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El presente texto intenta establecer una relacion de analogia entre la
actividad del /ackery la del artista que interviene en los espacios pu-
blicos urbanos. Mediante la definiciéon del concepto de Aackeary de la
investigacion de sus origenes histdricos, se planteo revelar la similitud
entre la naturaleza de las dos operaciones: la de sus “antecedentes” (los
creadores de las redes de comunicacion electrdnica) y los antecedentes
del artista urbano, los “artistas creadores de imagenes”. Asimismo se
trato de mostrar algunos ejemplos de obras de artistas contemporaneos
e iniciativas colectivas anonimas que trabajan con esa ldgica del hacker
que pretende “subvertir el sistema”. Entenderlo en sus origenes, en sus
elementos mas fundamentales, para luego aprovecharse de sus grietas
e “invadirlo”. Ubicar sus rutas y desviar sus discursos. Usar sus propias
reglas en contra del mismo. Mimetizarse en ¢l.
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La verdad tiene estructura de ficcion
Jacques Lacan

Camuflaje y espacio publico

De acuerdo con la Real Academia Espafiola, camuflar es: 1. tr.
Mil. Disimular la presencia de armas, tropas, material de guerra,
barcos, etcétera, dandoles apariencia que pueda engaiar al
enemigo. 2. tr. Disimular dando a algo el aspecto de otra cosa.'
Si pensamos en el espacio publico como una red de tensiones
y disputas, camuflarse o disfrazarse se vuelve una importante
tactica en la cotidianidad de los grandes centros urbanos.

El simulador pretende ser lo que no es. Su actividad reclama una
constante improvisacion, un ir hacia adelante siempre, entre
arenas movedizas. A cada minuto hay que rehacer, recrear, mo-
dificar el personaje que fingimos, hasta que llega un momento
en que realidad y apariencia, mentira y verdad, se confunden. De
tejido de invenciones para deslumbrar al projimo, la simulacion
se trueca en una forma superior, por artistica, de la realidad.
Nuestras mentiras reflejan, simultdneamente, nuestras carencias
y nuestros apetitos, lo que no somos y lo que deseamos ser.?

El presente texto, hecho a partir de extractos de la tesis de
maestria en artes visuales (con orientacion en arte urbano), Pai-
sajes ordinarios y ambientes ficticios. Camuflaje urbano y arte
publico en la Ciudad de México®, trata de conjugar el acto de
camuflarse (y camuflar objetos, sonidos e imagenes) a la di-
namica del espacio urbano publico de la Ciudad de México,
donde acciones populares espontaneas, propuestas artisticas
y estrategias comerciales se confunden en un fascinante flujo
de vectores simbdlicos y plasticos.

Para mencionar un objeto significativo, presente en ese
universo, tenemos el ejemplo de las “mochilas sonoras”, apara-
to adaptado manualmente con bocina, amplificador y bateria
integrados, muy comun entre los vendedores de discos com-
pactos de musica o videos en el Metro de la capital del pais.

El consumo y el uso de productos industrializados en
nuestra época se elevan al nivel de "actos creadores”, razo-
namiento planteado por Michel de Certeau en su libro La



invencion de lo cotidiano. La importancia de esa investigacion
esta relacionada principalmente con la necesidad de redisefiar
las relaciones entre las propuestas estéticas contemporaneas
y el gran publico en los espacios urbanos, considerando que
los discursos artisticos pasaron en las ultimas décadas por un
proceso de distanciamiento critico frente al universo cotidiano
de ese publico ordinario.

Mas alla del analisis de las propuestas artisticas en el es-
pacio publico, nos interesa investigar algunas "acciones popu-
lares espontaneas™ que ocurren en la ciudad, e involucrarlas
dentro del universo del arte urbano o bien, relacionarlas con
otras acciones en espacios publicos, basicamente de Latino-
américa, que también seran mostradas en este documento. "“El
hombre ordinario",® de acuerdo con Sigmund Freud, se vuelve
un agente fundamental en el paisaje urbano contemporaneo:
“[...] el hombre ordinario presta al discurso el servicio de fi-
gurar en €l como principio de totalizacion y como principio
de acreditacion: le permite decir 'es cierto para todos' y ‘es
realidad de la historia’. Funciona dentro de él como el Dios
de antafio".

Segun Michel de Certeau, las maneras de utilizar los siste-
mas impuestos por las superestructuras (las leyes del Estado,
por ejemplo) potencialmente constituyen una resistencia de

En cierto sentido la historia de México, como la de cada mexi-
cano, consiste en una lucha entre las formas y formulas en que
se pretende en-cerrar a nuestro ser y las explosiones con que
nuestra espontaneidad se venga. Pocas veces la forma ha sido
una creacion original, un equilibrio alcanzado no a expensas
sino gracias a la expresion de nuestros instintos y quereres.
Nuestras formas juridicas y morales, por el contrario, mutilan
con frecuencia a nuestro ser, nos impiden expresarnos y niegan
satisfaccion a nuestros apetitos vitales.?

Pero, ;como se materializa esa lucha colectiva en acciones
o intervenciones publicas? Esto se consigue al aprovechar las
estrategias y procedimientos estéticos, ya establecidos en el
imaginario colectivo. Muchas veces toman prestado de las
artes visuales procedimientos y acciones de impacto visual, al
mismo tiempo que devuelven a los artistas un valioso material
de investigacion y actuacion.

Hay una evidente dialéctica entre acciones populares es-
pontaneas y algunas tacticas del arte contemporaneo. Pero,
distintas de estas ultimas, las iniciativas populares plantean
problemas criticos para el mantenimiento de la colectividad.
Su condicion por excelencia es apelar al colectivo. No se pue-
de, y tampoco se pretende, ubicar una matriz, un autor.

Como ejemplo tenemos la imagen de una accién publica
espontanea realizada en Peru, que consistia en lavar ban-
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parte del hombre ordinario y de su colectivo. Utiliza la ex-
presion marginalidad masiva para referirse a esa condicion
secundaria de una mayoria, no obstante la lucha cotidiana de
las "artes de hacer":

[...] Mil maneras de hacer/deshacer el juego del otro, es decir
el espacio instituido por otros, caracterizan la actividad sutil,
tenaz, resistente, de grupos que, por no tener uno propio, de-
ben arreglarselas en una red de fuerzas y de representaciones
establecidas.’

La hegemonia de las “formas” impuestas tales como las
publicitarias, las institucionales y las religiosas representaria,
asi, una amenaza para la expresion individual. Su existencia se
combate por la insatisfaccion lenta y colectiva de los usuarios
de la ciudad. Sobre eso, mas especificamente en el ambito
mexicano, Octavio Paz trato de revelar la lucha de la poblacion
contra las formas, juridicas y morales, presentes en el pais:

Vendedor ambulante, Metro Ciudad de México
Fotografia: A.A.M.

deras de ese pais y exhibirlas frente al palacio del gobierno
federal, sequramente por alguna inconformidad popular en
contra del gobierno en turno. Al utilizar la “limpieza” como
simbologia, la accion se configura como un discurso estético
elaborado, con una intencion narrativa y un impacto visual
bastante efectivos.

Un caso extremo de esas “acciones populares espontaneas”
fue el de las recientes y ampliamente comentadas manifesta-
ciones populares en Tailandia, donde el grupo de simpatizantes
del partido de oposicion, los llamados Playeras Rojas, derra-
maron 300 litros de sangre humana enfrente de los portones
del despacho del primer ministro Abhisit Vejjajiva, en marzo de
2010, en Bangkok, la capital.

La sangre utilizada fue donada por miles de simpatizantes
del movimiento, que exigian la caida del gobierno en cues-
tion y el regreso de su "héroe", exprimer ministro en el exilio,
Thaksin Shinawatra.
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Se trata de un procedimiento radical y de literal violencia,
en donde el cuerpo se vuelve el instrumento de expresion,
practica recurrente entre los artistas en las ultimas décadas.

En la Ciudad de México tenemos otro caso muy interesan-
te de esas intervenciones populares: los altares instalados en
espacios publicos (en su mayoria “destinados” a la virgen de
Guadalupe), que forman un atractivo conjunto de participa-
cion espontanea aun por investigar. Son nudos de una red que
nos muestra la fuerte presencia religiosa y mistica en el pais.

La cercania de esas acciones a procedimientos del arte
contemporaneo nos auxiliara a ampliar el abanico de casosy
ejemplos visuales en este trabajo. Ademas se pretende, con la
vastedad de casos investigados acerca de las manifestaciones
populares andnimas, reconocer el conflicto de la autoria y los
limites del arte y asimismo del papel social del artista.

Pero antes de pasar al siguiente punto, interés principal de
este trabajo, es necesario hacer un breve recorrido diacronico
para analizar la relacion entre medios de reproduccion, para
entender mejor sobre qué perspectiva se basa este texto en
lo que se refiere al estado del arte publico actual.

Desde la proliferacion de los medios industriales de repro-
duccion técnica de las imagenes (industria grafica, fotografia,
cine), en el transito entre los siglos XIX y XX, los artistas tendie-
ron, por lo menos en Occidente, a procurar medios alternos a
los que hasta entonces se utilizaban (la pintura principalmen-
te) para hacer publica su produccion. El arte, en ese momento,
rompia con uno de sus principales paradigmas: representar la
naturaleza. Quiza por esa mera razon: ya habia maquinas que
podian hacerlo en gran escala de produccion y con “mejor
fidelidad" al objeto representado: "En el proceso de la re-
produccién plastica, la mano se descarta por primera vez de
las incumbencias artisticas mas importantes que en adelante
van a concernir Gnicamente al ojo que mira por el objetivo."®

Walter Benjamin habla también de una existencia irrepeti-
ble presente en las obras originales, defendiendo el concepto
de "aura” en el objeto de arte:

Incluso en la reproduccion mejor acabada falta algo: el aqui'y
ahora de la obra de arte, su existencia irrepetible en el lugar
en que se encuentra. En dicha existencia singular, y en ninguna
otra cosa, se realizo la historia a la que ha estado sometida en

Grupo Poro, Enxurrada de letras, 2004. Fuente: http://poro.redezero.org/

el curso de su perduracion. También cuentan las alteraciones
que haya padecido en su estructura fisica a lo largo del tiempo,
asi como sus eventuales cambios de propietario. No podemos
sequir el rastro de las primeras mas que por medio de analisis
fisicos o quimicos impracticables sobre una reproduccion; el
de los segundos es tema de una tradicion cuya busqueda ha de
partir del lugar de origen de la obra.”

Vimos en las artes visuales, a partir de ese momento, el
desenvolvimiento de una interminable “superacion” de estilos
(impresionismo, expresionismo, cubismo, surrealismo), cada uno
deconstruyendo o actualizando al anterior. El periodo corres-
ponde al del arte moderno, o sea, la primera mitad del siglo XX.

Los artistas empezaron a mostrar, cada vez con mas fuer-
za, un desempeno en el que ademas de la presentacion de
su obra, el peso de su discurso era tanto o mas importante
que el objeto realizado en si. Manifiestos artisticos de todo
orden (instrumentos que de cierta forma “institucionalizaban”
el arte) surgian principalmente en Europa y Estados Unidos,
para proliferar después en Latinoamérica. Se nota por con-
secuencia el surgimiento, en el ambito internacional, de un
mercado especializado de las artes plasticas, fundamentado
esencialmente en carreras individuales, algunas casi mitolo-
gicas y obras de cotizaciones millonarias.

Con esa pluralidad de medios y lenguajes, y principalmente
por el "despliegue” del vocabulario utilizado por las artes vi-
suales en relacion con el vocabulario ordinario popular, vimos
surgir una distancia cada vez mas grande entre las obras y el
gran publico. La gente comun que antes sabia inmediatamente
identificar el asunto de un trabajo artistico (un tema religioso,
un pasaje biblico, un retrato o una naturaleza muerta, por
ejemplo), ahora debia consultar otros datos sobre aquella obra
(0 su autor) para hacerla legible.

Por consecuencia, el personaje del critico de arte surgio en
un escenario de perplejidad y fue visto como un salvador, por-
que podia dar claridad a una propuesta estética “compleja”. El
se configuraba como una pieza indispensable, necesaria en el
juego de las legitimidades de las nuevas tendencias artisticas,
pero para el "hombre ordinario” ese universo le era ajeno.

Los problemas del arte se volvieron esencialmente estéti-
co-formales y autorreferenciales, mientras que para el hombre
comun, lo fisico, lo practico y lo palpable siempre confor-
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marian el cuerpo de sus preocupaciones diarias, ademas sus
demandas de imagenes podian satisfacerse a través del cine, la
fotografia, la television y la publicidad. Tal problema se volvio
aun mas critico para el arte contemporaneo pues las obras, en
su mayoria, habian estado dirigidas basicamente a un publico
muy selecto de artistas o conocedores, cuya consecuencia era
caer en un un circulo vicioso donde el arte sdlo hablaba de si
mismo y de su propio universo.

Mientras tanto, a fines de los afios sesenta y a lo largo de
los setenta, en Latinoamérica surgieron algunas iniciativas que
sefialaban nuevas perspectivas para las artes visuales: propo-
siciones colectivas y de interaccién con el espectador, donde
la fusion entre diversos medios (musica, teatro, danza, artes
visuales) era una estrategia constante y el cuerpo, del autor,
o del espectador, se volvio un elemento importante y critico
en las propuestas. Generalmente esas iniciativas estuvieron
motivadas por demandas politicas internas (conflictos sociales
en contra de regimenes autoritarios, por ejemplo).

En Brasil, trabajos como los de Hélio Oiticica y Lygia Clark
(neoconcretismo brasilefio) y posteriormente de Tunga y Cildo
Meireles (atin en actividad), han servido para ilustrar el carac-
ter "relacional” de las acciones de aquel momento, donde el
espectador también asumia el papel de autor de la obra. Los
medios reflejaban, asi, la precariedad de la cotidianidad del
artista, sus limites materiales y politicos, sus tacticas y estra-
tegias para expandir el alcance de sus discursos al utilizar los
circuitos ya existentes (el comercio, la publicidad, los espacios
publicos), y al funcionar como un hacker de aquella época.

Altar publico, calles de San Jeronimo e Isabel
la Catolica, Ciudad de MExico, 2009
Fotografia: A.A.M.

Mas alla del analisis

de las propuestas artisticas
en el espacio publico,

nos interesa investigar

algunas “acciones populares

espontaneas ", que ocurren
en la ciudad

Notamos entonces un cambio en el flujo de la produccion
y divulgacion de las artes visuales de acuerdo con las trans-
formaciones técnicas y politicas. La produccion de arte en
esa perspectiva seria una especie de interfaz mediatica y de
reflejo de esos cambios. Es oportuno recordar que el inicio de
la “extensa” divulgacion de obras de arte en el siglo XV (obras
pictoricas, mas especificamente), sélo fue posible gracias a
un cambio técnico radical: la pintura salia de un soporte in-
movil (un fresco en una catedral, por ejemplo) para tornarse
“portatil” en pequefos y ligeros lienzos. Otro ejemplo de como
transformaciones técnicas y politicas "dialogan” con las artes
es el arte postal, muy presente en algunos paises de Latino-
ameérica en las décadas de los sesenta y setenta. Fue ésta una
estrategia para huir de la persecucion militar y de la censura,
pues era casi imposible localizar al autor de dichas obras.

Mas recientemente, en las Gltimas dos décadas, surgio (y
de cierta forma siguiendo la tendencia de esos afos) el arte
urbano en una configuracion tal cual lo conocemos hoy. Co-
ronado por el graffiti callejero de Nueva York en los afios
ochenta, el arte urbano publico busco, en su origen, presen-
tar intervenciones completamente fuera del circuito del arte
hasta entonces consagrado.

Por lo general fueron iniciativas de jovenes o colectivos
urbanos, que introdujeron una gama numerosa de nuevas téc-
nicas y estrategias de expresion en el espacio publico. Cal-
comanias, esténciles, tags, instalaciones, acciones de cuerpo
presente vy, claro, el propio graffiti, estan hoy en la cresta de
los foros de debates del arte, al mismo tiempo que forman
parte de una discusion mas amplia (extrapolando las especu-
laciones plasticas) que involucra problematicas urbanisticas,
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Simone Pazzini, Mariposas, 2009. Colaboracion: Alexis Azevedo
Fotografia: A.A.M.

sociales, economicas y, quiza lo mas importante, el grany
complejo tema de lo publico versus lo privado.

Una vez ubicada la coyuntura histérica sobre la cual se
pretende trabajar, pasemos ahora al tema "El artista urbano
como hacker en el espacio publico”, nuestro interés primordial
de este trabajo.

El artista urbano como hacker en el espacio publico

Hacker es el término utilizado en inglés para clasificar a las
personas que criminalmente invaden redes de sistemas infor-
maticos (bancarios, publicos, etc.) con fines de robo o alte-
raciones maliciosas en las interfaces y bancos de datos. Pero
resulta muy irénico saber que el término fue acufiado en los
afnos sesenta para nombrar a un grupo de programadores y
disefadores de sistemas, originado en Estados Unidos entre el
Instituto Tecnoldgico de Massachusetts (MIT), el Tech Model
Railroad Club (TMRC) y el Laboratorio de Inteligencia Artificial
del MIT, toda una comunidad que se caracterizo por el lanza-
miento del movimiento de software libre. La world wide web
e internet en si misma son creaciones de los hackers. Por esa
razon la ironia: los hackers hoy son invasores del sistema que
ellos mismos crearon en el pasado.

De forma analoga el artista urbano compite con sus ante-
cesores: "los artistas creadores de imagenes”. Los artistas de
antafo, responsables de publicar practicamente todas las ima-
genes que se conocian, ahora tratan de transgredir el vasto
e implacable universo de imagenes publicas: la fotografia, la
prensa, la television, el cine, la publicidad, la internet; apara-
tos mediaticos que en nuestra época son indispensables para
nuestras “artes creadoras de imagenes” tal como lo hicieron
los artistas de antafo.

Fuera del circuito comercial de las artes (coleccionistas,
galerias, museos, concursos por premios, entre otros.) en que
aun se pretende el manejo de originalidades y exclusividades,
los artistas (o iniciativas artisticas) tienen hoy quiza como
Unica opcion la de enfrentarse inevitablemente a esa masa
caotica e inclasificable de imagenes.

¢Y como intentar crear frente a ese sistema masivo de
produccion de imagenes? ;Como competir frente a la maqui-
na de imagenes monumentales que es la publicidad? ;Como
transgredirla?

De la misma manera que para el hacker, la respuesta seria
subvertir el sistema. Entenderlo en sus origenes, en sus piezas
mas fundamentales, para luego aprovecharse de sus grietas e

Altar publico, avenida Plutarco Elias Calles, Ciudad de México
Fotografia: A.A.M.

“invadirlo”. Ubicar sus rutas y desviar sus discursos. Usar sus
propias reglas en contra de si mismo. Camuflarse en él.

Subversiones de esa naturaleza en las artes nos pueden
ayudar a ilustrar el tema. Es el caso de Inserciones en circui-
tos ideoldgicos-Proyecto Coca-Cola, de 1970. Cildo Meireles
utilizaba calcomanias sobre botellas de Coca-Cola, impresas
con pintura blanca vitrificada, donde se leia, ademas del titulo
del proyecto, la siguiente propuesta: "Grabar en las botellas
opiniones criticas y devolverlas a la circulacion”. En la botella
vacia no se apreciaba el texto; éste so6lo aparecia contra el
fondo oscuro de la bebida. Es decir que las botellas eran "re-
cargadas” con la bebida sin que la industria se diera cuenta del
texto, camuflado entre los demas textos blancos de la botella.
Después regresaban a la circulacion.

Segun Cildo Meireles, la propuesta parte de tres princi-
pios: T) existen en la sociedad determinados mecanismos de
circulacion (circuitos); 2) esos circuitos transportan evidente-
mente la ideologia del productor, pero al mismo tiempo hacen
posible el recibir inserciones en su circulacion, y 3) eso ocurre
siempre que las personas las revelan.

En un homenaje a Meireles, el Grupo Poro de Brasil realizd
una propuesta propia de Inserciones en circuitos ideoldgicos,
realizada inicialmente en los afios setenta para denunciar la
desaparicion de presos politicos. Por medio de un recurso muy
conocido y barato, el sello, este Grupo propuso un nuevo sig-
nificado para las siglas Fondo Moneatrio Internacional (Fm1):"
Fome e Miséria Internacional (Hambre y Miseria Internacio-
nal). El mensaje era claro: relacionar (y quiza responsabilizar)
las superestructuras financieras a la miseria y el hambre en el
planeta, a través de la pieza mas basica del sistema del capital
como soporte: el billete monetario.



Altar ambulante, calle 1zazaga, Ciudad de México
Fotografia: A.A.M.

La posibilidad de reedicion de ese trabajo en nuestros
tiempos indica que el papel moneda sigue siendo ese simbolo
ordinario de transito, de flujo facil, de circulacion popular por
excelencia. Intervenir en €l de forma critica y transgresora es
contaminar los archivos (o células) del sistema para cuestionar
su propia existencia.

Al respecto, Francis Alys presentd una proposicion muy in-
usitada, en la que problematiza el valor monetario, el valor del
trabajo y el valor de objeto de arte. Tomo billetes de 100 pesos
mexicanos para producir animales en papiroflexia y venderlos
en espacios publicos por el valor de 100 pesos mexicanos. Se-
gun el propio artista, “a veces el hacer se vuelve quehacery a
veces el quehacer se vuelve hacer"."? Alys opera inversamente a
la l6gica del mercado porque logra anular el valor de su trabajo,
ya que el objeto es adquirido y vendido por el mismo valor:
100 pesos. Sean escritas a mano, en sellos o simplemente con
dobleces, anénimas o a partir de una propuesta artistica, esas
intervenciones graficas indican, en su forma, las brechas del
sistema del capital y, en su contenido, cada desahogo andnimo
e individual que sera remitido a otro individuo también anoni-
mo: botellas lanzadas al mar.

De acuerdo con una estrategia de intervencion urbana si-
milar, Simone Pazzini, en su intervencion Mariposas, de 2006,
pensada especificamente como icono de la estacion del Metro
Juanacatlan en la Ciudad de México, reprodujo dicho icono
en distintos tamarios y lo peg6 sobre la sefializacion interna
de los vagones..

Pazzini encontro en el patron grafico la posibilidad para
transgredir limites, dimensiones y direcciones. No obstante
el caracter ilegal de la accion, la artista intervino de forma
extremadamente poética y sutil. Por un momento se podria
pensar que las mariposas forman parte del letrero original,
porque aunque el “error" sea obvio, la proposicion plastica
esta tan bien integrada y disfrazada que se mimetiza perfec-
tamente con la sefalizacion.

El Grupo Poro, por ejemplo, explora las salidas de los tubos
hidraulicos callejeros en la intervencion Enxurrada —torrente,
flujo— de letras, realizada en Belo Horizonte. Desde 2002 sus
integrantes, Brigida Campbell y Marcelo Terca-Nadal, han bus-
cado intervenir en los flujos efimeros de la ciudad, utilizando
como soporte medios de la cotidianidad urbana:

Las intervenciones son casi siempre efimeras. Duran el tiempo de
una publicidad de mano en el centro de la ciudad, o el tiempo de
una hoja de oro al caerse de un arbol. Duran el tiempo del despla-

Dia de San Judas, iglesia de San Judas, octubre de 2009, Ciudad de México
Fotografia: A.A.M.

zamiento del ritmo cotidiano para sumergirse en un ritmo poé-
tico, cuestionador. ¢Es posible re-sensibilizar el espacio urbano?
Una intervencion puede durar el tiempo que la imagen provocada
se queda en la memoria de quienes las vieron. O el tiempo que las
historias de sus desdoblamientos fueren contadas.

En tal creacion el Grupo Poro extrapol6 lo bidimensional
de las calcomanias, y las adecud a los espacios mimetizando
las funciones practicas del mobiliario urbano. Lograron, seguiin
ellos, transitar entre el ritmo cotidiano y el ritmo poético.

Si ampliamos el concepto de “artista urbano” a los usuarios
andnimos en los espacios urbanos publicos, podemos hablar
de una vasta gama de intervenciones estéticas espontaneas.
Integrados al caos de la ciudad, los vestigios graficos dejados
por sus creadores nos hablan, entre otras cosas, de una ne-
cesidad comun de confirmacion de la presencia. Esas marcas
buscan legitimar, a través del indicio, existencias amenazadas
por el olvido.

Al valerse de su condicidon de anonimato el usuario, artista
o no, identifica en la publicidad impresa la posibilidad ideal
para intervenir, como ese importante discurso que debe ser
cuestionado y reconstruido. Ensefia, con un gesto grafico in-
cisivo, la insatisfaccion en relacion con la exageracion de las
imagenes. Una vez que la publicidad asalta impunemente
nuestra vision, escamotearla funcionaria como una especie
de compensacion, un equilibrio entre las relaciones de oferta
y consumo de las imagenes:

Este fenomeno (el escamoteo) se generaliza por todas partes
aun si los ejecutivos lo penalizan o “se hacen de la vista gorda”
para no ver nada. Acusado de robar, de recuperar material para
provecho propio y de usar las maquinas por cuenta propia, el
trabajador que "escamotea” sustrae de la fabrica el tiempo (mas
que los bienes, pues solo utiliza desechos) con el propésito de
llevar a cabo un trabajo libre, creativo y precisamente sin ga-
nancia. En los lugares mismos donde impera la maquina a la
cual debe servir, el trabajador se las ingenia para darse el placer
de inventar productos gratuitos destinados Unicamente a ex-
presar, por medio de su obra, una pericia propia y a responder,
por medio de un gasto, a las solidaridades obreras o familiares.

[...] El orden efectivo de las cosas es justamente lo que las tacti-
cas "populares” aprovechan para sus propios fines, sin ilusiones
de que vaya a cambiar de pronto. Mientras sea explotado por
un poder dominante, o simplemente negado por un discurso
ideologico, aqui el orden es engariado en juego por un arte. En
la institucion de que se trate, se insintan asi un estilo de inter-
cambios sociales, un estilo de invenciones técnicas y un estilo
de resistencia moral."



Dia de San Judas Tadeo. Centro Historico de la Ciudad de México, 28 de octubre de
2009. Fotografia: A.A.M.

Desde que queda al alcance de la mano (y eso implica
también hasta donde pueda llegar el resto del cuerpo) todo
texto es susceptible de cambios en su interfaz. Estos cambios
pueden ser desde sencillos bigotes insertados en una cara
en un cartel hasta adhesivos muy elaborados para desviar el
sentido de los letreros.

Tales iniciativas buscan crear situaciones graficas imposi-
bles, como los engafios visuales. Transitan entre el escarnio y
la subversion; se burlan de la publicidad; cambian los senti-
dos de las sefiales urbanas; contribuyen como un importante
contrapunto para la escritura del gran y complejo texto que
es la ciudad.

Pasando ahora al universo de lo cotidiano popular, tene-
mos los altares publicos en las calles de la ciudad de México.
Aunque no contienen en si mismos la obviedad de lo grafico,
como las intervenciones en la publicidad, por ejemplo, esos
altares, fijos 0 moviles, redisefian la trama urbana a través de
una red de tradiciones y de resistencias. Sus peculiaridades
plasticas y los distintos cambios que sugieren en los espacios
donde son “exhibidos" nos ofrecen un rico material de estudio.
Tomo prestado el titulo del proyecto de investigacion Altares
en la calle, de la doctora Maria Angélica Melendi (EBA/UFMG/
Brasil), iniciado en 2009 y aun en curso, y exploro el tema en
la ciudad de México. A través de la observacion y captura de
fotografias entre los aflos 2007 y 2010, destacaré dos fre-
cuentes tipos de altares publicos: a la virgen de Guadalupe
y a la Santa Muerte. En el caso de los altares a la virgen de
Guadalupe (patrona catdlica de México), sus “apariciones” son
fijas y pueden verse en situaciones muy variadas: en entradas
de estaciones del Metro, mercados, esquinas, bases de taxis,
patios de vecindades, entre otros. Por lo regular establecen
un aspecto de “orden moral” o reivindican la necesidad de
respetar una zona colectiva y publica. En muchos casos son
“instalados” en sitios de degradacion fisica, oscuros y peli-
grosos, solicitando la cordura de y hacia los que comparten
la "presencia” de la virgen.

Como una especie de contrapunto religioso y social a los
altares a la virgen, los relativos a la Santa Muerte, ademas de
estar fijos en algunos sitios de la ciudad, participan también
del espacio publico en altares ambulantes, lo que les con-
fiere una exhibicion itinerante por las calles, principalmente
alrededor del Centro historico y colonias adyacentes (Tepito,
Lagunilla, Garibaldi, Doctores, entre otras). La imagen con-
siste en una calavera de tamafo natural, caracteristica que
despierta una notable atencion publica. Ello determina terri-
torios e identidad local en un intento por sostener algunos
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Altar ambulante. Calle de Moneda, Centro Historico de la Ciudad de México, mayo de
2008. Fotografia: A.A.M.

rasgos antiguos de sus tradiciones. Es importante mencionar
que a pesar de estar muy presente actualmente en la ciudad
de México, y en otros estados de la Republica, el culto a la
Santa Muerte atn enfrenta rechazo y desconfianza por par-
te de las clases mas conservadoras. Asociado a la brujeria y
al ocultismo, el culto se restringe a unas pocas zonas de la
ciudad, y quiza su altar movil sea una estrategia para "bur-
lar" las formalidades y arquetipos religiosos ya establecidos.
Utiliza como medios de resistencia activa rasgos legibles de
su propia cultura: otra vez, el comportamiento del hacker en
el espacio urbano.

Vale la pena destacar algunos otros aspectos de ese “culto
de crisis” que se configura hoy como una importante manifes-
tacion popular urbana reciente en esta ciudad, segun escribe
el antropologo Carlos Garma.'

El culto a la Santa Muerte es una forma de religiosidad popular
que tiene elementos fuertes de sincretismo con aspectos di-
versos y disimiles. Encaja en el culto a las deidades femeninas,
particularmente las advocaciones distintas a las figuras de la
virgen Maria.

La devocion a la Santa Muerte era una practica generalmente
clandestina durante muchos afios. Esto cambio con el estableci-
miento de un santuario publico en el barrio de Tepito, en la ciu-
dad de México, en 1997. Una creyente piadosa decidio sacar una
imagen de la muerte de tamafo natural, que era de su familiar, y
darle una ermita con vista a la calle. El culto crecid rapidamente
y otros creyentes también decidieron sacar sus imagenes.'

Tales iniciativas buscan
crear situaciones graficas
Imposibles, como los
enganos visuales. Transitan
entre el escarnio y

la subversion; se burlan de
la publicidad; cambian

los sentidos de las

senales urbanas



Altar ambulante. Calle de Moneda, Centro Historico de la Ciudad de México, septiem-
bre de 2006. Fotografia: A.A.M.
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Intervencion en las placas de parada para autobuses. Belo Horizonte/MG - Brasil, 2006
Fotografia: A.A.M.

En el ambito social, Garma argumenta que se trata de un
“culto de crisis" y, como toda religion, convoca a los desespe-
ranzados y afligidos:

Se ha difundido en medio de una crisis econdémica y social muy
dura que ha afectado las vidas de muchas personas en los sec-
tores menos favorecidos. Las religiones siempre han prosperado
en estas situaciones porque ofrecen una salida espiritual a los
problemas que enfrentan los seres humanos cotidianamente.
El culto a la Santa Muerte atrae como un iman a las personas
que se enfrentan a situaciones sin una resolucion o donde de-
ben actuar con grandes desventajas frente a los demas. Por
esta razon el culto, sin duda, continuara creciendo en el futuro,
apoyandose en la persistente situacion de crisis que enfrentan
sus sequidores.”

A continuacion, y para concluir la presentacion de ejem-
plos de intervenciones en este ensayo, expondremos el increi-
ble fenomeno urbano de la ciudad de México, digno de una
investigacion antropologica mas detallada, que se da en los
usos de la imagen de San Judas Tadeo, de la que destacamos
cuatro aspectos: 7) el uso de los colores verde y amarillo para
identificar a sus seguidores; 2) un gran nimero de adolescen-
tes entre ellos; 3) la accion de llevar en los brazos la imagen de
San Judas durante todo el dia 28 de cada mes del afio y, 4) la
gran fiesta a San Judas el 28 de octubre, cuando una multitud
ocupa la iglesia de San Judas y sus alrededores .

Como fenomeno urbano, la devocion religiosa (con los
rasgos de una herramienta de identidad cultural y social) a
San Judas en la ciudad de México nos sirve perfectamente
para hablar de esa fusion entre lo estético y lo cotidiano,
donde el cuerpo del individuo es por excelencia el soporte de
expresion, ayudado y reforzado por lo colectivo.

La conclusion de ese texto también puede darse a traveés
de algunas preguntas, que mas que intentar contestarlas, se
buscaria aqui ampliar ciertas perspectivas del arte actual:
¢cual es el lugar del arte?; jquiénes son los artistas? Y, por
ultimo, ¢qué pasa cuando el arte se confunde y se camufla en
el cotidiano publico urbano?

La expectativa es que las discusiones aqui presentadas
sirvan como fondo para reflexionar acerca del papel politico,
social y etico del artista; de su necesaria y urgente insercion
en lo “real" y, mas que nada, para envidenciar el procedimiento
de camuflaje urbano, similar a la actuacion del hacker, como
una importante tactica entre las producciones artisticas con-
temporaneas. B
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