €S un proceso que
absorbe y deslegitima los esfuerzos de las artistas por seguir construyendo una trayectoria

artistica. Mercedes Gertz y Deborah Kruger cuentan que su carrera se detuvo durante su

312 Entrevista a Mercedes Gertz, realizada por A. Tamara Gayol Massimi el 12 de enero de 2022.

313 Mercedes ha participado en la residencia artistica Learning Through Art (LTA), del Museo Guggenheim
de Nueva York, y a partir de esta experiencia, colabord para presentar un nuevo método de aprendizaje para
nifios de educacion basica. Karla Zanabria, “Ensefianza a través del arte”, El Universal, el 13 de octubre de

1999, https://archivo.eluniversal.com.mx/cultura/1663.html.

314 |_as excepciones se iran resaltando mas adelante.

315 Entrevista a Diego Torres, op. cit.
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maternidad a pesar de todos sus esfuerzos para que no sucediera de esa forma. Mercedes
incluso relaciona el papel de la mujer con el papel del artista y los nombra a ambos como
“disfraces” que apelan a una legitimacion y reconocimiento mediante el sacrificio y el
sufrimiento.31®

Mientras los afios pasan, los gustos creativos comienzan a ser vistos como infantiles o
pOCO serios y, al momento de elegir una carrera, la ya muy conocida frase de “te vas a morir
de hambre” abunda. La mayoria de artistas entrevistados si no escuchaban esa frase
textualmente, eran aleccionados para elegir una carrera “mas lucrativa” como comunicacion,
disefio grafico, arquitectura o disefio industrial, mismas que fueron, de hecho, carreras
elegidas por Mariana de Alba, Jimena Estibaliz, Pedro Reyes, Alfonso de Anda, Hugo
Robledo y Nelson Morales; Julia Carrillo, por ejemplo, estudié matematicas.

Pero, ¢de donde viene la creencia universal de que los artistas se mueren de hambre? y
¢qué tanto realmente afecta crecer con ella? Si un artista desde edad temprana no es guiado
por su familia y escuela para concebir el arte y la creatividad como una profesion digna,
respetable y autonoma, solidifica ciertas creencias que se materializan en la incapacidad de
cobrar por su obra, normalizar la informalidad, conflicto con ser llamado artista, apatia o
rechazo al mercado del arte y las estructuras que lo sostienen, entre muchas otras actitudes
que fueron detectadas por los artistas a lo largo de las entrevistas. Los entrevistados
coincidieron que quiza un correcto primer acercamiento a las artes y a las labores creativas
repercute directamente en la capacidad o facilidad para concebirse como artista y al trabajo
creativo como valioso. Resulta importante resaltar que a lo largo de la historia de vida de los
artistas, junto con los padres, la figura de las y los profesores fungié como pilar en un primer
descubrimiento de que los artistas quiza pueden, en efecto, vivir de su obra.3!’ Como
ejemplos tenemos a Nelson Morales, a quien una profesora lo incentivo a acercarse a la
fotografia; Jimena Estibaliz, a quien sus profesoras invitaban a llenar de dibujos sus

cuadernos de apuntes; o Mercedes, a quien una maestra le permitié tomar apuntes de forma

316 Entrevista a Mercedes Gertz, op. cit.

317 Acompafiamiento que no fue ni continuo ni institucional, por lo que aquellos que lo tuvieron en edades
tempranas reconocieron tener una vision un poco mas formada al momento de emprender su quehacer
artistico.
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pictorica.3!® La mayoria de los artistas entrevistados hablan de profesores que les presentaron
un mundo del arte asequible, interesante y digno, en medio de un contexto educativo
ineficiente (sin importar que fuera publico y privado, de acuerdo con la diversidad de la
muestra).

Esta forma de mostrar caminos viables alrededor del arte se demostro benéfica tambien
en la historia de vida de Alfonso de Anda, quien, con padres comerciantes, se lanzd a cobrar
por su obra desde pequefio, con un entendimiento claro del valor que representaba su tiempo
y trabajo. Su acercamiento temprano al lado comercial del arte le ha permitido sobrellevar la
administracion y construccion de su trayectoria de forma constante y estructurada.

Por otro lado, la situacion socioecondmica familiar se convierte también en un factor
trascendente, ya que, separa a los artistas que tuvieron la posibilidad de vivir con sus padres
hasta pasados los veinte afios de lo que tuvieron que dejar en segundo plano la creacion para
procurarse un sustento. Nelson Morales cuenta que, pese a que su mama le pago la
universidad, él siempre trabajo para llevar dinero a su casa, esta realidad seccion6 su vida en
periodos cortos de creacion interrumpidos por periodos laborales;*'® Smithe no estudié una
carrera debido a que trabajar desde pequefio y familiarizarse con la realidad autodidacta del

arte lo llevo a posicionarse sin necesidad de pasar 4 0 5 afios estudiando una licenciatura.?°

Diego Torres dejé el arte por momentos ya que “tenia que preocuparse en sobrevivir’®?!
trabajando de mesero en multiples restaurantes de las colonias Romay Condesa de la Ciudad
de México. Si bien a que mas adelante analizaremos cémo el multiempleo es comdn dentro
del sector cultural, nos interesa matizar que, si bien estamos atendiendo a los testimonios de
los artistas, siempre contextualizaremos tus vivencias dentro de la economia mexicana, en la
que trabajar desde edades tempranas o multiemplearse, es un fenémeno de precariedad
comdn. Lo que llama la atencion es que, por ejemplo, Clotide Jeannot normaliza el

multiempleo a partir de su experiencia en otros paises “en Londres la gente trabaja 3 o hasta

4 empleos para pagar un piso”.3?2 Cuestion que pone en perspectiva no solo las necesidades

318 Clotilde Jeannot, Margaux de Penfentenyo y Deborah Kruger, pese a estudiar en Paris, Lion y Nueva York
respectivamente, también contaron con mentores que de pequefias les permitieron contemplar el arte desde un
lugar serio, digno y profesional.

319 Entrevista a Nelson Morales, realizada por Tamara Gayol el 7 de febrero de 2022.

320 Entrevista a Enrique Smithe, realizada por Tamara Gayol el 24 de enero de 2022.

321 Entrevista a Diego Torres, op. cit.

322 Entrevista a Clotilde Jeannot, realizada por Tamara Gayol el 8 de febrero de 2022
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econdmicas alrededor del mundo, sino también los criterios con los que los artistas de
diferentes latitudes las afrontan. Es un hecho que poder vivir de la creacion artistica es un
verdadero reto dentro de un esquema precarizante, pero también es un hecho que, como lo
puntualiza A. Fumagalli (2010), el esquema es global. En este apartado se resalta como parte
del habitus artistico la necesidad de los creadores de trabajar desde edades tempranas y
buscar medios de preparacion profesional que les permitieran subsistir y apoyar a la
economia familiar.

Paloma Contreras cuestion0 esta necesidad preguntando ““;qué profesion conoces que
tenga que trabajar para poder trabajar? Somos los Unicos que tenemos que trabajar en miles
de trabajos para poder, si quiera, pensar en empezar a trabajar en nuestra obra.”®?® Esta
pregunta evidencia la postura que muchos artistas asumen respecto a la diferenciacion entre
su actividad y el resto de profesiones, misma que, si bien tiene maltiples derivaciones hacia
lo politico, lo existencial y lo endogamico, también alumbra aquello analizado en el capitulo
anterior: el fenémeno de multitud; la imposibilidad de poner a dialogar distintas necesidades
con similares caracteristicas y soluciones. Aseverar que el artista es el Gnico que tiene que
trabajar para entonces desarrollar su profesion representa una de las muchas falsas
concepciones que los creadores tienen respecto a la realidad socioecondmica del pais, mismas
que pueden interponerse en la blasqueda de soluciones reales y discursos solidos ante el
Estado.

Claro gue lo anterior no desacredita el hecho de que gran parte de la muestra trabajé
desde la universidad, creando en tiempos libres. Hugo Robledo fue profesor, Nelson Morales
trabajd en una planta petrolera, Jimena Estibaliz y Alfonso de Anda trabajaron en el mundo
del disefio hasta poder asegurarse una estabilidad que les permitiera tener libertad creativa 'y
hacer obra propia. La necesidad del multiempleo relega inevitablemente la labor artistica a
un segundo o tercer plano, incluso disuade a muchos aquellos que simplemente no logran
continuar creando. Sin embargo, como apunta Enrique Minjares, trabajar también concede el
beneficio de no depender del comercio de su obray por lo tanto no involucrarse en dindmicas

comerciales abusivas, “trabajar me permitié darme el lujo de prescindir de las galerias”. 324

323 Entrevista a Paloma Contreras, realizada por Tamara Gayol el 22 de octubre de 2020.
324 Entrevista a Enrique Minjares, realizada por Tamara Gayol el 21 de septiembre del 2021.
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Un siguiente punto importante es la educacion artistica y el hecho de que la mayoria
de los artistas entrevistados consideraron haber salido de la carrera poco preparado para
insertarse en el mercado y generar oportunidades laborales. Pese a que la muestra busco la
heterogeneidad, la Ciudad de México resaltd como principal punto de encuentro y
posibilidades. De los 27 artistas entrevistados,11 nacieron en la Ciudad de México y 10 viven
y trabajan aun en ella.32® Aquellos artistas que nacieron fuera de la capital decidieron, ya sea
al momento de escoger Universidad o al salir, mudarse a la Ciudad de México en busca de
oportunidades. Estas oportunidades en el mundo del arte se traducen en contactos, galerias,
ferias y publicos diversos. Nelson Morales reconocio que su deseo de estar en la capital
estaba impulsado por un tema aspiracional guiado por frases como hay que lograrlo en la
gran ciudad. Yo estaba dispuesto a aguantar largas jornadas con poca paga y discriminacion
solo con tal de vivir aqui, expresd Morales durante su entrevista.®?® La historia de vida de
Nelson es un caso que visibiliza la realidad educacional al interior de la republica; al haber
nacido en la region de Unidn Hidalgo, Oaxaca, cont6 que su relacion con la oferta cultural
publica se limitaba a “una casa de cultura en la que no habia cursos de arte, solo clases de
zumba”.3?" Ante esta situacion, Nelson sali6 en bisqueda de oportunidades, aplico a becas
sin entender el proceso burocratico, trabajo en un call-center, para después irse a una planta
petrolera impulsado por los buenos sueldos, sopesando los largos periodos de trabajo con los
largos periodos de descanso que le permitirian hacer fotografia. EI reconocio, desde muy
pequefio, que la preparacion es un privilegio, ya que no tom talleres de fotografia hasta que
tuvo como pagarlos, considerando que “con mas estudios tienes mas formas de
defenderte”.3?® Las palabras utilizadas por Nelson no son casuisticas, revelan una sensacion
de lucha que habita en la mayoria de los entrevistados al tener que enfrentarse a la falta de
oferta publica educativa de calidad. Alvaro Verduzco, por ejemplo, reconoce que la gran
crisis del arte no esta en el arte, sino en como se ensefia arte;*?° Enya Alcantara habla de la

estafa maestra de la Universidad;*3° Alfonso de Anda siente un asco por el Estado;

325 Consultar Anexo 2y 3.

32 Entrevista a Nelson Morales, realizada por Tamara Gayol el 7 de febrero de 2022.
327 |dem.

328 |dem.

329 Entrevista a Alvaro Verduzco, realizada por Tamara Gayol el 4 de febrero de 2022.
330 Entrevista a Enya Alcantara, realizada por Tamara Gayol el 9 de diciembre de 2021.
331 Entrevista a Poncho de Anda, realizada por Tamara Gayol el 13 de enero de 2022.
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Amanda Woolrich le tiene desconfianza y miedo al sistema. Desde un primer momento los
artistas comienzan a comprender que estan solos, que incluso las instituciones creadas para
prepararlos y guiarlos los graddan sin herramientas practicas con las cuales enfrentarse a eso
que le llaman misticamente Mercado, Estado o Sistema. Son ellos contra sus padres, el SAT,
el FONCA, la aduana, la burocracia, la comision de cultura de la Camara de Diputados, el high
art, el disfraz de artista, las universidades, la academia, la prensa, el silencio, la
desinformacion, el discurso hegemonico, las industrias culturales, el capitalismo, los
galeristas y museos.

La forma en la que los artistas se refieren y relacionan con todo lo enumerado
anteriormente, devela un habitus ostracista y, por lo tanto, profundamente precarizante. Solo
aquellos que se familiarizaron o reconciliaron con el caracter comercial del arte tienen un
discurso distinto. Nos referiremos, por nombrar a algunos ejemplos de la muestra, a Pedro
Reyes, Helena Garza, Gibran Turdn, Javier Marin, Julia Carrillo, Deborah Kruger y Fabian
Chaéirez. Quienes cuentan con esquemas de valuacién de obra que contemplan la plusvalia a
partir del crecimiento de su trayectoria artistica, listado y calendarizacion de becas y premios
a los cuales aplicar, un equipo y estrategia que fortalezca y expanda sus proyectos, entre otras

caracteristicas que permiten dilucidar una intencion de profesionalizacion.

4.2.2. Artista a pesar de, a costa de

Una pregunta clave que por si sola explica mucho de la forma en la que los artistas se
relacionan con su profesion es la siguiente:
¢ Como determinas el valor de tu obra?

De esta pregunta se derivaron horas de conversacion que permitieron complejizarla y
posicionarla como un punto vital de la autopercepcion creativa y de valor. La manera en la
que un creador determina el valor de su obra esta directamente relacionada con su capacidad
para concebirse a si mismos como artistas y a su obra como un objeto de comercio. Cuestion
que podria parecer subjetiva y se materializa a través de respuestas igualmente subjetivas.
De ahi que el abordaje mas comdn al preguntar por sus mecanismos de valuacién derive de

la frase “segtin el sapo la pedrada”.33? Para algunos, como Alvaro Verduzco, Fabian Chéirez

332 Entrevista a David Rocha, realizada por Tamara Gayol el 11 de enero de 2022.
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o Enrique Minjares, los materiales que ocupan (“p”) y el tiempo que tardan en realizar las
“t”) son los rubros que sientan la base del precio:

p+t=$

Otras, como Mariana de Alba, Clotilde y Alfonso de Anda, dividen sus gastos mensuales

piezas (

(“gm”) entre las horas laborales (“hm’) para obtener un punto de arranque:
gm/hm=$
Este segundo método establece un minimo de ingresos al mes que les permite delinear una
estrategia financiera clara a mediano plazo vy, si bien en un primer nivel de andlisis, cuenta
con fallas, parte de un reconocimiento de dignidad clave para esta investigacion, ya que
dialoga con la metodologia propuesta por la Calculadora del Arte de Trabajadores de Arte.
Existen tantas formas de cobrar como hay artistas. Unos cobran por metro cuadrado
(“m?”), como Deborah, quien estructurd una formula que le permite tener claro cuanto es el
costo neto de la produccion de una de sus plumas, para luego obtener el costo neto de cada
m? que produce; “de esta forma, puedo saber cuanto cuesta producir exactamente cada pieza
y luego agregarle el salario de las personas que me ayudan en el taller y un par de gastos
mas”.33 En el caso de Kruger, la formula que contempla gm no le parece (til debido a que
ella recibe una pension por parte del gobierno de Estados Unidos con la cual cubre sus gastos
personales. Por lo que su manera de cobrar esta inclinada a cubrir los gastos de produccion y
empleo que su labor requiere sin contemplar conceptos basicos de subsistencia ya que ella
pudo migrar a México y asegurarse una estabilidad econdmica que le permitiera producir.®*
Por otro lado, tenemos a Julia Carrillo, que rechaza la especulacion del precio de sus
obras, por lo que delined un esquema que contempla p +t + las dimensiones de la obra (“d”),
para obtener una cantidad que va a multiplicar por un factor tabulado a partir de los logros y

avances curriculares que vaya sumando a su trayectoria (“C”):

(ptt+d) *c=$

333 Entrevista a Deborah Kruger, realizada por Tamara Gayol el 02 de marzo de 2022.

334 Sj bien la calidad de extranjera de Deborah la posiciona en otro rubro econémico, la realidad precarizante
del artista en el pais la ha llevado a enfrentarse a crisis econémicas que le han impedido conservar a su equipo
de trabajo de manera estable. Sus tres ayudantes de taller han tenido que asistirla de forma intermitente. Aqui
ya no hablamos de la situacion precaria de un artista, sino también a de las dificultades que enfrentan aquellos
que buscan generar equipos de trabajo con condiciones dignas.
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Una formula que, si bien parece precisa, resulta compleja y probablemente no seria pensada
0 si quiera implementada por artistas que no hayan tenido una preparacién universitaria
relacionada con las matematicas —hay que recordar que Julia es matematica de formacion-—.
En su gran mayoria pudimos detectar que el método de valuacion preponderante dentro de la
muestra hacia consideraciones mas empiricas, contemplando el tipo de comprador, precios
de obras similares y la opinion de colegas; “en la Universidad no nos ensefian a ponerle precio
a nuestra obra, tenemos que ir aprendiendo sobre la marcha, las primeras veces en las que no
sabia nada vendi mi obra por mucho menos dinero de lo que debi, pero echando a perder se
aprende” 3%

Hasta ahora podemos reconocer los métodos objetivos (con férmulas claras) y aquellos
subjetivos (sin formulas precisas) a los que apelan los artistas dependiendo de la naturaleza
de su obra, su formacion y su relacion con el caracter comercial del arte. A los mecanismos
anteriores se le suma una curva que casi siempre es de pérdida y que se normaliza o
contempla como inversion gracias a la creencia de que al inicio de la trayectoria artistica el
creador debe sacrificar tiempo o dinero porque va empezando y entonces su trabajo
(creatividad y tiempo) no tiene valor. Fabian Chairez cont6 que al llegar a la Ciudad hizo
murales y disefios que nunca le pagaron porque se estaba dando a conocer. 3

Como se cit6 anteriormente, el riesgo que
el artista corre al no autogestionarse de manera
estructurada y objetiva es que termina por
enfrentarse a una decision poco sencilla:
renunciar a las légicas comerciales del arte y crear

desde una escena independiente poco retributiva

0 ceder la ponderacion de sus precios y muchas
veces su imagen ante la gestion de terceros que

terminan cobrando altos porcentajes respecto a

sus ganancias. Como ejemplo de lo anterior
Epilogo para un espacio de asueto, Hugo .
Robledo, 2021. tenemos a Hugo Robledo, un artista que ha

3% Entrevista a Helena Garza, realizada por Tamara Gayol el 16 de febrero de 2021.
33 Entrevista a Fabian Chairez, realizada por Tamara Gayol el 06 de mayo de 2021.
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llevado la exhibicion y venta de su obra por un camino largo que revela dinamicas
invisibilizadas de abuso comercial.

En principio, él contaba con un sistema de valuacion subjetivo que fue potenciado o
ajustado de acuerdo con las recomendaciones de su galerista, Daniela Elbahara, quien, lo
asesord al momento de determinar el precio de una de las obras mas caras que habia
producido hasta el momento de la entrevista. La obra en cuestion fue realizada con el fin de
ser expuesta dentro de Salon Cosa, en el marco Zona Maco 2021. “Tenia que producir un
arte objeto, asi que disefié este biombo que resultd ser extremadamente costoso de producir.
Fue un salto de fe, gasté de mi propio dinero sin saber si alguien lo iba a comprar”.%*” La obra
esta hecha con madera, lino y vidrio; su costo de elaboracion fue de 35 mil pesos, mismos
que Robledo absorbié completamente pese a que desde un principio se acordd un porcentaje
para su galerista. El precio pactado para la muestra fue de 100 mil pesos ya que Elbahara
detectaba que esa cantidad marcaba un limite psicoldgico para los compradores y toda vez
que se iba a presentar la obra en un circuito medio, no recomendaba que los precios
excedieran ciertos parametros. Por otro lado, si la obra se hubiera presentado ante un circuito
del arte que Daniela denominaba alto, la recomendacién cambiaria, debido a que, para este
circuito, los precios bajos causan desconfianza. Precios altos para la clase alta ya que estas
cantidades les dan una especie de certeza, aprendié Hugo.3%

Las negociaciones (en las que Hugo no fue parte) se cerraron con la venta de la obra
en 80 mil pesos, de los cuales el 50% le correspondié a Daniela como galerista. Los
porcentajes no fueron calculados una vez devuelto el costo de produccidn, sino sobre la
cantidad total. Esto quiere decir que, de 80 mil pesos, Hugo recibié 40 mil, con los cuales
recuper0 la cantidad invertida en la produccion (35 mil pesos) y 5 mil pesos de ganancia.
Mientras que su galerista, sin asumir ningun costo de produccion o riesgo, recibid su
porcentaje integro. Son este tipo de acuerdos los que son aceptados con tal de tener
visibilidad, y no dejar pasar la oportunidad de ser visto en la semana de arte.

Y no buscamos demeritar el trabajo de gestoria, reconocemos que, dentro de la
compleja dinamica de legitimacion del arte, el intermediario juega un papel importante en la

negociacion y compraventa de la obra. De hecho, Clotilde reconoce que no fue sino a partir

337 Entrevista a Hugo Robledo, realizada por Tamara Gayol el 13 de agosto de 2021.
338 |dem.
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de que se decidio por contratar a una representante que llevara todo tipo de cuestion ajena a
la creacion, que ella no pudo concentrarse de lleno en su obra, pero mas interesante aln, este
intermediario termind de construir este imaginario de artista serio y profesional que ella no
lograba concretar, “a partir de eso todo cambid, a ella le pago el 10% de comision, pero le
puse un cero mas a mis precios. Lo que antes no se vendia por 30 USD, hoy se vende por
$300.00, $800.00 y hasta $1,000.00 USD”.3%

Claro que la cantidad de artistas que tienen la posibilidad de contratar a un
representante o ser elegidos por un galerista es minimo. Y ante la lucha por ser legitimado,
el artista acude a la autogestion para resolver las necesidades mas inmediatas hasta que,
inevitablemente, lo urgente va desplazando a lo importante®*® y la informalidad se
profundiza. Y entonces concebimos matizar lo que podria ser visto como autonomia e
independencia laboral, para evidenciarlo como un elemento clave de autoexplotacion,
extractivismo y segregacion dentro de los circulos del mercado del arte.

Dentro de la dindmica entre el artista y el valor de su obra se encuentra también un
rubro que poco se visibiliza como costo de produccion de obra y es el tener un estudio. El
100% de la muestra cuenta con un estudio, es decir, un espacio propio dedicado
exclusivamente a crear, aunque no todos han logrado separarlo de su espacio habitacional.
Son pocos los que son capaces de pagar un espacio extra, y entonces al no poder hacer esa
distincidn entre espacio de creacion o laboral y espacio de descanso, hacen de su propia casa
un area de creacion. Esta imposibilidad es un punto clave para que el artista sienta que
realmente es y puede presentarse como artista, por ello la mayoria busca formas de lograr
escindir estos dos espacios, normalmente mediante la renta colectiva. El tema del estudio
para un artista es importante por dos razones. La primera es que representa un gasto extra
obligado, que separa al artista de muchas otras profesiones que quiza pueden desempefiarse
desde una computadora 0 un escritorio; y que detona la pregunta de si este gasto
necesariamente debe ser contemplado en el valor de la obra. Deborah Kruger abord6 este
tema apuntando que no es que un estudio haga que la obra valga maés, sino que un estudio le
permite sentir al comprador que esta adquiriendo un trabajo serio.*** El estudio suma, como

diria Mercedes Gertz, al disfraz de un buen artista y valida el precio de su trabajo. No es el

339 Entrevista con Clotilde Jeannot por Tamara Gayol el 8 de febrero de 2022
340 Zaid, op. cit., p. 27.
341 Entrevista a Deborah Kruger, op. cit.
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estudio el que justifica que un artista value su obra de tal o cual manera, sino que es parte
crucial del disfraz que le permite al artista ocupar un espacio en el mundo como artista y al
comprador —que se interesa en el coeficiente de place—*2 sentirse comodo y seguro al adquirir
una parte de ese imaginario. De esta consideracion es que se desprende la siguiente razén de
su importancia; el estudio es una promesa del artista consigo mismo. Promesa que por mas
personal que pueda parecer, sostiene gran parte de la motivacion por desarrollar una
trayectoria artistica. Al hablar de este tema, Clotilde cont6 que rent6 un espacio cuando vivia
en el norte de Europa, mismo que tuvo que dejar al momento de decidir venir a vivir a
México. Antes de tomar esta decision la pregunta ““;seguiré siendo artista incluso si ya no
tengo un estudio?” circulaba dia y noche por su cabeza. “Yo soy artista, en tanto ocupo un
espacio como artista” 34

Si bien sabemos que este no es un requisito primordial para nombrar a alguien o que
alguien se autodenomine artista,3** nos interesa considerar al estudio como uno de los
elementos bésicos para el desarrollo profesional del artista. Siendo una necesidad basica para
la produccidn creativa y por lo tanto una razon mas para normalizar y justificar situaciones
precarizantes como el multiempleo.

Al respecto existieron discursos similares dentro de los artistas extranjeros
entrevistados. Deborah K., Micheal Swank, Clotilde y Margaux de Penfentenyo alimentaron
la narrativa de que México es un pais muy barato para ser artista, no solamente por la falta
de regulacion que consideran benéfica,®*> sino por los costos que nuestra moneda les
representa en comparacion con el délar o el euro. Micheal nunca hubiera podido crear la
galeria-residencia que tiene, debido a la enorme burocracia y costos que conlleva tener un
espacio de esa clase en Michigan, Estados Unidos, de donde viene;3*¢ Clotilde no podria
pagar el espacio en el que habita si viviera en Europa, tampoco podria costearse un estudio;**’

Deborah llego al pais cuando se quedd sin ahorros, “yo vine a México para salvar mi situacion

342 Vid. supra, p. 50.

343 Entrevista con Clotilde Jeannot, op. cit.

344 No tenemos la intencion de profundizar en el debate conceptual de quién es o no es artista, para leer al
respecto consultar Gragam Wallas (1926), Umberto Eco (1990), Larry Shinee (2004), Silvia Sauter (2006) o
Joan Compas Montaner (2018).

35 Vid infra cal 3.3.2, p 123

346 Conversacion con Michael Swank en la PRPG.mx en abril de 2022.

347 Entrevista con Clotilde Jeannot, op. cit.
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econémica, nunca podria ser artista en Estados Unidos, todo alla es carisimo”.3* Esta
situacion la alumbra desde lo nacional Alfonso de Anda “el secreto es vivir en México y
vender obra en EUA, para que rinda el dinero”.3*°

Lo anterior da cuenta de la distancia de posibilidades respecto a los artistas que trabajan
y producen en y para México y aquellos que aprovechan las economias externas para
procurarse un sustento ¢de qué hablamos entonces cuando nos referimos al valor justo de una
obra?

Las entrevistas han confirmado la existencia de un habitus precarizante en los artistas
que, si bien comparte caracteristicas con el habitus post-obrero, tiene como particularidad
respecto el desempefio creativo mediante la exteriorizacion de un lenguaje visual. Asimismo,
confirmamos la posibilidad de un desempefio autdbnomo y un impulso vocacional que en la
mayoria de los casos hace que los artistas justifiquen abusos importantes. A partir de lo
anterior se identificaron caracteristicas que permiten conformar un el habitus artistico
mexicano, a saber:

i)  Una educacion deficiente en contenido, centralizada, sin en posibilidades de

acceso a aquellos que no habitan la capital.

i) Constructos rigidos de género al momento de elegir una carrera y construir una

familia.

iii) Una sensacion de lucha constante contra el mercado, sistema y/o Estado,

mitificando desde el miedo y el desconocimiento lo que estas figuras representan
o0 alcanzan.

iv)  Una confrontacion temprana a la desvalorizacion cultural del arte y la labor

creativa

v)  Apatia politica que dialoga con el sentido individualista del post-obrero.3%°

*Dentro de los puntos enlistados no se encuentra el multiempleo debido a que
este es un sintoma global, propio de economias cognitivo-capitalistas. Tampoco
consideramos los métodos de valuacion porque, como hemos visto, la
problemética de valuacion es de interés global y esta siendo abordada

348 Entrevista con Deborah Kruger, op. cit.

349 Entrevista a Poncho de Anda, realizada por Tamara Gayol el 13 de enero de 2022.

350 Esta apatfa si bien parece ser incipiente en la generalidad, es cuestionada y vencida por algunos grupos,
colectivos y movimientos que se han visto involucrados en luchas politicas en pro de la profesionalizacion
artistica.
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tedricamente de manera global y practicamente desde Latinoamérica y paises de
habla hispana como una blsqueda conjunta.

Consideramos que, si bien existen caracteristicas intrinsecamente precarizantes en el habitus
artistico mexicano, estas han incentivado nuevas formas de colectivizacion, dialogo y accion
que abordaremos a la brevedad. No podemos dejar de lado tampoco una evidente necesidad
de desmitificar la figura del artista. Si bien los artistas entrevistados crecieron con ciertos
Imaginarios que repercuten en su manera de dirigir su desarrollo profesional, son estos
mismos artistas los que estan reconstruyendo una nueva narrativa alrededor del arte.
Contemplar el arte como una profesion digna pulsa desde el valor de admitir y hablar
abiertamente de la situacion precaria en la que muchos han existido y a su pesar, normalizado.
Hacer visible la otra cara del arte para crear nuevas estrategias, discursos, mecanismos y
estructuras que contemplen la complejidad que representa la labor artistica también es

resistencia.®®!

4.2.3. Ser artista dentro de la politica y la legislacion

Muchos de los temas abordados hasta el momento trastocan la legalidad y la administracion
publica a partir del lugar que ocupan las instituciones y el imaginario artistico en la
conformacién de los artistas. Para poder delinear con mayor claridad esta relacion artista-
mundo, nos interesa detenernos en un par de problematicas abordadas durante las entrevistas.
Uno de los puntos en comun dentro de los testimonios fue la centralizacion de la educacion,
oportunidades y economia, pese a que desde finales de los ochenta se ha buscado extender la
red de servicios culturales.®*

Si bien la muestra contiene creadores de Chiapas, Baja California, Oaxaca, Estado de
México, Guadalajara y Querétaro, todos han llegado tarde o temprano a la Ciudad de México
buscando oportunidades de educacion o exposicion. Enrique Minjares vino a estudiar a la
ENAP debido a la falta de oferta educativa en Ensenada, su lugar de nacimiento. Alfonso de
Anda, Mariana de Alba y David Rocha estudiaron en Guadalajara, pero decidieron, en

distintos momentos y de manera individual, mudarse a la Ciudad para comenzar una

351 Entrevista a Deborah Kruger, op. cit.
32 Vid. Supra, p. 19.
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trayectoria artistica activa. La Ciudad de México es una ciudad cosmopolita con mucha
rotacion de gente, dijo Poncho cuando se tocé el tema. Por otro lado, tenemos a Nelson
Morales, que ante la falta de oferta académica estudié comunicacion, y aungue hasta la fecha
tiene una casa propia en su pueblo, siempre supo que para lograr resaltar en la fotografia tenia
que llegar a la capital.

Pese a tener artistas de distintos origenes, todos recurren a la Ciudad de México como
un punto de ebullicion profesional. Asimismo, pese a que gran parte de los artistas estudiaron
en escuelas publicas, la mayoria que tomé cursos, diplomados, maestrias, talleres o
especialidades lo hizo mediante programas privados pagados con apoyo de sus familiares o
parejas. Derivado de esto, reconocemos dentro de la muestra una importante correlacion entre
aquellos que tuvieron un segundo nivel de preparacion y los que han logrado construir una
mayor visibilidad de su trabajo. No pretendemos aseverar que solo aquellos con las
posibilidades econdémicas para costearse una educacion privada y continua pueden construir
una trayectoria artistica ascendente —de hecho, reconocemos la enorme heterogeneidad en el
tipo de formacion por la que pasan los artistas, yendo desde aquellos con estudios
especializados hasta aquellos con estudios basicos—, sino puntualizar que en el pais no
parecen haber muchas oportunidades puablicas de preparacion que generen redes de
colaboracion desde los Estados.®®® “Hay precariedad desde la escolaridad”,®* puntualizo
Paloma Contreras cuando compartio su experiencia estudiando en la Esmeralda, aclarando
que el problema no nada mas es de los artistas o de la realidad laboral mexicana per se, sino
de las instituciones y las herramientas con las que se pretende preparar a la sociedad para
enfrentar una economia extractivista.

Una de las pocas politicas publicas que si ha logrado esta descentralizacién con mayor
éxito relativo —desde el punto de vista de todos los entrevistados que fueron o son
beneficiarios— es el FONCA.**® Trece de los entrevistados han contado con beca FONCA y
nueve de ellos la han ganado mas de una vez. “Yo produzco mas rapido cuando tengo

beca”®* comentd Nelson Morales, y su fraseo abre la puerta a multiples preconcepciones

3% Hugo Robledo contd que era profesor y ante la precariedad que se vive como educador prefirié ser un
artista precarizado. Entrevista a Hugo Robledo, op. cit.

35 Entrevista a Paloma Contreras, op. cit.

3% Respecto a la operacion del FONCA Vid. supra, p. 27.

3% Entrevista a Nelson Morales, op. cit.
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sobre lo que debe ser el proceso de creacion. Al hablar de rapidez, Morales parece darle un
valor particular al producir en poco tiempo, pero durante su entrevista fue posible matizar
que, para él, producir rapido significa tener obra para vender y generar ingresos. Claro, las
becas, en este caso el FONCA, no promueven o incentivan la rapidez, sino que otorgan la
tranquilidad y estabilidad que el creador necesita para —idealmente— atender a sus propios
procesos creativos, mas all& del mercado del arte.

Artistas que han recibido beca del FONCA, como Julia Carrillo, Lorena Wolffer y
Paloma Contreras, reconocen que es un sistema que funciona “con sus bemoles, pero
funciona”.®’ Los puntos para aplaudir son los sistemas de asesorias, encuentros y
exposiciones itinerantes. “Muchos de los amigos que tengo ahora, los conoci a través de los
encuentros del FONCA [...] ahi el dinero que te dan es lo de menos, lo que realmente ofrece
esa beca es legitimacion y contactos [...] claro que funciona y funciona tan bien que no la
pudieron tirar este sexenio”.>*® EI FONCA parece ser ese vinculo con el resto del mundo que
los artistas tanto necesitan.

Ahora, como cualquier sistema gubernamental, no es perfecto y los artistas lo saben.
De hecho, los entrevistados tienen muy claras las areas de oportunidad de esta beca, y para
esta investigacion las dividimos en cuatro ejes principales. EI primero, la cantidad mensual
que entregan. “Nadie puede vivir con 8 mil pesos y a parte pagar material [...] es muy
frustrante no tener herramientas”,** comentd Paloma Contreras, quien fue beneficiaria
FONCA (2018-1029). Puntualizacién que es tan valida como problematica debido a que en el
pais gran parte de la poblacion vive con mucho menos que esa cantidad mensual. Sin
embargo, justificar las bajas cantidades con las que la beca busca procurar un desarrollo
creativo a los artistas a partir de comparar estos apoyos con el resto de los ingresos de un pais
con altos indices de pobreza resulta tendencioso y precarizante. La realidad es que nadie
deberia vivir con 8 mil, 6mil o 3 mil pesos al mes; y mucho menos debemos justificar los
montos de esta beca a razén de la realidad de muchas otras profesiones, porque a lo largo de
la presente investigacion hemos buscado pugnar por un desarrollo digno de la labor artistica

como punto de referencia para otras ramas laborales precarizadas. El artista beneficiario

357 Entrevista a Julia Carrillo, op. cit.
3% Entrevista a Alvaro Verduzco, realizada por Tamara Gayol el 04 de febrero de 2022.
359 Entrevista a Paloma Contreras, op. cit.
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recibe 8 mil pesos que le ayudan a pagar la renta, quiza su estudio y un par de materiales,
pero la mayoria debe seguir multiempleandose para lograr subsistir.

Como segunda critica, esta el hecho de que el apoyo dura un afio y el resto del tiempo
el artista estd en un “desamparo total que afecta su produccion”.®®® Paloma Contreras
considera que la estructura cultural no es suficiente y que el fomento privado no puede
sostener a los artistas, “todos estamos pidiendo becas sin tener otro tipo de oportunidades”, 3!
“;cudl es el punto de que las escuelas amplien el cupo de las carreras en arte si no hay un
sistema de profesionalizacion que logre insertar al artista en el mercado?’3%? Una beca no
resuelve la inminente precarizacion en la que el artista esta sumido debido a un sistema poco
eficiente cuando de acompafiar a los artistas en su preparacién se trata. Los artistas
entrevistados reconocieron que las becas les otorgan una entrada de dinero que no podrian
obtener de ningun otro lado (hablando desde la creacion y el ejercicio de su profesion), y de
hecho méas de la mitad de la muestra ha sido beneficiara, sin embargo, es un salvavidas
temporal en medio de un mar picado y, cuando el afio termina, cada uno de ellos volvié a
enfrentarse con la falta de regulacion, la falta de dindmicas comerciales justas e inestabilidad
economica.

El tercer eje apunta a la falta de estructura y correcta fundamentacion en los distintos
rubros que ofrece la beca, este fue un sistema creado por el sector cultural para el sector
cultural, y refleja el ethos informal que tanto le caracteriza. Lorena Wolffer considera
incongruente que se pida una retribucion social a los becados “es casi como si nos dijeran
que el intercambio artistico no es suficiente y nos estan haciendo un favor”.® Lorena refiere
a un servicio social que Paloma también reprobd por considerarlo violento y colonizador,
“;porque me van a mandar a mi a una comunidad en Tepito a hablar y dar talleres de cosas
que ni les preocupan, ni les interesan?”.3%* Tamara Ibarra considera que el punto nodal de
esta falta de valorizacion del trabajo del artista estd al considerar el pago mensual que el
FONCA da a los artistas un apoyo en lugar de una remuneracién. Sin embargo, considerarlo

remuneracion apareja maltiples complicaciones.

360 1dem.

361 Idem.

362 Entrevista a Hugo Robledo, op. cit.

363 Entrevista con Lorena Wolffer, realizada por Tamara Gayol el 12 de febrero de 2021.
364 Entrevista a Paloma Contreras, op. cit.
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De considerar el apoyo del FONCA como una remuneracion, la Secretaria de Cultura
se veria obligada a procurarle a los artista seguridad social durante el periodo de la beca, y
aportar un porcentaje de los 8 mil pesos mensuales que se le dan al artista; incluso habria que
ser considerada la posibilidad de que la obra producida se vendiera designando porcentajes
las ganancias. Es decir, si bien la critica de estas artistas es valida ya que se dirige al punto
nodal de toda relacion carente entre el Estado y la produccion artistica visual: la valorizacion
del arte; FONCA otorga apoyos considerando la particularidad del arte en cuanto a su
materialidad, valor y proceso creativo. Por ello, este es un cambio que deberia exigirse desde
su conceptualizacion; el FONCA claramente especifica que no es un remuneracion, ya que, de
serlo, probablemente la obra producida durante el tiempo del apoyo podria ser considerada
propiedad del Estado o requerir un acuerdo respecto a sus derechos patrimoniales y
condiciones de creacion. Para poder considerar los apoyos remuneraciones seria necesario
construir un nuevo modelo que establezca una relacion laboral entre el artista y el Estado o
entre el artista y alguna institucion privada.3®®

Ante esta critica queda establecida cierta expectativa por parte de los creadores de una
figura que subsidie o financie de manera justa y responsable. Una blsqueda que Gabriel Zaid
refiere al hablar de las “cinco fuentes del financiamiento para la cultura: el sacrificio personal,
la familia, los mecenas, el Estado y el mercado. Todas pueden liberar o esclavizar de distintas
formas”.3%® El reto es construir nuevos mecanismos que eviten esclavizar, cooptar y
precarizar el arte.

Ahora, aunado a la falta de consenso respecto a la naturaleza de la relacion que debe
de haber entre el Estado y el artista, las situaciones adversas no son manejadas con la
formalidad y cuidado suficiente. Julia Carrillo conté que hace tres afios, durante las giras
expositivas que tienen las obras producidas durante el afio de beca FONCA, se dieron por
perdidos multiples trabajos sin dar explicacion o solucion alguna mas alla que un correo
explicando que el seguro de la Secretaria de Cultura no cubriria el incidente.®®” Es decir, sin
importar la fuente de financiamiento, debe de haber formalidad y responsabilidad respecto al

trabajo del creador.

365 Mismas que, estratégicamente, cuando existen, se nombran becas, apoyos o premios, nunca como
remuneraciones.

366 Gabriel Zaid, op. cit., p. 13.

367 Entrevista a Julia Carrillo, realizada por Tamara Gayol el 26 de octubre de 2020.
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Por ultimo, la cuarta y, a nuestra consideracion, mas relevante critica a esta beca, desde
la experiencia de los artistas, es el carcter irregular respecto al proceso de seleccién. Muchos
de los que no han sido ganadores de este apoyo consideran que es un beneficio que se queda
entre ellos. Javier Marin, hizo hincapié en que él nunca ha ganado un FONCA Y, pese a no
haber contado con ese punto de legitimacion, ha logrado construirse una trayectoria
importante dentro del mundo del arte contemporaneo mexicano. Javier se pregunta como es
que a él no le han dado ni una sola beca mientras que a otros artistas les han dado, por
ejemplo, siete. “Las becas son para impulsar a los artistas, no para alimentar una estabilidad
econdmica consolidada”.3% ;Las becas como reconocimiento desde el Estado, las becas
como programa de apoyo e impulso? ¢Pueden ser ambas?

Muchas veces las becas representan para los artistas esas pocas oportunidades de
producir con un ingreso seguro. Bob Schalwijk (1933), fotografo holandés que habita y
produce obra en México desde 1965, dijo en una entrevista “un dia espero tener otra beca
FONCA para poder digitalizar mi archivo”.®*® Porque son estos incentivos los que permiten
que gran parte del patrimonio cultural sea producido, digitalizado o archivado. Alvaro
Verduzco ante esto puntualizé la incongruencia que existe detrds del discurso estatal
“presumen que México es un pais rico culturalmente y sin embargo es de los paises que
menos procuran a sus artistas”.3"°

Mas alla del FONCA, pocos artistas hicieron referencia a otro tipo de politica pablica de
la cual han podido beneficiarse y, en caso de hacerlo, las experiencias han sido negativas. Un
contundente ejemplo de esto es el caso que enfrenta hasta la fecha (marzo de 2022) Foreman,
quien, después de participar un par de ocasiones en exposiciones organizadas por una sede
de PILARES®"! asistid a dejar 20 piezas para una siguiente exposicion sin ser recibido por la
directora del recinto, ni firmar ningun tipo de constancia de entrega. Al volver un par de
semanas despues por sus obras, solo encontrd 17 de las 20 y en malas condiciones. El espacio
no dio explicacion ni solucion al incidente y dirigié a Foreman directamente con la Secretaria

de Cultura, misma que hasta la fecha no sabe como proceder, porque los recintos culturales

368 Entrevista a Smithe, realizada por Tamara Gayol Massimi el 24 de enero de 2022.

369 | IGA-ARCHIVOS: Presentacion online del archivo fotografico de Bob Schalwijk, 2022,
https://www.youtube.com/watch?v=KP3AP6I0sYw.

370 Entrevista a Alvaro Verduzco, op. cit.

371 Vid. supra cap. 1.3, p, 25.
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no cuentan con ningun tipo de seguro que pueda cubrir los dafios ni el valor de las 3 obras
desaparecidas. “Llevo meses entregandoles requisitos que me piden conforme se les van
ocurriendo, ellos mismos me han dicho que no tienen un protocolo o proceso para estos casos
y que no saben qué hacer. Pero de mientras, hasta donde yo sé, ya quitaron del plan del recinto
las exposiciones de arte” 3"

Este tipo de informalidades y repercusiones hacia los artistas sin ningin tipo de
consecuencia se traduce en una sensacion fundada de ausencia de soporte institucional, ante
la cual los trabajadores se ven obligados a buscar otro tipo de soporte y apoyo econémico.
De ahi que solo aquellos artistas con experiencias positivas respecto a las pocas
oportunidades estatales o aquellos que cuentan con una red familiar o social sélida y con
posibilidades econdmicas medianamente posicionadas, puedan construir una trayectoria
artistica que no necesariamente los sostenga pero que si se traduzca en tiempo para crear,
tener un estudio y ser legitimado de forma convencional o no convencional. Resulta
importante mencionar que incluso aquellos que cuentan con redes de apoyo evidencian que
sus redes son estructuras sensibles a fenbmenos como una crisis sanitaria. El artista no tiene
forma de prepararse a una crisis de la magnitud que hubo, probablemente uy pocos empleados
la tuvieron, pero esta desproteccidén potencializdé los motivos para seguir recurriendo a
dinamicas precarizantes que impactan en todo el sector artistico como la migracién, la venta
en dolares de su obra, el multiempleo y la autoexplotacion.

En general, la relacion del artista con el Estado suele ser irregular. Por un lado, tenemos
el testimonio de Pedro Reyes, quien reconocio, después de haber sido elegido para realizar
el reemplazo de la figura del almirante en el Paseo de la Reforma,®’® que aceptar una comision
publica es mucho mas caro y riesgoso que trabajar de forma privada. Refiriéndose al
escrutinio por el que pasa el artista ante la sociedad y la presidn que ejercen las distintas
agendas politicas al momento de tomar una decision creativa.3* Por otro lado, esta Javier
Marin, quien cuenta como una grata experiencia el haber trabajado con el Estado de
Zacatecas en la realizacion de un elemento de remate de la nave principal y el presbiterio de

372 Entrevista a Foreman, op. cit.

373 Beatriz Guillén, “Pedro Reyes y su escultura ‘Tlali’, més alld de la polémica de Coldn: ‘Mi mayor reto es
que sea hermosa’”, El Pais México, el 13 de septiembre de 2021, https://elpais.com/mexico/2021-09-
13/pedro-reyes-y-su-escultura-tlali-mas-alla-de-la-polemica-de-colon-mi-mayor-reto-es-que-sea-
hermosa.html.

374 Entrevista a Pedro Reyes, op. cit.
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la Catedral Basilica, localizada en el Centro Histdrico de esta ciudad. El fin detrés de esta
intervencion fue el de dotar a la Catedral con una obra contempordnea importante, que se
sumara a los atractivos existentes del edificio y de la ciudad. Fueron invitados 16 artistas
mexicanos a proponer el remate de la nave principal y presbiterio de la Catedral, de los cuales
se eligié ganador a Javier Marin.®”® Para este proyecto no le fue negado nada, ni tuvo limites
en el presupuesto, conto el artista.>™

Es inevitable detectar los intereses detras de las comisiones publicas a artistas; “existe
una clara instrumentalizacion del artista por parte del Gobierno”, apuntd6 Tamara Ibarra al
hablar de la manera en la que los artistas han sido usados para sumar a campafas politicas,
producir obra y generar un discurso determinado en la campaiia presidencial pasada.3’” Esta
instrumentalizacion impacta en todas las convocatorias, becas y proyectos emitidos desde la
Secretaria de Cultura, buscando siempre beneficios politicos sin establecer estructuras que
protejan al artista mas alla de su obra. Y, pese a contar con buenas experiencias dentro de
esta dindmica Estado-artista, la realidad es que son las menos.3"®

La falta de apoyos y prioridades culturales también la confirma Mercedes Gertz, quien,
trabajando en la embajada mexicana en los Angeles, fue testigo del poco presupuesto que se
destinaba para actividades culturales. “Normalmente exponiamos a artistas sin presupuesto
para ofrecerles una remuneracion [...] nunca habia dinero para el arte, era la comunidad la
que recababa fondos para hacer suceder las cosas.”®’® Cuestion lamentable, ya que las
prioridades presupuestales al interior del pais repercutian también fuera de €l, poniendo a
artistas, normalmente chicanos, en la posicién de aceptar condiciones precarias con tal de
presentarse en un espacio legitimador como lo es una embajada mexicana.

En una competencia para acceder a oportunidades tanto publicas como privadas, el
artista ha sido obligado a ceder ante la necesidad, la inmediatez, la negociaciéon y la

informalidad. Como hemos venido demostrando, los artistas normalizan muchas de las

375 “Escultura Contemporénea de Javier Marin en la Catedral Basilica de Zacatecas”, Arte al dia
Internacional, s.f.,
https://es.artealdia.com/International/Contenidos/Novedades/Escultura_Contemporanea_de_Javier_Marin_en
_la_Catedral_Basilica_de_Zacatecas.

376 Entrevista a Javier Marin, op. cit.

377 Entrevista a Tamara Ibarra, realizada por Tamara Gayol el 16 de junio de 2021.

378 para profundizar en las relaciones de poder entre el artista y el Estado véase Cuauhtémoc Medina, Abuso
Mutuo: ensayos e intervenciones sobre Arte postmexicano (1992-2013) (Cubo blanco, 2017), p. 267.

379 Entrevista a Mercedes Gertz, op. cit.
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cuestiones que evidencian su precarizacion. Uno de los comportamientos mas comunes y que
a nuestra consideracion deviene de este habitus tan particular, es el rechazo a la legalidad
(contratos, acuerdos claros, facturas, transparencia). Los criterios ante esta situacion son
matizados segun la posicion de cada trayectoria artistica, pero siempre apuntando al mismo
fenomeno. Pedro Reyes, como artista consagrado, abiertamente comenta que “el mundo del
arte funciona porque no esta regulado”.*® Hugo Robledo considera que es un campo tan
pequeiio que todo se maneja por la confianza y los pactos, “al final a nadie le conviene quedar
mal” y a las controversias o pérdidas se les considera como un riesgo que aceptar porque son
“parte de la chamba”.

Hablar de estos riesgos si bien podria parecer razon suficiente para buscar mecanismos
de proteccion, en realidad suman a la falta de incentivos para seguir algin tipo de protocolo
0 estructura al momento de mostrar su obra y venderla, por considerarlos complejos, caros e
inttiles “porque eso casi nunca pasa’.

La principal y més nociva de las dindmicas que ponen en riesgo a los artistas es la que
se genera con las galerias, que se benefician de la falta de normativa y normalizan la
informalidad al no firmar contratos, mantener los precios de las obras a discrecion, y hasta
cobrar altos porcentajes por la venta. Pese a que gran parte de los entrevistados comparte el
miedo y desconfianza respecto a las galerias, muchos encuentras que ese riesgo vale la pena.
La informalidad vale la pena porque genera ganancias que de otra forma los artistas creen
gue no recibirian.

Fabian Chairez, considera riesgoso que sus precios sean publicos “la gente no entiende
lo que cuesta producir una obra, y si ven el precio en un periddico van a pensar que soy rico
y me van a querer secuestrar”.3! Si bien no muchos artistas contemplan este riesgo, algo muy
similar comenté Kerstin Erdmann, directora de la OMR, ante la pregunta de por qué los
precios de las obras y reportes anuales no eran pablicos. Su respuesta gird en torno al miedo
de que se les considere con mas poder econémico del que en realidad tienen.®¥ Ante esto,
podemos relacionar directamente la apuesta de Lorena Wolffer hacia la transparencia como

380 Entrevista a Pedro Reyes op. cit.

381 Entrevista a Fabian Chairez, op. cit.

382 platica con Kerstin Erdmann en el marco de la asignatura de maestria Temas Selectos de Arte Mexicano de
la Universidad Iberoamericana, dirigida por Daniel Montero Fayad el 15 de octubre de 2020.
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requisito para lograr acortar distancias con el Estado, pero también con cada agente del
campo del arte.383

Si los precios son discrecionales por un miedo fundado y el Estado obstaculiza todos
sus procesos con “mucha burocracia”,®* ;cuéles son las propuestas que los artistas ponen
sobre la mesa para apelar a una labor profesionalizada? Entendiendo que la
profesionalizacion conlleva regulacion.

Como citamos anteriormente, Pedro Reyes considera comun e inevitable la falta de
regulacién dentro del mundo del arte. No es el Unico, Kerstin como directora asegurd que no
hay mecanismos o acciones legales aplicables dentro de las dinamicas que se llevan a cabo
en las galerias catalogando esto como comun y entendible. Aseverar esto como directora de
una de las galerias més relevantes de la historia de arte mexicano no es poca cosa y menos
cuando tomamaos en consideracion que Erdmann es extranjera. Muchos extranjeros recurren
a México por el tipo de divisa, pero también por la laxitud legal.

Hemos hablado ya de Micheal Swank y su decisién de fundar su galeria en México
debido a que los procesos para hacerlo en Estados Unidos son eternos, complicados, caros e
imposibles.3® A partir de esto tenemos dos perspectivas opuestas respecto a la proteccion
legal y normativa mexicana en el arte: accidentada y criptica desde la vision mexicana, laxa
y accesible desde la vision extranjera.

Recurriendo al analisis realizado en el primer capitulo de la presente investigacion,
podemos reforzar el argumento de que las leyes y politicas publicas no comprenden las
necesidades artisticas, y facilitan las dindmicas extractivistas para aquellos con recursos. De
igual manera, las instituciones educativas no preparan a los artistas para una de las dindmicas
principales que conlleva su quehacer: la comercial. Ante esta realidad, “la informalidad no
es una eleccion”, argument0 Lorena Wolffer.

Un ejemplo grave respecto a la informalidad en las relaciones artisticas privadas es el
caso de Alberto Oderiz y Luis Adelantado.

“La inexplicable roca” del arquitecto y artista Alberto Odériz fue cancelada de manera
unilateral por la Galeria Luis Adelantado horas antes de su inauguracion. Tras un afio de
trabajo, producto de una residencia artistica (sin remuneracion alguna), el galerista decidid
desmontar las obras al no estar dispuesto a firmar una carta compromiso por el precio de

383 Entrevista a Lorena Wolffer, op. cit.
384 Entrevista a Fabian Chairez, op. cit.
38 Platica personal con Micheal Swank el 9 de marzo de 2022.
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venta de las piezas producidas para la muestra. La practica informal o el escepticismo
especulativo reafirman el abuso univoco.

Este caso, que se volvié mediatico por la prontitud de respuesta y accion del artista en las
redes sociales, provoco mas ruido que, posiblemente, la propia muestra [...] ;Como se dan
las relaciones entre galeristas y artistas? ;Qué tan mutuo es el abuso? Al final, la roca del
artista ha tenido méas exposicién de la que habria tenido dentro de la galeria. No como un
monumento o pieza estatica, sino como interpretacion del despojo y su vuelta a la calle como
instalacion.38®

El incidente surgi6 del intento, a todas luces fallido, por parte del artista de acordar por escrito
el precio de las obras que serian expuestas en la galeria de Luis Adelantado. De acuerdo con
testimonios de Alberto Oderiz, anteriormente el galerista Luis Adelantado habia vendido por
encima del precio acordado algunas de sus obras expuestas en Zona Maco, sin informarle al
artista y pese a haber pactado en un inicio el reparto de ganancias en partes iguales.®®’ La
informalidad no es una eleccidn, es una modus operandi de abuso hacia el artista.

A lo largo de las entrevistas, muchos artistas compartieron experiencias negativas al
momento de buscar, con representantes, ferias o galerias, la firma de acuerdos claros y, ante
esta falta de formalidad fue que los abusos se hicieron posibles y no tuvieron mayores
consecuencias. Smithe contd que una galeria se quedd con obra suya sin pagarle; Gibran
Turdn se enfrentd a que, después de ganar una beca que le financiaria la produccién de una
obra, la Institucion que se la entregd pidié a cambio diversas obras en retribucion por su
apoyo;38 Margaux participd en un abierto de disefio en la Ciudad de México, lugar en el que
dafaron su obra y, al momento de pedir la reparacién del dafio, los organizadores explicaron
que su seguro no cubria estos percances y que no pagarian.3®° Echando a perder se aprende,
es la frase con la que muchos cierran su relato y que los devuelve a una posicion de

resignacion y normalizacion de esta clase de dinamicas.>*

386 Juan José Kochen, “Columna: Abuso (mutuo)”, Revista C6digo, el 2 de agosto de 2017,
https://revistacodigo.com/columna-abuso-mutuo/.

387 “Echan a la calle a artista con su obra”, Reforma, el 14 de julio de 2017,
https://www.reforma.com/aplicaciones/articulo/default.aspx?id=1162264.

38 Conversacion con Gibran Turdn el 17 de diciembre 2022 en su openstudio, colonia Condesa, Ciudad de
México.

389 Entrevista a Margaux de Penfentenyo, realizada por Tamara Gayol el 7 de febrero de 2022.

3% «gj cuestionamos la relacion entre arte y cultura, las estructuras de poder y relaciones laborales,
pareciera que el abuso tiende a inclinarse a su lado mercenario: el capitalismo artistico del que habla
Lipovetsky”. Juan José Kochen, op. cit.
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Desde el eje legal, la pregunta siempre estuvo punzante en cada entrevista fue la de
¢como se puede proteger al artista y regular al campo del arte? Las respuestas siempre
compartian un argumento en comun: “el artista no quiere ser regulado.

Se encontré un ejemplo de este paraddjico posicionamiento al platicar con Tamara
Ibarra respecto a la Ley de Espacios Culturales Independientes de la Ciudad de México. La
Ley mencionada fue una propuesta e impulsada para favorecer a los espacios independientes,
sin embargo Tamara lbarra apunta que la ley, al exigir calendarizacion anual de las
exposiciones, intenta regular los espacios yendo en contra de su naturaleza; “nos pedian que
sacaramos licencias, permisos y calendarios anuales, cuando el punto de un espacio
independiente es apelar a la constante reestructuracion de ideales y manifiestos para ir
comprendiendo y creando desde un sentido critico [...] exigir calendarizacion de
exposiciones y cooptar las presentaciones emergentes es querer regular al sector sin
comprender su naturaleza y sus necesidades”.>®! Los artistas, de acuerdo con lo que Tamara
conto, consideran que la Ley seria méas efectiva si otorgaran espacios en comodato, “casas
abandonadas que se pongan a disposicion de estos espacios, dandoles concesiones en los
servicios basicos”.3% Soluciones que parecen simples pero que al ser realmente puestas bajo
escrutinio legal resultan mas que problematicas, verdaderamente inviables. Una de las
cuestiones mas conflictivas es que, ante la falta de regulacion del quehacer artistico, el lavado
de dinero y la falta de delimitacion de obligaciones y responsabilidades pareciera inminente.

La realidad es que, este no querer, pareciera ser la representacion idiosincratica de un
habitus artistico precario. Mas alla de la apatia o la incomprension legal, el artista emprende
esfuerzos para irse desligando de dindmicas abusivas que van vaciando los mecanismos que
se han pensado para el adecuamiento de las leyes a la realidad.

Al respecto se tuvo la siguiente conversacion con el abogado Beto Bremermann,
especialista en derecho de arte y propiedad intelectual:

—¢Por qué no regular el campo artistico?

BB: La cultura en México se administra verbalmente y por medio de la costumbre. Llevando
los casos a los Juzgados de Distrito y creando jurisprudencia es que yo puedo hacer patria.
—¢Lo has hecho?

BB: No, siempre que he estado cerca de hacerlo le llegan al precio a mis clientes.

—¢Dirias que la precarizacion (la necesidad de dinero) lleva a negociaciones que inciden en
la no jurisprudencia y no modificacién de la Ley?

391 Entrevista a Tamara Ibarra, op. cit.
392 |dem.
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BB: Claro, pero eso es asi en todas partes ¢ A quién no le caeria bien un poco de dinerito?
En el arte no hay cultura del litigio o contractual. Si te dijera que he armado
aproximadamente 150 contratos entre artistas y galerias, artistas y compradores de los que
he logrado llevar a firma solo dos.

La gente termina arreglandose por medio de un correo, una platica, unas chelas. Y, al ser un
mundo tan pequefio, a nadie le conviene quedar mal.

Desde el derecho el problema se deja ver claro, mas no sencillo. A partir de un sistema
precarizante la labor de profesionalizacion resulta mucho mas compleja, ya que iniciar ese
proceso implicaria rechazar acuerdos leoninos, poco claros e informales y muy pocos artistas
pueden darse el lujo de ello. Actuar de forma distinta a lo normalizado por el campo del arte
muchas veces implica cerrarse las puertas, parecer conflictivo o poner en riesgo una venta.
Aunado a lo anterior, se suma el vértice fiscal, uno de los mas mitificados por parte de
los entrevistados. Y, si bien no resulta un punto a profundizar en esta investigacion,
consideramos importante dejar por sentada la relacion que se logr asentar entre los artistas
y la tributacion. En principio, el acercamiento mas inmediato que los artistas tienen con este
flanco gubernamental es principalmente impulsado por compradores que soliciten factura,
algun empleo que les requiera tener un régimen ajeno al de artista y la tentadora figura de
pago en especie. Si no existe la necesidad, muchos artistas optan por comercializar su obra
en efectivo. Si son ilustradores, o realizan otra actividad para subsistir aparte del arte, estan
registrados como personas fisicas con actividad empresarial o prestadores de servicios,
cuestion es la méas comun de entre los entrevistados. Alvaro Verduzco esta dado de alta como
prestador de servicios pese a que vive de su arte, debido a que reconoce en el régimen fiscal
de artista una enorme limitante respecto a la posibilidad de facturar respecto a otros servicios
gue no sean obra, cuando ante una inestabilidad econémica casi inevitable a lo largo de la
trayectoria de cada creador, la necesidad de desempefiar empleos ajenos al arte es imperante.
La reflexion ante la incompatibilidad entre el régimen de artista y las verdaderas necesidades
de uno deja evidenciado que el artista no tiene ningun tipo de prestacién o proteccién como
productor de cultura, trabajador de la cultura, constructor del imaginario nacional, pero si
tienen todas las obligaciones fiscales de un contribuyente. Y como contribuyente muchas
veces requiere estrategizar sus actividades fiscales para hacerse frente a un sistema legal que

no lo considera trabajador, pero si generador de ingresos. Dentro de la muestra, aparte de

3% Conversacion con Beto Bremermann el 20 de septiembre de 2021, Colonia Roma, Ciudad de México.
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prestador de servicios y persona fisica con actividad empresarial, algunos artistas jovenes
estan dentro del Régimen de Incorporacion Fiscal (RIF), y solo un par pertenecen al programa
de pago en especie.

La relacion del Servicio de Administracion Tributaria (SAT), con los artista es poco
eficiente. Muy pocos estan dados de alta como artistas —régimen que les resulta limitante—, y
la motivacion principal para hacerlo es poder aplicar al programa de pago en especie.®®** La
relacion de los artistas con el SAT esta llena de miedo, confusion, desconfianza y apatia.
“Quiero entrar a pago en especie para que vean mi obra y no pague impuestos con dinero que
se va siempre a la corrupcion”;>*® “yo le debo al SAT, pero no me dan seguridad social, asi
que mejor dejo esa deuda ahi pendiente y me preocupo por lo mas inmediato, porque en este
pais pareciera que esta prohibido enfermarse.”3% La postura ante el sistema tributario puede
ser generalizada a gran parte de la poblacion trabajadora del pais, la informalidad fiscal es un
problema que inicia con la falta de educacion financiera pero que se perpeta con un sistema
de segregacion e inequidad. En nuestro caso concreto de estudio, el artista al no ser
considerado por el Estado como trabajador, no se considera a si mismo como tal y por
consecuencia aspira a modalidades comerciales y financieras distintas, utdpicas. Las cuales
al confrontarse con la realidad entran en conflicto y generan un rechazo.

Derivadas de esta desarticulacion entre lo fiscal y la realidad artistica, nacen
preocupaciones clave que impiden a los artistas considerarse parte de un sistema tributario,
en principio porque la tributacion se finca sobre los ingresos econdmicos de trabajadores y
comerciantes, y los artistas no son considerados bajo el primer rubo y no se consideran a si
mismos comerciantes. En ese sentido, los artistas condicionan la obligacion de pertenecer a
un régimen fiscal con la necesidad de que su labor sea lo suficientemente particularizado y
les asegure tanto seguridad social, como un sistema de crédito para artistas. La primera
preocupacion es clara (y general), tan lo es que desde los esfuerzos de #NVDA se ha buscado
avanzar aprovechando las estructuras creadas para impulsar el régimen de seguridad social

para trabajadoras del hogar, con el fin de abarcar dentro de este tipo de labores a los

3% Programa que, como analizamos anteriormente, tiene numerosas limitaciones también. Vid. infra, cap. 1.2,
p. 16.

3% Entrevista a Foreman, op. cit.

3% |_a madre de Hugo muri6 de cancer siendo afiliada a los beneficios de seguridad social de su esposo, sin
embargo, desde entonces, Hugo comprendi6 el enorme estado de indefension en el que todos los artistas se
encuentran respecto a la salud. Entrevista a Hugo Robledo, op. cit.
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trabajadores de la cultura.®®” La segunda preocupacion deviene de la dificultad que para
muchos artistas representa tener historial crediticio presentdndose como creadores ante las
instituciones. Los fondos de ahorro, créditos hipotecarios o planes de retiro se tornan ajenos.
Lorena Wolffer, Paloma Contreras, y Tamara Ibarra buscan llamar la atencion sobre la
realidad que viven muchos artistas mayores, consagrados por el Estado y el mercado, pero
sin las posibilidades econdmicas de enfrentar el retiro y la vejez; “el sistema del arte se
beneficia de la obra de los artistas, pero se olvidan de que ellos muchas veces se quedan
desahuciados”.3% Este extractivismo es muy particular dentro del campo del arte, como dice
Alvaro Verduzco “México presume de su arte pero no cuida a sus artistas”. Tan es asi que
normalmente dentro de las agendas curatoriales de las instituciones museisticas suelen existir
las retrospectivas, la recuperacion u otorgamiento de valor a obras o trayectorias que en su
momento no fueron apoyadas, apreciadas o procuradas pese a que con el paso de la historia
demostraron aportar gran valor simbdlico e historico al pais.

¢Por qué acatar un régimen fiscal si el presente y el futuro como artistas
contribuyentes no ofrece ningun tipo de certeza y proteccion?

Esta falta de apoyo impacta también en la produccién y materialidad de las obras ya
qgue, muchas veces, estas son transportadas dentro y fuera del pais en maletas, sin ser
documentadas debido a los altos costos y burocracia que esto conlleva. Hugo Robledo,
Helena Garza, Mercedes Gertz, entre otros, apuntaron que en multiples ocasiones han
procurado producir obra que “quepa en una maleta”. Han volado con lienzos doblados en
mochilas para montarlos en bastidores al llegar a la exposicion, han viajado a los paises de
sus compradores para producir la obra o, incluso, han dejado piezas en galerias e instituciones
porque “perderlas es mas barato que transportarlas”.>®® Ante esta situacion que parece global,
pero resulta imperante abordar de forma local, surge la pregunta: ;qué pasaria con la
produccidn artistica si el transporte de piezas no representara un enorme costo y reto para los

artistas?

397 Entrevista con el comité de #NVDA, realizada por Tamara Gayol el 30 de junio de 2021.

3% Un ejemplo de este olvido ante el retiro es el de Ana Victoria Jiménez, reconocida fotografa y feminista de
80 afos, que enfrento el desahucio y actualmente vive en la Ciudad de México gracias al apoyo de la comunidad
artistica.

399 Entrevista a Micheal Swank, op. cit.

146



El sistema legislativo no contempla las particularidades de la labor artistica y debido a
la falta de comunicacion y mecanismos de colaboracion politica el problema cobra mayor
complejidad. Resulta importante identificar que la desarticulacion es asumida
conscientemente por algunos artistas como posicionamiento politico, al no considera justo
dialogar y compartir las resoluciones, necesidades o estudios logrados por colectivos o
contingentes (FRENTA, Casa Wabi, YEI) con el Gobierno (en especifico legisladores) para
construir soluciones; “no les vamos a hacer el trabajo a esos que ganan mucho mas que
nosotras al mes [...] que nos llamen y paguen por compartir con ellos nuestra informacion y
trabajo de investigacion, sino qué comodos, recibiendo un sueldazo y aparte la medalla por
una chamba que los artistas hemos venido haciendo”.*%

Claramente el vacio normativo, la ambigiiedad y la falta de adecuamiento legal
respecto a la labor artistica se refleja en los instrumentos legales o desarrollo de instituciones
culturales sin direccién clara. Esta es una problematica que excede la administracion cultural
y repercute en la materialidad, la tematica y la calidad del arte mexicano, asi como en la
conceptualizacion del Estado, la autopercepcion artistica, las estructuras de colectivizacion
y los mecanismos de colaboracion. Podemos hablar de una desvalorizacion idiosincratica del
arte, un rezago regulatorio y una desarticulacién entre el artista y la administracion estatal,
realidades que construyen un habitus especifico que favorece a la segregacion y a la

precariedad laboral artistica.

4.2.4.El artista algoritmico

Como bien analizamos en el capitulo dos, desde los afios 90 se detectd que la
profesionalizacion del trabajo artistico estaba dialécticamente conectada con el mercado y
los diferentes espacios en donde este sucedia, haciéndose necesarios espacios independientes
y autogestivos.*° Estos espacios al enfrentarse al siglo XXI se han extendido inevitablemente
a lo digital, involucrando inevitablemente a las redes sociales en todas las dindmicas,

incluyendo las comerciales.

400 Entrevista a Lorena Wolffer, op. cit.
401 vid supra, p. 55.
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Reconocer la utilidad de las redes sociales en el campo del arte lleva a reconocer
también la tension que estas generan respecto a la vigencia de ciertos espacios y agentes en
particular. Directamente hablamos del papel que las galerias y los gestores culturales pueden
ocupar alrededor de la Web 3.0. Muchos artistas algoritmicos reconocen que “las galeria no
son un lugar de proteccion, son un lugar de abusos*%? que, como pudimos ver en parrafos
anteriores, se mantienen debido a la falta de formalidad entre las partes involucradas y a la
falta de opciones y oportunidades. Sin embargo, la digitalidad ha incentivado la creacion de
nuevas dinamicas que puedan permitir el rechazo de estos pilares del campo del arte.

Las dinamicas existentes dentro y fuera de la galeria son parte importante de las
relaciones que conforman el campo del arte, ese que Pedro Reyes explico, funcionaba por no
estar regulado. Hacia adentro detectamos que los artistas que estan dispuestos a pactar un
porcentaje de comision con alguna galeria, buscan que esta justifiqgue su ganancia con
servicios de promocion, organizacion de exposiciones, gestion de venta, apoyo en la
produccion de la obra o transporte de esta. Sin embargo, mientras el capitalismo exige una
mayor rapidez e inmediatez, y més galerias abren sus puertas sin necesariamente estar
dirigidas por especialistas en el arte, los servicios que estos espacios ofrecen son menos, de
menor calidad y con menor eficiencia. Hay artistas que pagan la produccion, el montaje y el
transporte de su obra para ser parte de una exposicion en donde no venden nada y durante la
cual su obra, la mayoria de las veces, no esta protegida ante dafio o robo. La necesidad de
prestarse a estas relaciones abusivas cada vez es menor entre los artistas y, pese a que algunos
aun consideran que no se puede mostrar obra en los altos circulos de arte sin una buena
galeria, muchos otros ven en las redes sociales una plataforma de autogestion llena de
oportunidades para ser visto. Solo 12 de los 27 artistas de la muestra cuentan con su obra en
alguna galeria dentro o fuera del pais, y los que cuentan con una, no tienen firmado contrato
de representacién o comision mercantil alguno. Pedro Reyes justifica la informalidad que
mantiene con sus galerias a partir del prestigio y la confianza; “yo trabajo con las galerias
que tienen todo ordenado y son puntuales en los pagos [...] pero como en todo, también ando
persiguiendo una que otra [galeria] con la que estoy por el renombre que tiene [...] y si me

preguntas, es mejor no tener galeria que tener una galeria chafa”.**® Reyes afirma lo anterior

402 Entrevista a Paloma Contreras, op. cit.
403 Entrevista a Pedro Reyes, op. cit.
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desde una posicion que él mismo reconoce como privilegiada, sin embargo, este privilegio
le ha permitido distanciarse del sistema precario —sin esto significar que esta exento de él-a
partir de una estabilidad econdémica, cuestion que probablemente no le habria sido posible
bajo circunstancias distintas.

Ismael Senties, considera a las redes sociales dinamizadoras de una necesaria
reconfiguracion del papel de las galerias; “la galeria antes te acercaba al publico y te metian
en la conversacion, pero ahora para ser mediatico ya no se necesita mas que un perfil de
Instagram.”%* Esta aseveracion necesita ser matizada, ya que para convertir a las redes
sociales en verdaderas puertas de escape o caminos de legitimacion paralelos se requiere de
habilidad, disposicién y apertura por parte del artista. Hugo Robledo conté que desde que
tiene redes sociales no ha tenido “suerte™® en que lo contacten; ante eso es que ha confiado
su movimiento comercial a Daniela Elbahara, con quien ha tenido considerable éxito. Con
base en su experiencia, Hugo reconocio gue al hablar de gestion existen dos tipos de artistas:
1) aquel que se autogestiona y desarrolla habilidades multidisciplinarias para mostrar,
comercializar y posicionar su obra y; ii) aquel que acude a estructuras preexistentes.
Podriamos relacionar esto con el grafico mostrado en paginas anteriores*®® y contemplar la
posibilidad de que el primer tipo de artista se inserte en el globo de la digitalidad y el segundo
ingrese en el embudo de mecanismos preexistentes, habiendo efectivamente dinamicas y
caminos distintos entre cada uno.

Aquellos que aprovechan todos los beneficios de las redes sociales, confirman que las
principales plataformas en donde su obra tiene un alcance importante son Facebook e
Instagram. Considerando principalmente a la segunda como un portafolio de su obra en linea.
Mediante esta herramienta los artistas tienen la facilidad de presentar su trabajo sin pagar
comisiones o transporte y tener presencia fuera del pais. “Thank god we have Instagram.”*%
El proceso comienza creando perfiles profesionales para mostrar su obra “crear un personaje,

alimentar al algoritmo”,*®® “es necesario aprender como funcionan las redes sociales si

404 Entrevista a Ismael Senties, op. cit.

405 E] uso de la palabra suerte al hablar de redes sociales es similar al uso que se le da a la palabra al hablar de
estabilidad econémica, y parece representar un desconocimiento de los sistemas en los que el artista se
inserta.

408 \/id supra p. 104.

407 Entrevista a Clotilde Jeannot, op. cit.

408 Entrevista a Poncho de Anda, op. cit.
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queremos ser artistas, no son una opcion, son una nueva herramienta”,**® respondi6 Deborah
Kruger al preguntarle sobre el papel y utilidad que tenian las redes en su carrera artistica.
Deborah es una de las pocas que, perteneciendo a una generacion analoga, se acerco a la
digitalidad como a una herramienta necesaria para crecer y profesionalizarse.

Por otro lado, si bien muchos artistas logran tener visibilidad e ingresos mediante
autogestionarse Unicamente en la digitalidad, aquellos artistas que buscan construir una
trayectoria artistica duradera deben recurrir a espacios fisicos para que ellos y sus obras sean
vistos, fotografiados y puestos en contexto dentro del mercado de arte. Pedro Reyes
puntualizé que para ser artista hay que estar en las fiestas adecuadas, consejo que sigue
vigente sin importar la viralidad de cada artista dentro de las redes sociales. “La ilusion del
éxito, se sostiene al tener seguidores y ser visto en los lugares adecuados”, coment0 Alfonso
de Anda.**°

Segun Daniel Montero, para ser artista en los 90 se requeria “...ser joven, tener un
local, pedir una beca, realizar fiestas para aglutinar gente, vender cerveza”,*!! actualmente
podriamos conservar a esa lista solo agregando el tener Instagram y/o Facebook. La
legitimacion digital es posible y comun, sin por ello poder ser categorizada como sencilla.

Muchos artistas ya no quieren ser representados. Fabian Chairez, por ejemplo,
considera innecesario tener una galeria, debido a que €l ya cuenta con un publico desde que
su obra se volvié mediatica, y ese justamente es uno de los principales trabajos por los que
le pagaria a un representante.*'? Las galerias son retadas por las plataformas digitales respecto
a la gestion, exposicion y legitimacion, conservando —con mucho trabajo— la funcién de ser
espacios de encuentro fisico “pese a lo que digan, presentar tu obra en un espacio fisico te da
formalidad como artista”.** No consideramos que se pueda hablar de una sustitucion de
espacios, hablamos de una reconfiguracién, de un reagenciamiento por parte del artista
respecto a su relacion con el mercado y los publicos. Es posible reconocer la potencial
complementacion que puede existir entre la digitalidad y los mecanismos de legitimacién

convencionales. Estando los primeros en un nivel epidérmico del campo, pero materializando

409 Entrevista a Deborah Kruger op. cit.
410 Entrevista a Poncho de Anda, op. cit.
411 Montero Fayad, op. cit., p. 136.

412 Vid. supra, p. 70.

43Entrevista a Ismael Senties, op. cit.
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tejidos sociales profundos que de otra forma quedaban solo dentro del conocimiento de
ciertos circulos sociales. Es decir, reconocemos dos niveles de utilidad digital: el primero
como plataforma de exposicion de obra y reduccion de distancias; el segundo como
representacion visual de tejidos y dinamicas sociales que habian quedado relegadas a la
informacién de boca en boca. Al hablar de tejidos sociales englobamos amistades (quién
sigue a quien, quién comparte el contenido de quién), influencias (quién asiste a qué eventos)
y conflictos (quien reprueba, critica o celebra qué obras). Al hacer publicas estas dindmicas
ante gente ajena a los circulos cerrados del campo del arte, se amplia la posibilidad de
instrumentalizar ese conocimiento en forma de legitimacion dentro y fuera del mercado del
arte. Incluso la critica se ha reconfigurado tomando estas plataformas como herramienta de
divulgacién en donde es posible compartir opiniones diluidas y accesibles para todo publico.

Las redes sociales posibilitan nuevas rutas de ascenso al campo del arte. Dicha apertura
configura nuevos retos para los artistas, ya que se enfrentan a la diferencia que existe entre
la viralizacion de su trabajo y el valor y prestigio de su obra; “las personas no entienden el
valor de una obra hasta que se vuelve mainstream”.** El “éxito” en Instagram no esti
asociado con una mejor 0 menor trayectoria artistica, sino solo evidencia nuevas maneras de
ser artista. Tres artistas de la muestra vendieron su primera obra al publicarla en Myspace,
antes, siquiera, de entrar a la universidad. Pedro Reyes conocid la obra de Amanda
Martinez*™® por Instagram y al ser designado como curador de la trienal de Aichi 2019, la
invitd a participar contactandola por dicha red social. Jimena Estibaliz se convirtié en
asistente de Juan Palomino*’ por un anuncio de Facebook, y terminaron colaborando para
posteriormente ganar el primer lugar del XXVII Concurso Nacional de Cartel Invitemos a
Leer, convocado por el CONACULTA.*'® Mariana de Alba fue contactada por Instagram para
ser parte de una residencia artistica en Alemania que durd tres meses.*® Una galeria en

Francia contactd por Instagram a Helena Garza para exponer su trabajo.*?® Ismael Senties

414 Resultarfa interesante analizar en otro momento si la viralizacién de un artista impacta directamente en el
valor y trayectoria de su obra a largo plazo.

415 Amanda Martinez (Greenville, 1988), artista visual, egresada de Kansas City Art Institute.

418 “Artistas mexicanos en Japon: Trienal de Aichi 2019”, consultado el 21 de noviembre de 2022,
https://revistacodigo.com/artistas-mexicanos-trienal-aichi-2019/.

417Juan Palomino (Ciudad de México, 1984) es un ilustrador y artista visual, egresado de la Facultad de Filosofia
y Letras de la UNAM. Ganador del Premio de llustracion Feria de Bolonia en 2016.

418 Entrevista a Jimena Estibaliz, realizada por Tamara Gayol el 28 de enero de 2022.

419 Entrevista a Mariana de Alba, realizada por Tamara Gayol el 29 de enero de 2022.

420 Entrevista a Helena Garza, op. cit.
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contactd por Instagram al curador Daniel Garza para preparar el proyecto con el que la Nao
abrid sus puertas.*?!

Asi como hay beneficios en la digitalidad, también hay retos y preguntas por responder.
Por ejemplo, cuando la costumbre por no registrar obras ante el INDAUTOR es confrontada
con la digitalidad, el plagio comienza a ser un tema que preocupa a algunos y
sorprendentemente no a otros. Aquellos entrevistados que no mostraron conflicto con
propiedad intelectual evidenciaron un cambio de idiosincrasia respecto a la autoria dentro de
la generacion algoritmica. Al surgir el tema de robo de disefios, plagio o pirateria, muchos
expresaron su confianza en la lealtad de su publico y la particularidad de sus disefios; “a mi
me han plagiado un montén de veces, pero yo ya mejor me desapego en lugar de andarme
peleando, asi como ese que me copiaron puedo hacer mas y mejores”.*??> David Rocha
comentd que antes que pelearse por alguna obra plagiada, siente que tiene la opcion de
“quemar” a la gente en redes sociales, porque eso* ahi se queda para siempre”.*?3 El mismo
recurso de escarmiento social al que nos enfrentamos hace unas paginas al hablar de la
informalidad: la confianza, la cercania dentro del campo del arte.*>* Sin embargo, el mundo
del arte es pequefio y las redes sociales son enormes, por lo que la impresion de tener un
respaldo comunitario puede llegar a ser equivocada y esteril.

Esta sensacion de proteccion ante la posibilidades de exponer abusos en redes sociales,
dialoga con la manera en la que los artistas consideran relevante o necesaria la
colectivizacion. Muchos de los movimientos, organizaciones, conversatorios o platicas
relacionados con temas de profesionalizacion de su quehacer han sido virtuales. Y, si bien,
este formato ha sido impulsado por la crisis sanitaria del 2020, se ha mantenido vigente
debido a la accesibilidad de que conlleva, requiriendo mucho menor esfuerzo de los
participantes para estar presentes. Paraddjicamente, la existencia de estos espacios de dialogo
ha repercutido minimamente en la concientizacion del campo, debido a la falta de disposicion
para entablar y formalizar negociaciones con las instituciones de forma organizada y
conjunta. Muchos artistas consideran suficiente la autogestion digital con todos los nuevos

pros y contras que esta conlleva. Es decir, el artista invierte tiempo y esfuerzo en construir

421 Entrevista a Ismael Senties, op. cit.
422 Entrevista a Smithe, op. cit.

423 Entrevista a David Rocha, op. cit.
424 \/id supra, p. 122.
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redes digitales que lo protejan publicamente a partir de su visibilidad virtual, sin embargo,
no ha optado por trasladar esas redes a lo presencial, manteniendo las relaciones entabladas
en las redes sociales, sin generar impacto en las instituciones y mecanismos que lo han
Ilevado a buscar resguardo en la Web 3.0.

Derivado de esto podemos considerar que las redes sociales presentan nuevas
posibilidades para los artistas de reagenciamiento, colectivizacion y resistencia ante
dinamicas abusivas dentro del campo del arte y la precarizacién de su quehacer. Sin embargo,
no por reconfigurar las dinamicas de legitimacién y comercializacion, o dinamizar la
denuncia, quiere decir que en la digitalidad no se reproduzcan los modelos meritocraticos y
capitalistas de produccion cultural. La Unica diferencia que puede rescatarse es que es el
artista el que ahora activa, reproduce o se desvincula de dichos abusos con tal de lograr su

insercion en el campo del arte.
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Conclusiones

A lo largo de la investigacion fuimos construyendo un marco legal y cultural que
permitiera comprender si la autogestion de artistas visuales mediante redes sociales ha
fungido o puede fungir como un mecanismo de resistencia ante la precarizacion que
indiscutiblemente permea en el campo artistico mexicano. Para estructurar este
cuestionamiento comenzamos con un recuento de politicas publicas que buscaran generar
dindmicas dignas de desempefio artistico en el pais. No encontramos muchas, y las que mas
destacaron fueron los centros educativos que tienen una larga trayectoria preparando artistas.
Sin embargo, los datos estadisticos federales mostraron que, pese al alto nivel de preparacion
académica que pueda tener un artista visual, su nivel de ingresos, estabilidad econémica y
posicionamiento en el mercado del arte no le permiten escapar de lo que en esta investigacion
hemos analizado como precarizacion.

Las politicas publicas en materia cultural abarcan tantos temas como lo amplia que
puede ser la definicion de cultura, por lo que, otro punto destacable fue la necesidad de acotar
los esfuerzos legislativos y destinar presupuesto, normatividad e instituciones
especificamente a las artes visuales. Si bien en su momento se separ6 la educacion de la
cultura, dentro de la Secretaria de Cultura se contintan atendiendo temas de indigenismo,
patrimonio nacional tangible e intangible, museos de todo tipo, arqueologia, entre muchos
otros. Las artes visuales y los mecanismos que las hacen parte del patrimonio nacional como
el Pago en Especie o los concurso como el extinto FONCA, 0 los PECDA, fungen como escasos
programas de apoyo para impulsar trayectorias artisticas. Asimismo, no hay normatividad
clara para la comercializacion de obras de arte, ni condiciones minimas que permitan al artista
visual reconocerse como trabajador.

El estudio realizado a lo largo del capitulo uno, hizo evidente la falta de correlacion
entre leyes, academia y mecanismos estadisticos. Si bien ha habido, a lo largo de la Gltima
década, esfuerzos por graficar, analizar y materializar la situacion laboral del sector cultural,
los rubros con los cuales se realizan estas estadisticas y censos no estan unificados, por lo
que se han reportado porcentajes y cantidades que no representan fielmente la realidad del
artista visual como un sector especifico. Ante estas fallas tan estructurales, el diagnéstico de

la situacion laboral de los artistas visuales no es claro —pese a que se asevere lo contrario—,
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generando una brecha entre el campo del arte y el poder legislativo que impide la confianza,
la comprension y la comunicacion entre gobernante y gobernados.

Por parte de la certeza juridica a la que puedan o no acceder los artistas, se hizo evidente
una relacion directamente proporcional entre la falta de regulacion y la situacion precaria que
enfrentan los artistas visuales. Es decir, la precarizacion alimenta la falta de regulacion ya
que, por necesidad, los artistas concilian aceptando acuerdos monetarios a cambio de no
iniciar procedimientos juridicos que aparte de durar afios, suponen que pueden no serles
favorables las sentencias. Esta situacion impide crear antecedentes legales que evidencien las
verdaderas necesidades y conflictos dentro del campo del arte. Por su parte, la falta de
regulacion alimenta la precarizacion ya que solo existe normatividad respecto a los derechos
de autor (morales y patrimoniales), pero no una que regule o contemple la comercializacion
de arte, el patronaje, mecenazgo o representacion mas alla de la genérica. Esto le dificulta al
artista la comprension y exigibilidad de sus derechos, impactando directamente en una
trayectoria incierta, es decir, sin profesionalizacion.

Durante el desarrollo de esta primera etapa de la investigacion se hizo evidente la
necesidad de profundizar dentro de las dindmicas comerciales en las que se involucra
actualmente el artista visual. Contemplando los estudios al respecto, contextualizamos la
comercializacion de arte visual dentro del capitalismo cognitivo, con el fin de enfocarnos en
la naturaleza inmaterial de dicho trabajo creativo. De esta forma, ciertos fendmenos
detectados dentro del habitus post-obrero de Fumagalli (2010), fueron también identificados
dentro de las dindmicas tanto creativas como comerciales de los artistas visuales,
permitiéndonos utilizar las categorias que delimitan dicho habitus post-obrero para demarcar
un habitus del artista visual mexicano en un contexto de capitalismo cognitivo. Esto hizo
notar que muchas de las posibilidades planteadas dentro de la teoria bioecondmica respecto
al manejo de capital intangible y remuneracién laboral, podrian ser pensadas y aplicadas a
microescala dentro del campo del arte. Teniendo como limitante que los modelos econémicos
no son factibles a microescala si el campo de aplicacion es global, por lo que lo rescatable de
biocapitalismo es un diagnostico que alumbra caminos tanto legales como sociales a los que
aspirar y por los que trabajar.

Como principales caracteristicas del habitus artistico mexicano detectamos:

idealizacion de la labor creativa, educacion temprana dentro de sociedades con constructos
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rigidos y estereotipicos del éxito, el género y la sexualidad, individualismo y mitificacion de
conceptos como “estado”, “sistema’ y “mercado”.

La categoria de habitus, posteriormente, fue enriquecida con los testimonios recabados
en las entrevistas realizadas, pero, antes de vaciar las conclusiones al respectos, es importante
agregar que dentro del capitulo dos pudimos localizar ciertas caracteristicas de la autogestion
como respuesta a la falta de espacios aptos para la practica artistica. Desmitificando que solo
dichos espacios pueden proporcionar un lugar de exposicion y legitimacion; esto debido a
que el campo del arte se construye a través de la comunicacién y el contacto, por lo que
muchas veces la comercializacién se puede dar en cualquier espacio en el que haya
interaccion entre los pertenecientes al campo del arte, ya sea digital o presencial. Es decir,
dentro de este capitulo se localizaron puntos de inflexion que convierten un lugar comdn en
uno apto y nutritivo al que trasladar o replicar ciertas dindmicas comerciales; el lugar elegido
en esta investigacion fue la Web 3.0, especificamente las redes sociales de Instagram y
Facebook. Estos espacios virtuales no solo permiten la autogestion del artista, sino que
construyen caminos alternos de legitimacion que, si bien no desembocan en el mismo tipo de
mercado del arte, confirman los postulados que sugieren una reconfiguracion del campo del
arte.

Posteriormente nos detuvimos en las dindmicas de autogestion y autolegitimacion que
iniciaron a finales del siglo pasado y buscamos alumbrarlas a través de conceptos propios del
comportamiento del post-obrero. Fueron el fendmeno de multitud y el tiempo de trabajo que
se invierte en produccion inmaterial, las dos categorias que sirvieron como catalizadoras para
abordar el existente rezago regulatorio y la desarticulacion de colectivos artisticos. Con ello
se tuvo un panorama claro respecto a las précticas convencionales de autogestion que los
artistas desempefian mientras construian ciertos imaginarios del arte, la cultura y el Estado,
como las normalizaciéon de la informalidad mientras se critica al Estado de ello, la aceptacion
de condiciones abusivas de representacion, mientras se critica a los mecenas, a las becas y al
mercado. Ante esto se busco integrar a la problematica las redes sociales, con el fin de
dinamitar narrativas distintas mediante dinamicas que por su digitalidad ofrecen una
horizontalidad completamente nueva para el campo. Propusimos una relacion directa y sin
intermediarios entre los espectacreadores, similar a la que ocurria en los espacios

independientes de los 90, sin embargo, conforme fuimos profundizando en las teorias
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algoritmicas, se hizo necesario contemplar un intermediario: el algoritmo de cada plataforma.
Es la domesticacion mutua entre el espectacreador y el algoritmo la que posibilita una
relacion distinta de consumo y, por lo tanto, de autogestién, potencial que no lleva a un
verdadero cambio ya que dichas redes sociales son activadas por un habitus precario dentro
de un contexto no regulado, que replica condiciones inestables e informales. Pese a lo
anterior, no todo es negativo. Gran parte de la muestra ha sido beneficiada por sus contactos
y visibilidad en las redes sociales, llevandolos a ferias, bienales, residencias, becas y
exposiciones que, de otra forma, no hubieran sucedido y hubieran sido repartidas entre los
contactos de los circulos internos que las ofrecian.

A lo largo de este trabajo hemos podido sostener que las redes sociales si le presentan
al artista una alternativa de agenciamiento de su trayectoria e imagen publica, sin embargo,
al no delimitar el uso de estas redes a partir de elementos de profesionalizacion como
tasaciones de obra claras o acuerdos por escrito, la precarizacion se traslada a la digitalidad
provocando incluso que se agudice debido a la difuminacion entre el tiempo laboral y el tiempo
personal que las TICS ocasionan.

Como soluciones contingentes que pueden sumar a una labor artistica profesionalizada se
ofrecen las siguientes:

- La imparticion gratuita por parte de cada Estado, dentro de sus complejos culturales,
de talleres de autogestion artistica que incluyan temas legales, administrativos y fiscales.
Estos talleres deberan de dar herramientas practicas y claras que le permitan a cada artista
visual: revisar, elaborar o proponer contratos y convenios para cada relacion comercial que
celebren; valuar y cobrar por su trabajo, asi como declarar impuestos y mantener en orden
sus obligaciones fiscales; hacer comunidad, colaborar y organizarse de formas claras y
productivas para generar didlogos con las autoridades gubernamentales respecto a sus
necesidades.

- Campanfias de concientizacion para espectacreadores que pugnen por la dignificacion
del trabajo inmaterial.

- La inclusién de materias administrativas, politicas y legales dentro de los planes de

estudio de carreras con lineas creativas como artes visuales o disefio.

Consideramos importante establecer que muchas de las problematicas y propuestas analizadas dentro

de la presente investigacion pueden ser trasladadas a casi cualquier sector laboral precarizado.
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Tesis de Maestria: La autogestion digital de los artistas visuales en México como mecanismo de resistencia a la precarizacion laboral y
reconfiguracion del campo del arte (2015-2021)

Astrid Tamara Gayol Massimi

Marco Normativo considerado en los programas de cultural sexenales

1990 | 1994 | 2001 | 2007 | 2014 | 2020

Leyes y Decretos Nacionales

Constitucion Politica de los Estados Unidos Mexicanos X X X
Decreto de creacion del CONACULTA (7-12-1988) X X

Plan Nacional de Desarrollo p.d X X X X X
Ley General de Educacién

Ley de Planeacion X X

Ley de Fomento para la Lectura y el Libro

Ley de Premios, Estimulos y Recompensas Civiles

Ley del Instituto Nacional de los Pueblos Indigenas

Ley Federal de Cinematografia

Ley Federal de Derechos

Ley Federal de Telecomunicaciones y Radiodifusion

Ley Federal del Derecho de Autor

Ley Federal para el Fomento de la Microindustria y la Actividad Artesanal

Ley Federal sobre Monumentos y Zonas Arqueoldgicos, Artisticos e Histéricos

Ley General de Bibliotecas

Ley General de Bienes Nacionales

Ley General de Cultura y Derechos Culturales

Ley General de Derechos Lingiiisticos de los Pueblos Indigenas

Ley Organica del Instituto Nacional de Antropologia e Historia

Ley que crea el Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura

L e = I e S = e O S o o

Ley sobre Delitos de Imprenta

Marco juridico internacional

Carta de la Organizacion de los Estados Americanos X

Conferencia Mundial contra el Racismo, la Discriminacién Racial, la Xenofobia

y las Formas Conexas de Intolerancia "
Convencion Americana sobre Derechos Humanos, “Pacto de San José de %
Costa Rica”

Convencidén para la Proteccion de los Bienes Culturales en caso de Conflicto

Armado 3
Convencidn para la Proteccion del Patrimonio Mundial, Cultural y Natural X
Convencién para la Salvaguardia del Patrimonio Cultural Inmaterial X
Convencidn sobre la Proteccion del Patrimonio Cultural Subacudtico X
Convencidn sobre la Proteccion y la Promocion de la Diversidad de las %
Expresiones Culturales

Convencion sobre las Medidas que deben Adoptarse para Prohibir e Impedir

la Importacion, la Exportacion y la Transferencia de Propiedad llicitas de X
Bienes Culturales

Convencion Universal sobre Derecho de Autor X
Declaracion Universal de la Organizacion de las Naciones Unidas para la

Educacién, la Ciencia y la Cultura sobre la Diversidad Cultural x
Declaracion de las Naciones Unidas sobre los Derechos de los Pueblos

Indigenas &
Declaracion Universal de los Derechos Humanos X
Los Derechos Culturales. Declaracion de Friburgo X
Pacto Internacional de Derechos Civiles y Politicos X
Pacto Internacional de Derechos Econdmicos, Sociales y Culturales X
Protocolo Adicional a la Convencion Americana sobre Derechos Humanos X

TOTAL DE LEYES, DECRETOS Y CONVENCIONES

INTERNACIONALES CONSIDERADOS EN EL PROGRAMA 2 3 4 X 2 2l

Fuente: Elaboracién por Eduardo Nivén Bolan, a partir de los programas sectoriales de cultura. https://pasolibre.grecu.mx
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Astrid Tamara Gayol Massimi

Organismos e Instancias institucionales de cultura considerados cada sexenio

1990 1994 | 2001 | 2007 | 2013 | 2020

(flrganos Desconcentrados

Instituto Nacional de Antropologia e Historia

Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura

Radio Educacion X X X X X

Organos Descentralizados

Fondo de Cultura Econdmica X

Instituto Mexicano de Cinematografia X X X x x

Cineteca Nacional

g
k3

Empresas de Participacion Estatal Mayoritaria

Compafiia Operadora del Centro Cultural y Turistico de Tijuana, S.A . de CV. X

Educal, S.A. de CV. X

Television Metropolitana S.A. de CV. (Canal 22)

o
o
E

Estudios Churubusco Azteca S.A.

E A

Impresora y Encuadernadora Progreso S.A. de CV. (IEPSA)

Fideicomisos

Fideicomiso para la Conservacion de Ia Casa del Risco y Pinacoteca Isidro
Fabela

Fideicomiso para los museos Diego Rivera y Frida Kahlo

Fondo Nacional para la Cultura y las Artes X X X X

Fondo Nacional para el Fomento de las Artesanias X

Asociaciones Civiles

Centro de Capacitacion Cinematografica A.C. X X X X

Direcciones Generales

Bibliotecas L X

Publicaciones X

Culturas Populares X

Vinculacion Cultural y Ciudadanizacién/ Vinculacion Cultural

A B 4

Sitios y Monumentos

R

Comision Nacional para la Preservacion del Patrimonio Cultural

Promocién Cultural X

Programa Cultural de las Fronteras *

Administracion X X

Juridica X

Coordinacién de Asuntos Internacionales/ Direccion General de Asuntos
Internacionales

Unidad de Comunicacién Social/ Direccion General de Comunicacion Social X X

Centro Macional de las Artes X X X

Festival Internacional Cervantino X X

Biblioteca de México X

Biblioteca Vasconcelos

Centro Cultural Helénico X

Fonoteca Nacional

Coordinacion Nacional de Desarrollo Cultural Infantil

Coordinacion Nacional de Estrategia y Prospectiva

o

Coordinacion Nacional de Patrimonio Cultural v Turismo
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Astrid Tamara Gayol Massimi

1990 1994 | 2001 | 2007 | 2013 | 2020

Proyectos Especiales

Centro de la Imagen X X

Orquestas y Coros Juveniles de México

Sistema Nacional de Fomento Musical/ Coordinacion Nacional de Fomento

Musical . :

Antiguo Colegio de San lldefonso X X

Centro Cultural Santo Domingo

Auditorio Nacional X

Centro Nacional para la Preservaciéon del Patrimonio Cultural Ferrocarrilero

TOTAL DE ORGANISMOS E INSTANCIAS INSTITUCIONALES 13 271 25 31 11 3

CONSIDERADAS EN EL PROGRAMA

Fuente: Elaboracion por Eduardo Nivon Bolan, a partir de los programas sectoriales de cultura. https://pasolibre.grecu.mx
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ANEXO 2
Nombre Fecha de entrevista Profesién Lugar de origen Habita Edad Conjunto
Smithe (Enrique Pérez) 24 de enero de 2022 Artista visual Cdmx Cdmx 25 (1997)
Mariana de Alba 29 de enero de 2022 AEERETELY Guadalajara Cdmx 28 (1993)
llustradora
Enya Alcantara 9 de diciembre de 2021 Artista visual Edo de Mex Edo. Mex. 29 (1992)
Clotilde Jeannot 8 de febrero de 2022 Artista visual / Lion, Francia Cdmx 29 (1992)
Disefiadora >
Ismael Senties 22 de febrero de 2022 Artista visual/ Gestor Cdmx Cdmx 29 (1992) ?,’.
(7))
Paloma Contreras lyz22 deznoozvcl)embre ofs Artista visual Cdmx Cdmx 31 (1991) %
Foreman ,(Marcos 7 de febrero de 2022 Artista visual Cdmx Cdmx 31 (1991) 3
Gonzalez) 3]
(7]
Amanda Woolrich 19 de octubre de 2020 Artista visual Cdmx Cdmx 32 (1990)
Helena Garza 16 de febrero de 2021 Artista visual Tlaxcala Cdmx 32 (1990)
Jimena Estibaliz 28 de enero de 2022 AT Cdmx Cdmx 32 (1990)
llustradora
MR EE 7 de febrero de 2022 Artls_ta P EBIED Paris, Francia Cdmx 32 (1990)
Penfentenyo Disefiadora
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Hugo Robledo 13 de agosto de 2021 Artista visual Edo de Mex Cdmx 32 (1990)
Gibran Turén 16 de julio de 2021 Artista visual / Gestor ¥ lahermosa, Cdmx 33 (1989)
Tabasco

Fabian Chairez 6 de mayo de 2021 Artista visual Chiapas Cdmx 34 (1987)

Julia Carrillo 26 de octubre de 2020 Artista visual Tepoztlan Cdmx 35 (1987)

Alfonso de Anda 13 de enero de 2022 AL Guadalajara Cdmx 35 (1988)
/llustrador

David Rocha 11 de enero de 2022 Ar_tlsta el Guadalajara Cdmx 35 (1988)
ilustrador

Diego Torres 11 de febrero de 2022 Tatuador Cdmx Cdmx 35 (1988)

Tamara Ibarra Ruizra 16 de junio de 2021 Artlsta_ USLEd Veracruz Cdmx 40 (1982)

Investigadora
Nelson Morales 7 de enero de 2022 Fotografo Oax?‘:a e Oaxa_ca el 40 (1982)
Hidalgo) Hidalgo)

Enrique Minjares 21 de septiembre de 2021 Artista visual Ensenada B.C. Cdmx 45 (1977)

Alvaro Verduzco 4 de febrero de 2022 Artista visual Cdmx Cdmx 45 (1977)

Pedro Reyes 22 de febrero de 2022 Escultor Cdmx Cdmx 50 (1972)

Lorena Wolffer 09y 12 de febrero de 2021 Artivista visual Cdmx Cdmx 51 (1971)

Mercedes Gertz 12 de enero de 2022 ALY Cdmx Los Angeles 57 (1965)
Terapeuta

Javier Marin 20 de enero de 2022 Artista visual l_{ruapar}, Cdmx 60 (1962)

Michoacéan
Deborah Kruger 1 de marzo de 2022 Artista visual NY, EUA Chapala 69 (1953)

wuicullvu uc

trabajadores

Lt 1

No vivimos del aplauso 30 de junio de 2021
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ANEXO 2
Nombre Fecha de plética Profesion
Paula Duarte 7 de octubre de 2020 Curadora
Kerstin Erdman 15 de octubre de 2020 Directora de OMR
Béarbara Hernandez 12 de noviembre de 2020 Directora de PAC
Beto Bremerman 20 de septiembre de 2021 Abogado del arte

Cuauhtémoc Medina 27 de noviembre de 2020

Curador




