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FEMSA 



Presentación 

Desde hace más de 125 años, FEMSA ha reconocido la relevancia 
de generar simultáneamente valor económico y social en las comuni
dades donde opera. Además, ha implementado numerosas iniciativas 
para fortalecer los entornos y mejorar las oportunidades de desarrollo 
de sus colaboradores, sus familias y las sociedades. 

Con la mirada fija en este objetivo y conociendo la 
capacidad transformadora que tiene el arte en los individuos y en 
las comunidades, en 1992 se instituyó la Bienal FEMSA con el pro
pósito de reconocer, fortalecer, estimular y difundir la creación artís
tica en México. 

Tras 27 años de ser uno de los foros más importantes 
para los artistas en nuestro país, esta edición se presentó con un for
mato renovado que responde a las necesidades de la escena artística 
contemporánea en México y en el mundo. Con un programa curato
rial de 18 meses, la XIII Bienal FEMSA, Nunca fuimos contemporá
neos, se desarrolló en Zacatecas, buscando generar un diálogo entre 
la producción artística local y el contexto internacional del arte e 
impulsar nuevas formas de ver, producir, comprender y vivir el arte 
en dicho Estado. 

Agradecemos al Gobierno del Estado de Zacatecas y 
al Instituto Zacatecano de Cultura por permitirnos llegar por primera 
vez a este lugar de extraordinaria riqueza artística y cultural, por co
laborar activamente en el desarrollo de cada uno de los proyectos que 
formaron parte de la XIII Bienal FEMSA y, sobre todo , por reconocer 
su territorio como espacio de encuentro para el diálogo, el intercam
bio y el enriquecimiento de las prácticas artísticas contemporáneas 
locales, nacionales e internacionales. 

También, extendemos nuestros agradecimientos a 
OXXO, que en 2018 cumplió 40 años de estar en el corazón de las 
comunidades, uniendo familias y amistades, atendiendo sus nece
sidades, siendo punto de reunión y referencia. Gracias por el apoyo 
incondicional que ofrecieron a la Bienal FEMSA desde su llegada 
a Zacatecas. 

Agradecemos la coordinación del equipo de Programa 
Cultural FEMSA y reconocemos la aportación del Equipo Curatorial 
de esta XIII edición de la Bienal a la escena artística local. Cada uno 
de sus integrantes realizó una excelente labor en el desarrollo y ges
tión de esta iniciativa para llevar a cabo exitosamente un proyecto de 
ambiciones tan grandes como generosas. , . 

Gracias a cada uno de los artesanos, academ1cos, 
artistas curadores músicos investigadores, gestores culturales, di
rectore~, personal de museo's y estudiantes que part~c~~aron en las 
actividades de los diversos programas. de la XIII ed1~1on , P1:1es s.on el 
corazón de esta Bienal FEMSA que, sm duda, pasara a la h1stona. 
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For over 125 years FEMSA has recognized the importance of simul
taneously generating economic and social va lue in the communities 
where we operate. In addition , it has implemented numerous initia
ti ves to enhance the surroundings and improve the opportunities for 
development of its employees, their families and society as a whole. 

With an eye fi xed on this goal , and aware of the trans
formative capacity of art for individuals and communities, in 1992 
the FEMSA Biennial was established with the purpose of recogniz
ing, strengthening, stimulating and disseminating artistic creation 
in Mexico. 

After 27 years as one of the most important forums for 
artists in our country, this edition was presented with a new format 
that responds to the needs of the contemporary art scene in Mexico 
and around tbe world. With a curatorial program lasting 18 months, 
the 13th FEMSA Biennial,We Have Never Been Contemporary, was 
developed in Zacatecas, seeking to generate a dialogue between local 
artistic production and the international art world, and to promote 
new ways of seeing, producing, understanding and experiencing art 
in this state of Mexico. 

We thank the Zacatecas State Government and the 
Zacatecan Institute of Culture for allowing us to come to this place 
of extraordinary artistic and cultural wealth for the first time, for 
actively collaborating in the development of each of the projects that 
formed part of the l 3th FEMSA Biennial and, above a li , for rec
ognizing this territory as a place of encounter for dialogue, exchange 
and enrichment of local , national and international contemporary 
artistic practices . 

We would also like to extend our thanks to OXXO, 
which in 2018 celebrated 40 years at the heart of communities, unit
ing families and friendships, attending to people 's needs , and forming 
a meeting and reference point. Thank you for the unconditional sup
port offered to the FEMSA Biennial since its arrival in Zacatecas. 

We wish to express our sincere gratitude to FEMSA's 
Cultural Program team for their coordination, and to acknowledge 
the great contribution to _t~e local art s~ene from the ~uratorial team 
of the Biennial's l 3th ed1t10n. Each of its members d1d an excellent 
job in the development and careful oversight of this initiative in or
der to successfully carry out a project with ambitions as large as they 
are generous. 

Thanks to each of the artisans, academics , artists, cu-
rators musicians , researchers, cultural managers , directors , museum 
staff ;nd students who participated in the activities of the various 
programs of the_ l 3th edition. '!'hey are the_ he~rt of this FEMSA Bien
nial one that without doubt w1ll go down m h1story. , 
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Instituto Zacatecano 
de Cultura 



Presentación 

La elección de Zacatecas como la primera sede que alberga a la Bie
na~ FEMSA fuera de Monterrey después de celebrar doce ediciones 
bajo el formato ~e certamen, ha sido una experiencia intensa y enri
quecedora. ~test1guamos la transformación de la Bienal en un progra
ma de trabajo de largo plazo, lo que ha significado la transición hacia 
un modelo más incluyente que ha contribuido al desarrollo de la co
munidad local integrada por artistas, curadores, gestores mediadores 
y el público en general. ' 

La extensión de la Bienal a los municipios de Veta
grande, Jerez y Guadalupe permitió la incorporación de tradiciones 
Y saberes artesanales, contribuyendo a la promoción y difusión del 
patrimonio material e inmaterial del Estado mediante la colaboración 
con creadores locales, sin dejar de presentar una visión crítica sobre 
los problemas que enfrenta nuestra sociedad en temas ambientales, 
económicos y sociales. 

La Bienal operó como un dispositivo que nos permitió 
~ornar distancia de nuestras prácticas cotidianas, a manera de diálogo 
mterno, lo que generó estrategias de trabajo que reunieron a artistas 
de distintas corrientes y generaciones para evaluar nuestras prácticas 
de gestión, consolidar aquellas que han sido exitosas e incorporar 
nuevas modalidades de trabajo en nuestros espacios de producción y 
exhibición artística. 

Al proponerse un programa de trabajo localizado que 
cuestiona las narrativas, la circulación, y los límites del arte con
temporáneo, la XIII Bienal FEMSA, Nunca fuimos contemporáneos, 
fue un proceso de crecimiento a través del diálogo y las experiencias 
compartidas, en el que los museos que conforman el sistema estatal 
del Instituto Zacatecano de Cultura - Museo Rafael Coronel, El Uni
verso de Pedro Coronel, Museo de Arte Abstracto Manuel Felguérez, 
Museo Zacatecano y el Antiguo Templo de San Agustín- hemos re
flexionado sobre la producción y circulación del arte local y, gracias a 
su escala, propició la relocalización de la producción artística zacate
cana y nuestras instituciones en la escena nacional e internacional, 
pero también frente a nosotros mismos. 
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To choose Zacatecas as the first venue city to house the FEMSA 
Biennial outside Monterrey, after holding twelve editions under the 
format of a con test, has been an intense and enriching experience. We 
witnessed the transfonnation of the Biennial into a long-tenn work pro
gram, which has meant the transition to a more inclusive. model that 
has contributed to the development of the local commumty composed 
of artists, curators, cultural managers, mediators and the general public. 

Extending the Biennial to the municipalities of Veta-
grande, Jerez and Guadalupe a~low.ed the incorporat~on of tra?ition~ 
and artisanal knowledge, contnbutmg to the promotion and d1ssem1-
nation of the tangible and intangible heritage of the State through collab
oration with local creators, while still presenting a critica! vision on 
the environmental economic and social issues our society is facing . 

Th~ Biennial operated as a device that enabled us to 
take distance from our daily practices as an interna! dialogue, which 
generated work strategies that brought together artists from. different 
currents and generations to evaluate our management pract1ces, con-
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solidate those tbat bave been successful , and incorporate new work 
modalities in our artistic production and exhibition spaces. 

By proposing a locali zed work program that questions 
the narra ti ves, circulation, and limits of contemporary art, the 131

" 

FEMSA Biennial , We Have Never Been Conlemporary, was a process 
of growth through dialogue and shared experiences , in which the 
museums that make up the state network of the Zacatecan Institute 
of Culture - the Rafael Coronel Museum, El Universo de Pedro Cor
onel Museum, the Manuel Felguérez Museum of Abstract Art, the 
Zacatecan Museum and the Old Temple of San Agustín- we ha ve 
reflected on the production and circulation of local art. Thanks to its 
scale, the biennial led to the relocation of Zacatecan artistic produc
tion and our institutions in the national and international scene, but 
also befare us. 
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Gabriela Correa 
Directora ejecutiva 

Gestión como 
colaboración y mediación 

Cultural Management as 
Collaboration and Mediation 



Gabriela Correa 

s.ie.mpre resulta interesante adentrarse al conjunto de procesos y de
c1s1ones tomados por un equipo directivo para organizar un evento 
de arte. El c~so específico que nos ocupa, la XIII Bienal FEMSA, 
s~ de~arrollo durante poco más de dos años y tuvo lugar en la histó
rica c1Udad de Zacatecas. 

Para lograr un proyecto con las características de Ja 
XIII edición - que dejaba atrás el formato de certamen para transfor
marse en un nuevo modelo de trabajo curatorial con múltiples plata
formas , replanteando y cuestionando su pertinencia en un contexto 
cultural y artístico específico-, fue indispensable iniciar con una es
trategia de planeación para sociabilizar procesos y sensibilizar tanto 
al equipo de trabajo y como al público participante. De igual modo, 
fye fyndamental comunicar a las empresas , a los artistas y a las ins-
t1 tuc1ones involucradas cómo se trabajaría y qué rol tendría cada uno 
de los actores para crear lazos y redes efectivas que sostuvieran dicho 
proyecto. A este conjunto de acciones dirigidas , en el que participan 
profesionales de muy diversas disciplinas, se le denomina gestión 
cultural. Sólo con el esfuerzo en conjunto y la alineación de conteni
dos y metas es que un programa cultural con unas expectativas como 
las que generó la XIII Bienal FEMSA puede aspirar a tener un impac
to en la comunidad. 

Desde la edición anterior, el Comité de la Bienal 
FEMSA y el Programa Cultural FEMSA, junto con el equipo di
rectivo de esta edición de la Bienal , colaboraron arduamente y con 
emoción en el desarrollo de un modelo de trabajo incluyente, diverso 
Y comunitario, con el que iniciaba una nueva etapa en la vida de la 
Bienal. Las herramientas técnicas y la visión multidisciplinaria de 
trabajo consecutivo que aportó la gestión estratégica de este proyecto, 
en sintonía con todos sus ejes de acción (institucional , curatorial, de 
comunicación y administrativo), sólo pudieron ser exitosas gracias a 
la complicidad y colaboración de la comunidad artística zacatecana. 
Este componente fue clave desde la conceptualización y generación 
de un plan de acción con objetivos claros para lograr metas concretas. 

Siendo la primera vez que la Bienal FEMSA salía de 
Monterrey, así como la primera vez que modifica~a su ~ormato de 
certamen había muchas variables que generaban mcertidumbre y ner
viosismo 'por la respuesta que estas tran~formaciones ten~~ían en el . 
contexto artístico local y nacional. Gracias a la colaborac1on sostem
da con diversos actores de la escena cultural de Zacatecas, logramos 
tejer un entramado de redes y alianzas de apoyo fundamentales para 
la aceptación y el buen desarrollo del proyecto. 

Como parte de la gestión se trabajó , de manera . 
paralela a los contenidos curatoriales, en una campaña de cornum
cación que permitiera difundir estos cambios y l,os posible~ J:>e
neficios de trabajar en comunidad con met?dologias n:iu~eolog1cas , 
pedagógicas y editoriales diseñadas en conjunto con d1stmtos cola-
boradores locales. . . . 

Afortunadamente, la Bienal fue muy bien rec1b,ida en 
Zacatecas. No era fácil creer en un proyecto que trazaba sus lmeas 
de trabajo conforme avanzaba. Aprendimo.s que la ge~te cree en l~s 
personas más que en las instituciones. El mvolucram1ento fue a m
vel persdnal, no sólo una responsabilidad laboral. Es por esto que la 
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gesti ón cul tura l es tan relevante, no se tra ta de "proceso admini s
tra ti os , como en genera l e pi ensa s ino de colaboración, di álogo 
y olun tad de todos para desa rro llar un pl anteami ento que otorgue 
benefi cio y alor simbólico, fac tores que permi ten que lo proce os 
creati os ll eguen a un fin y a l mi smo tiempo permanezcan. 

Como directora ej ecuti va de la XIII Bienal FEMSA, 
puedo dec ir que se cumpli eron los obj eti vos pl anteados , graci as al es
quema de trabajo basado en la colaboración . Agradecemos la confian
za y el compromiso de todas las personas involucradas. os sentimos 
muy honrados y agradecidos por tanta generos idad y reconocemos la 
confi anza y el es fu erzo entregados a lo largo de este periodo de tra
baj o. El compromiso y dedicación de l equipo, arti stas, colaboradores 
y aliados, qui enes mostraron un apoyo incondici ona l a Jos programas 
de Ja Bienal FEMSA, fu eron fund amental es. Esperamos que es tos 
esfu erzos y los nuevos modelos de trabajo continúen en las ediciones 
subsecuentes, para que Ja Bi enal FEMSA se convierta en un refe rente 
a nivel nacional de proyectos de orden colaborativo que impacte de 
manera pos iti va y refl ex iva a las comunidades culturales y artísticas a 
donde vaya. 

A todos y cada uno de ustedes que hicieron de éste un 
proyecto fantástico, ¡gracias! Podemos sentirnos muy orgul losos de 
~er que a través de la colaboración , los grandes proyectos pueden de
Jar un legado importante. 
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It is always interesting to examine the set of processes and decisions 
taken by a management team to organize an art event. The specific 
case at hand, the 13th FEMSA Biennial , was developed overa little 
more than two years and held in the historie city of Zacatecas. 

To bring to fruition a project with the cbaracteristics 
of the 13th edition- which abandoned the competition format to 
transform itself in to a new curatorial model with multiple platforms, 
rethinking and questioning its relevance in a specific cu ltural and 
artistic context-it was essential to begin with a planning strategy 
to share processes and raise awareness among both the team and the 
participating audiences. SimiJarly, it was essentiaJ to communicate to 
the companies, artists and institutions invoJved how things wi ll work 
and what role each of the aforementioned actors will play in creating 
effective ties and networks tbat sustain the project. This set of tar
geted actions, in which professionals from very different disciplines 
are involved is called cultural management. OnJy with the joint ef
fort and alig~ment of content and goals can a cultural progr~m ~ith 
expectations such as those generated by the l 3th FEMSA B1en01aJ 
aspire to have an irnpact on the cornmunity. 

Since the previous edition, the FEMSA Biennial 
Committee and FEMSA's Cultural Prograrn, in conjunction with the 
rnanagement team of this Biennial's edition, collaborated .arduous~y 
on the development of an inclusive, diverse and cornrnumty workmg 
model , with which a new stage in the life of the biennial be.gan. The 
technical tools and the multidisciplinary vision of consecutive wo:k 
contributed by the strategic managernent of tbis project? in .tune w1th 
all its areas of action (institutional , curatorial , cornrnu01cat10n and 
management) , could only be successful thanks to the support and col-
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laboration of the Zacatecan artistic community. Ibis component was 
key from the initial preparation of an action plan with clear objec
tives to achieve concrete goals. 

As the first time that the FEMSA Biennial traveled out
s_ide of Monterrey, as well as the ~rst time that it altered its competi
t1on format, there were many variables that gave rise to uncertainty 
due to the response that these changes might have in the local and na
tional artistic context. Tbanks to the ongoing collaboration with var
ious actors in the Zacatecas cultural scene, we successfully brought 
together a network of support alliances that was fundamental to the 
acceptance and tbe proper development of the project. 

As part of the management process , we worked , in 
parallel to tbe curatorial content, on a communication campaign that 
made it possible to make people aware of these changes and the po
ten ti al benefits of working as a community with museum-based, ed
ucational and editorial methodologies designed in partnership with a 
range of local collaborators. 

Fortunate ly, the Biennial was very well received in 
Zacatecas . lt was not easy to believe in a project that set out its lines 
of work as it progressed. We learned that people believe in people 
more tban in institutions. The involvement was on a personal level, 
not justa job responsibility. This is why cu ltural management is so 
important, because it is not about "administrative processes," as is 
generally thought, but rather about collaboration, dialogue and the 
willingness of all to develop an approach that produces symbolic 
value and benefits, factors that allow creative processes to come to 
fruition and at the same time to live on. 

As executive director of the 13th FEMSA Biennial, 
1 can affirm that the objectives established were met, thanks to the 
collaboration-based working model. We would like to express our 
appreciation for the trust and commitment of all the people involved. 
We are deeply honored and grateful for all their generosity, and ac
knowledge the trust and efforts made throughou~ this period of work. 
The commitment and dedication of the team, artlsts, collaborators 
and allies, who showed unconditional support for the FEMSA Bien
nial programs, were fundamen~al. V(e hope that thes~ .efforts and the 
new working models will contmue 1.n subsequent ed1t1.ons, so that the 
FEMSA Biennial wi ll become a nat10nal reference pomt for collab
orative projects that bave a positive and reflective impact on cultural 
and artistic communities, wherever they go. 

To each and every one of you wbo made this such a 
fantastic project, thank you! V!e can be very pr~ud to see that through 
collaboration, large-scale proJects can leave an 1mportant legacy. 



Willy Kautz 
Director artístico 
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¿Qu~ mund? es éste que nos obliga a tener en cuenta , a la vez y en el 
mismo ahent~ ,, la natura~e~a de las cosas , las técnicas, las ciencias, 

los seres de ficc1on" la~ r~h~1ones pequeñas y grandes, la política, las 
JUnsd1cc1ones, las economías y los inconscientes? 

Nuestro mundo, claro está. 
. Bruno Latour, Nunca fuimos modernos' 

Debido a la transformación de sus formatos a lo largo de la historia 
de las exposiciones, en la actualidad las bienales se han vuelto terre-
no fértil para las discusiones sobre las funciones del arte contemporá-
neo y su relación con los modelos expositivos. 

, La XIII Bienal FEMSA, Nunca fuimos contempo-
raneos, se propuso cuestionar la presunción de que tales eventos 
muestran cada dos años lo más avanzado en materia artística, corno 
una definición de la actualidad. La justificación de la periodicidad 
de estos eventos internacionales subsume las bienales al entendi
miento de que su función recae en definir el presente, esto es, lo 
contemporáneo. Este ténnino, entendido en tanto marco temporal 
de lo actual se ha usado para referirse al "arte de avanzada" desde 
hace aproximadamente seis décadas, sin embargo, en la noción de 
lo contemporáneo se despliega, paradójicamente, la imposibilidad 
~e una definición válida, una vez que el presente se redefine a cada 
mstante y en relación con las distintas capas de lectura de la historia. 
Esta misma imposibilidad ha servido de argumento para que las bie
nales se reinventen a lo largo del tiempo. En este sentido, la primera 
pregunta que provoca este tipo de eventos es qué reconocemos por lo 
contemporáneo, entendido como lo actual. ¿Qué significa preguntarse 
por la actualidad? ¿Qué campos de fuerza constituyen la noción de lo 
contemporáneo? 

Nunca fuimos contemporáneos pone en tela de juicio la 
función atribuida a las bienales de presentar un "diagnóstico de épo
ca" a través del arte contemporáneo. Con este propósito, el programa 
curatorial se enfoca en las formaciones híbridas entre lo histórico y lo 
contemporáneo como forma de aproximación. 

La XIII Bienal FEMSA se llevó a cabo en la histórica 
c~u.dad de Zacatecas para proponer un modelo narrativo d~ superpo
s1c10nes que, más que pretender mostrar la contemporaneidad de las 
tendencias artísticas, apuesta por una reflexión histór!ca a contrapelo. 
El esquema de esta bienal explora modelos col.abora!1vos. en los que 
los proyectos y exposiciones conforman espac10s al mtenor de otros 
espacios en el marco de un corredor cultural multifocal. Este mode-
lo narrativo de superposiciones se vertebra a partir del concept? de 
espacio múltiple, acuñado en la década de los set~nta por el art1s!a 
zacatecano, Manuel Felguérez. Otro concepto articulador de l~ bienal 
es e~ de desformalismo , que se concib~ como una lente para m.1rar 
la historia desde el presente: la actualidad c?mo un nudo ~.ordiano . 
N_unc¡a_ fuimos contemporáneos prop?n~ r~v1sa.r la ~onnac10n de lo 
h1stonco desde diversos proyectos dialog1cos 1mbnca.d?s en los pro
gramas museológico, editorial, pedagógico y las, com1s10.nes ~e o?;a a 
artistas. El énfasis de la XIII Bienal FEMSA esta en la v1suahzac10n 

1 Bruno Latour, Nunca fuimos rr.10der~o~. En~ayo de antropología simétrica. 
Traducción de Víctor Goldstem (Mex1co: Siglo XXI, 2012), 87-88. 



Declaración curatorial 

formal de lo hi tórico a tra és de cierta problemática de la ab trac
ción moderna la iconología barroca, las artes populares la ciudad y 
la subjeti idad de toda aquellas per ona que participan de ella. 

Por medio de un proce o curatorial abierto o extensivo, 
la XIII Bienal FEMSA ensayó modelos historiográfico y mu eológi
cos críticos que e entrelazaron en un programa público de 18 me e , 
acti idade educati vas basadas en relacione dialógica , un programa 
editoria l fuertemente relacionado con las discusiones abiertas a lo 
largo de los ocho meses del programa pedagógico, colaboraciones 
museológicas e intervenciones en el espac io público. Este entramado 
se desarro lló en profunda co1Tespondencia con la ciudad y la latencia 
de su capas históricas . 

El título de esta edición, Nunca fuimos contemporá
neos nos incita a refl exionar sobre la función de las bienales, al mis
mo tiempo que invita a los participantes (públicos, artistas, curadores, 
investigadores y curiosos) a pensar acerca de las formaciones cultu
rales, sociales y estéticas anudadas en múltiples lecturas situadas de 
lo contemporáneo. En este sentido, alude en general a una reflexión 
sobre el estatuto temporal del arte contemporáneo como garante de 
lo actual y, en particular, a la posibilidad de organizar una bienal de 
arte contemporáneo desde lo histórico, a partir de los acervos de los 
museos zacatecanos, las tradiciones locales, la ciudad como currícula 
y la multiplicidad de voces que la cruzan. 

Nunca fuimos contemporáneos vislumbra un recorrido 
histórico a contrapelo desde una mirada contemporánea como un 
repertorio para trabajar desde una perspecti va desformalista, que 
permita configuraciones en red de objetos, experiencias o destellos 
que conforman un montaje híbrido entre lo moderno, lo artesanal, lo 
popular, lo barroco y los diversos presentes como formaciones ines
tables. Nunca fuimos contemporáneos pone el énfasis en estas ten
siones para reflexionar sobre cómo estas formaciones se entretejen y 
permiten entrever latencias históricas, económicas y sociales como 
son, por ejemplo, la migración o la extracción de recursos naturales. 
¿Cómo podemos analizar simbólicamente estos repertorios, sus flu
jos y su historia a partir de anacronismos, persistencias, desforma
ciones y actualizaciones? ¿Cómo pueden las prácticas curatoriales 
contemporáneas - entendidas en un sentido extensivo- desformar 
simbólicamente este nudo gordiano de tensiones histórico-sociales 
irresolubles? 

Con el concepto desformalismo, la XIII Bienal FEMSA 
se percibe, antes que como un marco temático que visibiliza un diag
nóstico de época, como un procedimiento analítico e historiográfico 
para el desarrollo de los marcos curatoriales, pedagógicos, las comi
siones artísticas y el programa editorial. Los desformalismos también 
enuncian una posición curatorial de exterioridad, misma que permite 
acercarse y alejarse de lo local como una estrategia de desmontaje y 
remontaje de los modelos estéticos coloniales del Barroco, las artes 
populares, la gráfica, la Esc~ela Mexicana y e~ geometrismo abstrac
to de Ja segunda mitad del siglo XX. Por lo mismo, este concepto 
suscrito al distanciamiento crítico de las formas requiere también 
de una visión no enraizada en lo local, sino una mirada poscolonial, 
desformalista. Esta metodología o modus operandi es la base para la 
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articul ación de las diversas plataformas que conformaron el proa-rama 
de la Xlll Bienal FEMSA. :::. 

A grandes rasgos , esta bienal estuvo constituida de 
di:'~rsas dinámicas programáticas y marcos conceptuales que fueron 
utt11zados por los curadores, artistas y curiosos . Este planteamiento 
estuvo concebido como un esquema abierto a las reflexiones en red 
los espacios múltiples o los montajes híbridos . Así , los proyectos s~ 
despliegan desde lo histórico hacia intereses ecológicos , económicos 
Y antropológicos, o bien, museológicos , iconológicos y desformalis
tas. Nunca fuimos contemporáneos, por lo tanto, fue una enunciación 
abierta que sirvió de telón de fondo para las investigaciones tanto cu
ratoriales como artísticas , editoriales y pedagógicas que se llevaron a 
cabo a lo largo de los diversos programas que dieron estructura a esta 
propuesta de bienal. 
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What sort of world is it that obligues us to take in to account, at the 
same time and in the same breath , the nature of things, technologies, 

sciences, fictional beings, religions large and small , poli tics, jurisdi -
tions, economies and unconsciousness? 

11 

Our world, of course. 
Bruno La tour, We Have Never Been Modern, 11 

Dueto the changes made to their formats throughout 
the history of su ch exhibitions , biennials have now 
become a fertile ground for discussions about the func-
tions of contemporary art and their relationship with 
different exhibition models. 

The 13th FEMSA Biennial, We Have 
Never Been Contemporary, aimed to question the pre
sumption that such events show every two Y.e~rs the 
la test advances in artistic matters, as a defimt10n of the 
new. The justification for the periodicity of these inter
national events imposes on biennials an understanding 
that their function lies in defining the present, that 
is, "the contemporary. " This term, understood as a 
time frame of " the current" has been used to refer to 
"cutting-edge art" for approximat~ly si)( decades. 
Paradoxically however, m the n.ot.1~11 of the C?ntem
porary there unfolds .the imposs1b11Ity of a vahd defi
nition , as the present 1s redefined at .every mo~ent and 
in relation to the different layers of mterpretat10n of 
history. This very impo~sibility has provided an ~rgu
ment for biennials to remvent themselves over ~1me. 
In this regard, the first question that causes th1s type 
of event is: "what do we understand by the c~ntempo
rary, in the sense of the cu_rrent?" What does it mean to 
ask ourselves about what 1s current? What force fields 
constitute the notion of the contemporary? 

We Have Never Been Contempo~ary . 

11 d · to question the function attributed to b1enmals 
ca e m . h" tlu· h 
of presenting a "diagnost1c of the epoc oug con-

L u r. Have Never Been Modern, Catherine Porter (trans. ) 
Bruno atour, rr e . 993) 129 
(Cambridge: Harvard Univers1ty Press, 1 , . 
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temporary art. With this aim, the curatorial program focuses on the 
hybrid formation s between the historical and the conlemporary as a 
form of approach. 

The biennial was held in the bi toric city of Zacatecas 
in order to propase a narrative model of overlays that, rather than 
claiming to exhibit the most contemporary artistic trends , goes for 
a historical reflection against the grain . Thi biennial explores col
laborative models in which projects and exhibitions make up spaces 
within other spaces, within the framework of a multifocal cultural 
corridor. This narra ti ve model of overlays is based on the concept of 
mu/tiple space, coined in the l 970s by the Zacatecan artist, Manuel 
Felguérez. Another key concept of the biennial is that of deformafism, 
which is conceived as a lens to look at history from the viewpoint of 
the present: the presentas a Gordian knot. We Have Never Been Con
tempormy propases to review the formation of the historical from 
various dialogue-based projects overlapped in the museum-based, 
editorial, and educational programs, and works commissioned from 
artists. The emphasis of the l 3th FEMSA Biennial is on the formal 
visualization of the historical through certain problems of modern 
abstraction, Baroque iconology, folk arts , the city and the subjectivity 
of ali those who participa te in it. 

Through an open or extensive curatorial process, the 
13tb FEMSA Biennial tested critica] historiographic and museo
logical models that were intertwined in an 18-month public program, 
educational activities grounded in dialogue-based relationships, an 
editorial program strongly related to open discussions over the 
eight months of the educational program, museum-based collabora
tions and interventions in the public space. This network devel
oped in clase correspondence with the city and the latency of its 
historical layers. 

The title of this edition, We Have Never Been Contem-
porary, encourages us to reflect on the bien nial 's role, while inviting 
participants (audiences, artists, curators, researchers and the curious) 
to think about the cultural, social and aesthetic formations knotted 
together in multiple readings located in the contemporary. In this 
sense, it refers in general to a reflection on the temporary status of 
contemporary art as guarantor of the current and, in particular, to the 
possibility of organizing a contemporary art biennial from the per
spective of the historical, based on the collections of the Zacatecan 
museums, local traditions, the city as a subject and the multiplicity of 
voices that traverse it. 

We Have Never Been Contemporary conceives of a 
historical itinerary against the grain from a contemporary gaze as 
a repertoire to work from a deformalist perspective, which allows 
linked configurations of objects, experiences or flashes that make 
up a hybrid montage between the modern, the handmade, the pop
ular the Baroque and the various forms of the present as unstable 
fordiations. We Have Never Been Contemporary emphasizes these 
tensions to reflect on how these formations interweave and allow us 
to glimpse historical, economic and social latencies such as, for ex
ample, migration or the extraction ?f natur~l resources. H~w ~an we 
symbolically analyze these reperto1res, the1r flows and thelf h1story 
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based on anachronisms, persistences, distortions and updates? How 
can contemporary curatorial practices- understood in an extensive 
sense- symbolically de-form this Gordian knot of irresolvable bistor-
ical-social tensions? 

With the concept of deformalism , the 13th FEMSA 
Biennial is perceived, instead of a thematic framework that makes 
visible an analysis of a particular period, as an analytical and histo
riographic procedure for tbe development of curatorial , educational 
frameworks , artistic commissions, and tbe editorial program. The 
deformalisms also enunciate a curatorial position of exteriority, 
which makes it possible to approacb and move away from tbe local 
as a strategy of de-montage and re-montage of tbe colonial aesthetic 
models of the Baroque, folk arts, graphics, the Mexican School , and 
the abstract geometry of the second half of the 20tb century. For this 
reason , this concept subscribed to the critica! distancing of forms al so 
requires a vision not rooted in the local, but a post-colonial , defor
malist look. This methodology or modus operandi is tbe basis for the 
articulation of the various platforms that made up the program of the 
13th FEMSA Biennial. 

Broadly speaking, this Biennial comprised a range of 
programmatic dynamics and conceptual framew orks that were used 
by curators , ariists , and other interested parties. This approach was 
conceived as an open model for networked reflections , multiple spac
es or hybrid montages. In this way, the projects are deployed from 
the historical to ecological , economic and anthropological interests, 
or museum-based, iconological and deforrna\ist interests. We Have 
Never Been Contemporary, therefore, was an open declaration that 
served as a backdrop for curatorial and artistic, editorial and peda
gogical investigations that were irnpleme~ted .ove~ the course of the 
various programs that gave structure to th1s B1ennial. 



Daniel Garza U sabiaga 
Curador 

Las posibilidades de no 
ser contemporáneo. 
Proceso, resultados y estimación 
del programa curatorial de la 
XIII Bienal FEMSA 

The Possibilities of 
Not Being Contemporary. 
Process, results and evaluation 
of the curatorial program of the 
l 3th FEMSA Biennial 
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~i _desempeño en la XIJI Bienal FEMSA comenzó con una serie de 
v1s1tas a la ciudad de Zacatecas antes de que se definiera total
men~e la propuesta curatorial y se seleccionara a los artistas . Realicé 
el pnmer viaje en abril del 2017. Bajo la dirección artística de 
W11ly Kautz , esta emisión sería la primera en presentar un nuevo 
formato: un~ _bienal curada, con artistas comisionados y bajo una 
pla~af?rma 1tmerante que busca una ubicación distinta dentro de la 
repubhca cada dos años. Kautz se había inclinado a trabajar en 
Za~ateca~ después de un viaje y una serie de charlas que mantuvo con 
vanos artistas, gestores y curadores radicados en esa ciudad . 

. . . Mi primer viaje fue una oportunidad para evaluar 
las po~1bi11dades en torno al proyecto. Visité varios de los museos 
de la cmdad. Los espacios y sus acervos superaron mis expectativas. 
En ese momento se definió una potencial aportación de la bienal al 
~uscar dar mayor visibilidad a las colecciones que resguardan los dis
tmto_s, museos zacatecanos , poco conocidos a nivel nacional. Esta si
tuac1on de desconocimiento sobre el patrimonio de distintas ciudades 
del país prevalece - notoriamente en la capital-, con la excepción 
de algunos centros como Guadalajara, Monterrey, Oaxaca o Tijuana. 
Co~ ~~utz, hablamos sobre estos espacios, sus acervos y las distintas 
pos1q1hdades que podrían ofrecer para la conceptualización de la bie
nal. El articuló una propuesta que ponía atención en distintos regis
tros considerados corno artísticos: el arte popular, el colonial y el mo
derno. Estos registros atraviesan distintas temporalidades y fonnas de 
entender lo que se considera arte, artesanía y cultura material y que, 
en gran medida, conforman los acervos de los museos de Zacatecas 
y, en parte, articulan el paisaje cultural de la ciudad. Bajo dicha pro
puesta curatorial y teniendo en mente las colecciones locales empeza
mos la discusión de los posibles artistas comisionados y pensamos en 
un programa de colaboraciones museológicas en el que los invitados 
trabajaran directamente con los museos , su vocación y sus acervos. 
. . Este programa, desde su concepción, persiguió un ob-
jetivo pensado en el contexto local. Muy pronto nos percatamos del 
estatismo de las colecciones permanentes de los museos y cómo el 
público local asistía a estas instituciones principalmente a ver exposi
ciones temporales . Las colecciones permanentes , después de haberse 
visto una o dos veces, por lo general , no eran visitadas de nuevo. S~ 
volvían, así, objeto casi exclusivo del h1rismo cultural que caractenza 
a la ciudad. Creíamos que a través de ~uev_a~ lectur~s , nuevas formas 
de exhibición y las investigaciones y eJerc1c1os realizados por los 
artistas, este panorama podría cambiar y abrir el paso para qu_e los 
gestores locales se atrevieran a dinamizar las notables colecciones 
q~e, con el tiempo, han caído en una _especie de osific~ción: D~sde 
m1 perspectiva, varios proyectos realizados por l?s art1st~s mv1tados 

· -como Eduardo Abaroa Chanta! Peñalosa, Mano Garcia Torres o 
Javier Hinojosa, entre ot;os-, lograron est~ objeti_v?· . , 

Unas semanas después del pnme!· viaje re_alic~ una 
segunda visita junto a Kautz y Gabriela Correa, drrec~or~ ejecutiva de 
la XIII edición. En esa ocasión, regresamos a los d1stmtos museos 
de la ciudad y, además , conocimos el Museo de Gu~d~lupe ;' _el Mu
seo Comunitario Niño Minero en Vetagrande. Este ultimo s1t10 nos 
resultó fascinante aunque no pudimos concretar un proyecto para el 
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espac io. o obstan te, aparece como una de las locaciones de Sangre 
pesada, el ideo de aomi Rincón-Ga ll ardo que fu e fi lmado en la 
comunidad de Vetagrande. Ahí tambi én conocimos el Ta ller Vetagrá
fica , que se ol ió un colaborador de la bi enal , en más de un enti
do, y de arroll ó un proyecto junto a la curadora invitada Caroline 
Montenat. En este segundo viaj e se estimó que el Museo Francisco 
Go itia sería una institución idónea para emprender una colaboración 
museológica y museográfica profunda, sin embargo, dicha iniciati va 
no se pudo concretar. En lo personal creo que hubiera sido fa scinan
te rea lizar una seri e de proyectos alrededor de Goitia. o obstante, 
ecos de la imagen de La bruj a (19 16) de Goitia se vislumbran en el 
video de Rincón-Gallardo y la atmósfera de algunas de sus pinh1ras, 
como Caballo famé lico ( 1960), se podría relacionar con el trabajo de 
Peña losa. Del mi smo modo dos obras de Goitia (Viejo en el mula
dar de 1926 y Paisaj e nocturno de Santa Món ica de 1945) fu eron 
expuestas en Ja muestra Siempre fu imos contemporáneos, curada 
por Kautz y Eric Nava - curador local de la bi enal- , que reunió a 
art istas zacatecanos consagrados desde Manuel Pastrana hasta Alfon
so López Monreal, Juan Manu el de la Rosa y emergentes como 
Fernando Candber, Uriel Márquez o Gaspar Gu ; sin dejar de lado a 
los c lás icos de l s ig lo XX como Julio Ruelas , Manu el Fe lguérez, 
Pedro y Rafae l Coronel o Antonio Pintor. Más allá de ser una mues
tra reg ional, se puede estimar que es te ejercicio curatori al permitió 
conexiones interesantes e imprevistas entre arti stas zacatecanos de 
di stintas épocas. 

En la emisión anterior de la bienal , Kautz instauró un 
espacio que sirv ió como centro de operaciones y residencia de los 
artistas invitados a l programa curatorial Poéticas del decrecimiento. 
¿Cómo vivir mejor con menos?, que tuvo lugar en Monterrey y que 
fu e la primera propuesta para hacer del certamen convocado cada 
dos años, una bienal con programas curatorial , pedagógico, público 
y editorial. Lugar Común fue esa iniciativa que llegó a operar como 
un espac io autónomo e independiente en la capita l de Nuevo León. 
En el segundo viaje a Zacatecas conocimos la que sería la sede de la 
X III Bienal , un espacio cultural conocido como El Santero, que fue 
generosamente cedido por el artista Alfonso López Monreal. El San
tero fue planteado de acu~rd?, a estas prim~ras dire~trice~ propue_stas 
durante la XII edición y SlfVIO como espac10 de residencia y oficma, 
Jugar de charlas y talleres . El Sante~o también op~~ó como espacio de 
exhibición de manera regular. La pnmera expos1c10n que tuvo lugar 
ahí fue la presentació!1 del proyecto de acondicio_namiento del espa
cio comisionado a Giacomo Castagnola, en septiembre del 2017, en 
el ~arco de la presentación pública de la XIII Bienal en Zacatecas y 
la inauguración de El Santero como sede. 

Poco antes , durante el verano, viajamos a Jerez con el 
fin de conocer a Manuel y Daniel Morales, p:od_?~tores esp_eci_aliza
dos en sillas de tul e. Con ellos , _Castag~ola diseno ~I mob1hano del 
espacio que se presentó en septiem~~e Junto a un video docm;iental y 
e l proyecto integral para la_ r~novacIO~ de El San~e~o . Despues. de esta 
exposición, Eric N ava realizo una sene de expos1c1?nes de artlst~s 
residentes en Zacatecas en e~ta sede, un progr~ma titulado Estu~ws . 
Estas exposiciones de pequeno formato sucedieron en dos espacws 
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d~ El Santero a los que denominamos Cubo blanco y Cubo negro de
bido a los colores con los que estaban pintados cuando llegamos. ' 

. Los primeros viajes realizados por los artistas invita-
dos suced1er~n en_ octubre del 2017. Desde abril y hasta esa fecha , 
~autz y yo d1scut1mos la posible selección de artistas. Como se men
cionó, l~ ~elección respondió en gran medida a la pertinencia de la 
producc10n de los artistas en relación a los acervos museísticos zaca
tecanos y el programa curatorial de la bienal que para ese entonces ya 
contaba con el título Nunca fuimos contemporáneos. 

. Ciertas cosas que preveíamos en nuestra selección no 
sucedieron. Por ejemplo, consideramos que los murales realizados 
por trece artistas (asociados a lo que se conoce como " la ruptura") 
para el pabellón mexicano en la Exposición Internacional de Osaka 
en 1970 darían pie a algún proyecto artístico. Esto no sucedió. Sin 
embargo, y como contraparte a esta situación, varios de los artistas 
c?nceptualizaron proyectos que rebasaron las primeras considera
c1~:mes del equipo. Tal es el caso del trabajo realizado por Vanessa 
Rivera , quien decidió trabajar en el Museo de Historia Natural 
un espacio que se encontraba fuera de la retícula de instituciones 
que habíamos previsto para ser sedes de la bienal. Rivera encontró 
este espacio único y lo utilizó para desarrollar un proyecto sobre la 
d~vastación natural en Zacatecas como producto de distintas indus
tnas extractivas. 

Los viajes de los artistas siguieron sucediendo entre 
oct~bre del 2017 y marzo del 2018 . En cada uno fuimos conociendo 
mejor la ciudad, a distintos gestores , artistas y productores , que fue
r~n de primera importancia para el desaITollo de los proyectos y de la 
bienal en su conjunto. 

A partir de la apertura de El Santero en septiembre de 
?O 17, arrancaron el Programa pedagógico y el Programa público, que 
mcluyó una serie de charlas con los artistas que visitaban la ciudad. 
En estas conversaciones los artistas recibieron retroalimentación de 
los participantes locales 'además de reconocer el contexto de la ciu
dad. Desde mi perspectiva, los artistas comisi_onados en esta emisión 
fueron lo suficientemente sensibles para considerar este contexto lo
cal en la producción de sus proyectos. Esta disposición v~ más allá _de 
tocar ciertas temáticas como la historia del estado o las circunstancias 
sociales de la localidad. La solución de sus proyectos parece respon
der más a condiciones tales como sus dinámicas de exhibición y re
cepción, que a las expectativas de lo que debe de ser ~ ~ó!I;o se debe 
entender el arte contemporáneo y su momento de exh1bic_10n en los 
cent~os metropolitanos. En térmi~os g~?erales , Nur:ca fuzmos contem
poraneos se desenvolvió en esa d1recc10n: respondiendo al contexto 
l?cal de Zacatecas y con muy poco interés en las dinámicas ~entra
hstas alrededor del arte contemporáneo que suceden en la c;mdad de 
México y que, al menos para los que :rivim~s e_n e~la , consti~uye_ el 
entorno habitual. En lo personal, la bienal s1gmfico una op_mtumdad 
pa~a revaluar la práctica curatorial, alejada de l~s expectat1v,as gene
r~hzadas que se tienen sobre el arte contempo~aneo en un aun _redu
cido circuito centralista que, comúnmente, vahda a es,ca~a naci?n.al o 
hasta regional, lo que puede ser ~o?si~erado con:io practica art~stica 
o expositiva y lo que no. Estas dmam1cas, ademas, se encuentran co-
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nectada más que nunca a las demandas de los circuitos de comercio 
y circulación global del arte y responden , en muchas ocasione con 
beneplácito a su lógica. 

A medida que los artistas comisionados comenzaron a 
desarrollar sus propuestas durante el primer semestre del 2018 em
pezamos a visualizar las posibles sedes que podrían albergarlo~ . En 
el Museo de Guadalupe se presentaron los proyectos de Fabiola To
rres-Alzaga y Runo Lagomarsino. Que sus trabajos terminaran mos
trán~ose en e~te sobr~s.aliente museo de arte colonial fue algo que, 
en cierta medida, ant1c1pábamos. Algo de lo que motivó la invitación 
a estos artistas fue el interés en la visualidad propia del barroco, 
presente en la producción de Torres-Alzaga, así como la perspectiva 
crítica hacia el periodo colonial espafiol en América Latina, palpable 
en algunas obras de Lagomarsino. El trabajo de Torres-Alzaga alu
de al juego entre artificio y realidad, que es un tema constante en su 
producción y que puede ser visto como una característica de la cul
tura visual del barroco. Lagomarsino, por su parte, se apropió de un 
casco militar de la época de la colonia para trazar una conexión entre 
el arte virreinal y un periodo de la dominación violenta de la econo
mía basada en la extracción de minerales, principalmente de la plata. 
Cabe destacar la apertura del Museo de Guadalupe a este trabajo si se 
considera la cultura institucional de exhibición imperante a nivel na
cional , que al exponer el llamado arte virreinal o novohispano tiende 
a sanitizar la historia colonial. 

En el Museo de Arte Abstracto Manuel Felguérez 
(MAAMF) sucedió una situación similar. Las invitaciones a Cristian 
Camacho y Verónica Gerber respondieron al interés en la represen
tación no figurativa del primer artista y el trabajo sobre sistemas de 
traducción y encriptamiento presentes en varios proyectos de Gerber, 
mismos que resuenan con algunas series realizadas por Felguérez du
rante la década de los setenta, como El espacio múltiple y La máqui
na estética. Camacho condensó varias cuestiones que se pueden aso
ciar con la producción del artista moderno zacatecano, desde aspectos 
formales como la trasparencia hasta soluciones que exploran la expe
rimentación tecnológica. Al mismo tiempo, su trabajo se relacionaba 
con otras características del paisaje cultural de Zacatecas, como la 
presencia de las artes populares y el grabado. Gerber conjuntó el tra
bajo de dos creadores zacatecanos, Amparo Dávila y Felguérez, para 
articular una narrativa visual - a la manera de una fotonovela- so
bre un escenario ominoso a partir de la llegada a una comunidad de 
una "compañía" que desata un ecocidio. Haciendo eco también del 
trabajo de Felguérez, La máquina distópica, incluye una pieza basada 
en algoritmos programados que funciona como un oráculo que ofrece 
estimaciones a futuro en relación al agua y la injerencia de los seres 
humanos en el equilibrio ambiental del planeta. 

Desde un inicio se invitó a Felipe Mujica para que parte 
de su proyecto consistiera en el diseño de algunas piezas de su serie 
Cortinas para exhibirse en la exposición Geometría sin.fin, una mues
tra con fines didácticos articulada con piezas de la Colección FEMSA 
para el MAAMF. Mujica colaboró con distintos productores locales 
para producir un conjunto de cortinas que destacan por su carácter si
tuacional, algunas tejidas por el Taller de Zarapes Ruelas de Guadalupe 
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Y otras con bordados o patrones de chaquiras realizados por Marcos 
García López y Lucía Carbajal Aguilar. Como se mencionó, Geome
tría .sin fin se pe.nsó con fines didácticos . De acuerdo a investigaciones 
realizadas anteriormente, puedo argumentar que las discusiones sobre 
abstracción son y han sido, en México, reducidas; en especial si se les 
compara con aquellas dedicadas a la tradición asociada al realismo en 
el arte moderno mexicano y sus distintos legados. En este sentido, se 
~uscó articular una muestra que se abocara a analizar el arte no :figura
t1:vo. de soluciones geométricas explicando, a la vez que expandiendo, 
d1stmtas categorías con las que éste ha sido estudiado desde la segun
da mitad del siglo XX y cuestionando su apreciación como un fenó
meno regional , como un arte latinoamericano. La colaboración con 
Mujica no se limitó a la producción de obra. La lista definitiva de pie
zas de la muestra se consolidó junto con él y se discutieron las posi
bles relaciones formales o conceptuales entre las obras que dieron pie 
a la disposición final de las mismas en la sala. Una vez que el montaje 
concluyó, Mujica ubicó sus piezas con el fin de crear una experiencia 
espacial compleja dentro de la sala - especialmente en los accesos a 
los tres ambientes que la conformaban-, pero también para articular 
ciertas relaciones con las piezas de la Colección FEMSA que formaron 
parte de la exposición, como el diálogo formal que una de sus piezas 
entabló puntualmente con Crecimiento orgánico (1975) de Eduardo 
Terrazas. Geometría sin fin representó un caso interesante para situar 
un ejercicio curatorial de investigación con intenciones didácticas , he
cho a partir de una colección corporativa, en línea con el "mandato de 
saber" de los museos públicos. 

En el Museo Rafael Coronel se presentaron cinco 
proyectos. Algunos de éstos se relacionan de distintas maneras con 
el trabajo en cantera y la ruina -aspectos que están presentes en la 
arquitectura de la institución-. Otros trabajos se conectan con las 
co lecciones que alberga el museo , de artes populares , y, en parti
cular, de máscaras. Cynthia Gutiérrez situó tres reproducciones de 
bases de monumentos de la ciudad de Zacatecas como ruinas. Más 
allá de su relación con temas que Gutiérrez ha abordado en otros 
proyectos, como la historia y la memoria, esta pieza funcionó idónea
mente en el jardín público del museo y los visitantes se la apropiaron 
de múltiples maneras. Por esta razón se bus9ó su donación, aunque la 
gestión no se concretó. Por su parte Plinio A vi la, recreó una fuente 
tallada que en vez de funcionar con agua, lo ~acía con mercur~o. ?n 
Fuente de azogue, el artista toca la abundancia de este m.etal ,hqmdo 
altamente tóxico en Zacatecas, a partir de su uso en la mme~ia, y los 
estragos ambientales que ha provocado este metal desde su mtroduc
ción por los españoles durante la colonia y hasta nuestros días. Parte 
de esta historia está contenida en la misma fuente en los detalles la
brados en su estruch1ra entre los que se puede observar el barco es
pañol Azogue, en el qu~ se transportó ~~ mercu~io de Euro?ª a Améri
ca o los daños en la salud de la poblac1on ocas10nado~ p01 la presen
cia del mineral en el agua . Por su parte, Ricardo Alcaide,. en Esta~? 
inconsciente, trabajó con el motivo d~l fragmento y l~ ;uma al utilizar 
detritos urbanos que recolectó en la cmdad. La selecc10n ~~ estos ob
jetos no fue arbitraria y adquirió sentido. al entrar en relac10n con un 
sistema de bases inspirado, en gran medida, en la escultura moderna 
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de México. Las bases de distintos colores pueden recordar en su solu
ción a piezas como Las puertas a la nada ( 1971) de Mathias Goeritz, 
mientras que su disposición circular remite al Espacio escultórico 
(1979) que se encuentra en Ciudad Universitaria. A través de este sis
tema de bases, se propició una lectura de los distintos fragmentos que 
permitió ver conexiones entre ellos así como múltiples referencias 
reconocibles al arte moderno y a algunos trabajos de Manuel Fel
guérez. La referencia al modernismo puede parecer arbitraria en este 
recinto. Esta apreciación es válida y, en real idad , tenía mucho que ver 
con la propuesta curatorial de Nunca.fu imos contemporáneos, que 
buscaba entablar conexiones tanto entre espacios de exhibición como 
entre espacios dentro de espacios. Además, y aunque es poco conoci
do , el Museo Rafael Coronel sí cuenta con un patrimonio moderno: 
la museografía realizada por Alfonso Soto Soria en la que se tiende a 
subrayar un orden geométrico. 

En La uña de la cara, Iván Krassoievitch articuló una 
escena compuesta de distintos ensambles escultóricos hechos con pie
dras y ramas, así como objetos de producción industrial como pelucas, 
uñas de plástico y pelotas de espuma de color rojo. Estos ensambles, 
que bien podrían ser vistos como una colección de personajes, se re
lacionaban con la producción de las máscaras que resguarda el Museo 
Rafael Coronel y en las que también están presentes muchos de estos 
materiales. El trabajo de Krassoievitch se vincula más con los prin
cipios formales que dictan la producción de estos objetos asociados 
al arte popular y realizados para situaciones de conmemoración que 
con los parámetros comunes que dicta el quehacer artístico académico 
o institucional. El trabajo de Mario García Torres alude también, en 
parte, al contexto de conmemoración popular. Me voy a aceptar, el 
proyecto sonoro que realizó con un grupo de música de banda de Jérez 
y el productor Ernesto García, que se materializó en dos piezas mu
sicales - una de carácter experimental y otra siguiendo todos los re
quisitos de un éxito musical de banda-, se reprodujo a través de una 
bocina de carácter escultórico al interior del museo. La composición 
experimental gradualmente iba dando paso a la canción de banda. La 
bocina se fundió con la museografía original del espacio al reproducir 
una solución del diseño de Soto Soria. Al inundar sonoramente el in
terior del museo, la pieza trastocaba la experiencia del espacio y de la 
apreciación de las máscaras de su colección permanente. La canción y 
los sonidos, hechos con instrumentos utilizados en el género de banda, 
se pueden relacionar con el contexto original de uso de las máscaras 
que, dentro del museo, permanecen corno objetos inertes. 

Eduardo Abaroa también realizó una intervención 
museográfica en una de las salas del Museo Zacatecano, específica
mente donde se exhiben una serie de objetos y documentos rela
cionados con la cultura wixárika. El artista, con la colaboración de 
Regina Tattersfield y la asociación civil Conservación Humana, buscó 
actualizar y problematizar el montaje de la sala. Esto se logró intro
duciendo varios materiales provenientes del archivo de Conservación 
Humana, que se dedica a trabajar en conjunto con las comunidades 
wixárikas desde 1994, año en el que se fundó a partir de la defensa 
del territorio de Wirikuta ante la construcción de una carretera. 
El artista también introdujo y cambió objetos en vitrinas y diora-
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mas . E~te conjunto de estrategias mostró una historia reciente de esta 
com~ni~ad , en la que imperan desafíos y luchas ocasionados por 
un smnumero de factores e intereses que van desde las políticas 
del estado y la presencia de industrias extractivas basta el turismo. 
Esta lectura se sitúa en oposición a las perspectivas que predominan 
en la fl'.ªYºr parte de los museos nacionales en los que se presentan 
contenidos relacionados a pueblos indígenas. En espacios como las 
s~las d.e etnografía del Museo Nacional de Antropología, la histo-
na reciente y el estado actual de los grupos indígenas son borrados, 
prom~viendo imágenes estáticas de ritos , usos, costumbres y cultura 
mate.na! que parecieran estar fuera de las dinámicas sociales y eco
nóm1ca.s del presente. El proyecto de Abaroa apuntaba a un escenario 
contrano: la historia reciente de muchas de estas comunidades, de 
hecho, está marcada por este tipo de dinámicas . Actualizando y pro
blematizando sus contenidos, la sala de exhibición del Museo Zaca
teca.no. sufrió una transformación, promovió nuevas discusiones y co
noc1m1entos, trayendo a la luz información poco conocida que puede 
alterar percepciones existentes. 

En el Museo Zacatecano también se presentaron los 
proyectos de Chanta! Peñalosa y Antonio Bravo. Los otros días .sti/l 
de Peñalosa estaba conformado por un video y una serie de escultu
ras . El video fue grabado en poblados que han sido abandonados a 
c.ausa de la migración. La artista introdujo figuras de cerámica de dis
t!ntos animales, producidas industrialmente, en los espacios domés
ticos. Estos personajes pueblan las escenas de abandono material en 
~n gesto melancólico que busca avivar los espacios mediante objetos 
1 ~ertes . Varias esculturas complementan y continúan _las imág~nes del 
video. La artista articuló varios ensambles con los mismos ammales 
de cerámica y objetos extraídos de los sitios en abandono, ilumina
dos co~ la luz natural que entra por las rendijas de las ventana~ ~e 
la arquitectura histórica del museo. Con esto, Peñalosa consolido un 
ambiente que dialogó con la cualidad afectiva presente en las imáge
ne~ de su video. Su proyecto, en términos generales, se centra en el 
ObJet?: desde la evocación que puede suscitar su aba~dono h~sta las 
relaciones que se establecen entre los objetos decorativos olvidados 
e~ los hogares de los pueblos fantasma y las piezas. de un museo que 
solo encuentran su sentido al relacionarse con algmen que los obser
ve. Antonio Bravo expuso en este recinto una serie de dibujos hechos 
con barro que se relacionan con su proyecto Albarrada, que se cons.
truyó y presentó en el Cerro del Bufa. Los dibujos ilustran la narrati
va de la guerra del Mixtón (1540-1542) y muestran parte ?elyroceso 
que llevó al artista a concretar el diseño de su escultura pu~hca. La 
solución minimalista de la escultura contrasta con su peculiar mate
rialidad que rechaza la perdurabilidad. Es una espe~i.e de monumento 
co~t~adictorio, al apuntar hacia lo efímero. E? un sitio punteado c?n 
mu.ltiples. ejemplos de escultura co?memo:ativa, basa~os en u~a bis- _ 
tona mstitucional y oficial, Bravo mtroduJO una especie de antimonu 
mento que conmemora una batalla regional que no es cont~mp~~da en 
dichas narrativas, una de resistencia indígena ant~ la t~~~~~i~~~de 

Durante el transcurso de .la XIII Bie~a. 20 b el 
que se inauguraron sus programas público Y pedagogidco ~n. t .', 
Museo Pedro Coronel experimentó un cambio en su ª mmis racwn 
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y empezó a hacer una serie de modificac iones al montaje de u 
pieza con e l fin de sa l aguardarl as en término de conser ac ión y 
reno ar sus lecturas. La co lecc ión de gráfica europea entre la que se 
encuentra una erie de grabados de Gio anni Batti ta Pirane i, fue 
acondicionada en una nueva sa la libre de humedad. A pa1iir de esta 
adecuación, se consideró, junto a Jav ier Hinojosa, ex hibir u proyecto 
en esta sa la frente a la obra de Piranes i. E l arti s ta reutili zó fragmen
tos arquitectónicos de cantera tallada y los interv ino medi ante la 
introducción de otros relieves pro eni entes de la arquitectura local u 
objetos prehispánicos o indígenas. Estos elementos se suman al ba
rroq uismo in trínseco de los fragmentos de cantera. Sin duda, ex hibir 
el proyecto (META- tepafcates) EL TORBELLINO DENTRO DEL 
TORBELLJNO junto a las obras de Piranesi permitió entablar una se
rie de re laciones con deta lles y órdenes arquitectónicos, así como con 
la noción de la ruina y el frag mento. Si el trabajo de Hinojosa se re
lacionó de es ta manera con el acervo del museo, el trabajo de Nicolás 
Robbio indagó en su arquitectura hi stó rica. Utilizando el di seño de Ja 
celosía como elemento de la arquitectura reli g iosa el artista produjo 
una escultura de grandes dimensiones que ocupó, en gran medida , la 
sa la de ex hibiciones temporales del museo. Su esca la, aunque per
mitía el paso, no lo facilitaba. Es ta re lación de accesibilidad un tanto 
antagónica también está presente en la celosía como un elemento que 
permite ver, pero sólo hasta cierto punto. Pintada de blanco en una 
de sus caras, esta pieza se descubre como una banda de Mobius, que 
suma a su significado simbólico . 

Además de Antonio Bravo, otros dos artistas que rea
lizaron sus comisiones como proyectos de arte público fueron Rita 
Ponce de León y Diego Pérez, quien trabajó en un terreno ubicado 
frente al MAAMF. Ahí colocó 15 esculturas producidas con piedras de 
la región en colaboración con distintos talleres de cantera de la ciudad. 
La escala de las piezas iba desde el pequeño formato hasta escultu-
ras cercanas a la escala humana. Estas piedras estaban labradas con 
reproducciones en miniatura de espacios públicos y de congregación 
arcaicos y en desuso, provenientes de antiguas culturas americanas, 
europeas y asiáticas. Entre las formaciones de las piedras se encuen
tran anfiteatros, juegos de pelota y otros tipos de recintos - como si 
estuvieran fosilizados- . La obra de Pérez buscaba apelar a la imagi
nación a través de la escala. Al mismo tiempo, refería a la constante 
desaparición del espacio público. Al utilizar un terreno baldío como la 
locación para exponer sus esculturas, Pére~ parece señalar _q~e cual
quier espacio puede ser propen~o a se~ actlva_do como un s1t10 de con
gregación, diálc:>go e intercamb10 público de 1?eas. sl:I proyecto con_-, 
sideraba del mismo modo, una propuesta de 111stalac1on que recurno 
para su ~ontaje a objetos encontr~dos en el sitio como sillas rotas , 
ladrillos o mesas de madera detenoradas. Por otro lado, La plazuela 
más cercana de Rita Ponce de León se ubicó en la Plazuela del Moral 
como una versión a escala de la misma plaza, una reducción o minia
turización -de manera análoga a los juegos de escala que aparecen 
recurrentemente en sus dibujos y _obra gráfica-_. Con est~ pieza, d~se
ñada en colaboración con el arqmtecto Pablo Perez Palac10s, la artista 
dio a la plazuela cerrad~ una situaci?~ de !Ilayor intimidad, ~n. ~spacio 
para sentarse, pasar el ttempo, conv1vlf o Jugar, que se convirt10 en 
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parte del. escenario de distintas obras que se presentaron en el Festival 
Internacional de Teatro de Calle del 2018 y un punto de reunión cons
tante dentro de las actividades del equipo de mediación de la bienal. 
. . . El conjunto de las comisiones realizadas por los ar-
t1~tas invitados ~ Nunca fuimos cont~mporáneos pudo realizarse y 
p~e~entarse gracias al apoyo de los directores y trabajadores de los 
distintos museos que fungieron como sede así como de las autorida
des municipales que facilitaron las gestion~s para el desarrollo de los 
proyectos públicos y del evento en su conjunto. Del mismo modo, el 
apoyo de la comunidad de artistas residentes en Zacatecas y distintos 
productores y talleres fueron determinantes para el resultado final de 
los proyectos artísticos. 

El equipo de la dirección artística también colaboró re-
gu l ar~nente en el suplemento cultural local La Gualdra y asesoramos 
cuestiones de montaje de acervos y exposiciones. Creo que uno de los 
puntos más determinantes en esta edición de la Bienal FEMSA fue 
la serie de colaboraciones entre artistas , instituciones, productores y 
gestores locales y foráneos . Kautz vislumbró este escenario, afortu
nadamente, desde la gestión del nuevo formato de la bienal, sentando 
u.n precedente importante para futuras emisiones. Resulta satisfacto
rio apreciar cómo algunas de estas mancuernas de colaboración 
han persistido más allá de la duración de Nunca fu imos con
temporáneos, como es el caso de la iniciativa independiente Tiempo 
Compartido. Otro acierto , producto de esta serie de colaboracio
nes , es que gran parte de la producción de los proyectos artísticos 
se re.alizó en la ciudad sede y echó mano de métodos tradicionales 
ª .soc1ados con la región. Se puede decir que esto dio visibilidad a dis
t111tos productores y artesanos y subrayó las posibilidades plásticas 
de su producción. No obstante, creo que estos modos colaborativos 
pudieron haber sido radicalizados con el fin de problematizar aún más 
l~s .distinciones, generalizadas e institucionales , entre producción ar
tist1ca y métodos artesanales. 

Desde mi perspectiva, un acierto de la propuesta cu-
ratori~l de Nunca fuimos contemporáneos fue su programa de cola
b?~a~1ones museológicas y la forma en la que s~ pud? dar una .nueva 
v1s1bili?ad y resignificar acervos , museos y patnmonto ~e. ~a cmdad. 
Los artistas comisionados y colaboradores de la XIII ed1c1on fueron. 
esenciales en este proceso que sirvió para pond~rar la contempo~·anet
dad del arte moderno, colonial o popular. Este tipo de colaborac~o.nes 
museológicas marca un precedente a considerar para futuras e~1s10-
nes. Con un poco de distancia, considero que el mayor I?º~~nc1al del 
nuevo formato curatorial de la Bienal FEMSA es la pos1b1hdad de 
articular una red descentralizada de diálogo y producción artística en 
México que pueda funcionar de distintas maneras, de~~e el tipo de 
colaboraciones que establece hasta su tempo, en relac10n al modelo 
hege.mónico que impera en la capital del país y que res~onde, en gra_n 
rr:1~d1da , a lógicas globales del mercado del ~rte. Despues de una em1-
s1on en Monterrey y otra en zacatecas , la Bienal FEMSA puede ayu
dar a la conformación de este nuevo mapa en el que cada nu,eva sede, 
según se puede apreciar en este momento, gana en autonomta - en. 
mayor o menor grado- una vez que los eventos del programa oficial 

de la bienal concluyen. 
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My work at the 13tb FEMSA Biennial began with a series of visits 
to the city of Zacatecas before the curatorial proposal was fully de
fined and tbe artists were selected. I made the first trip in April 2017. 
Under the artistic direction of Willy Kautz, this edition would be the 
first to present the new format: a curated biennial , with commissioned 
artists and an itinerant platform that would seek a different location 
across Mexico every two years. Kautz had chosen Zacatecas after a 
visir here and a series of talks he held with a number of artists, cul
tural managers and curators based in that city. This first trip was an 
opportunity to evaluate the possibilities around the project. 

On that occasion, I visited severa) of the city's mu
seums. The spaces and their collections surpassed my expectations. 
At that moment, a potential contribution of the Biennial was defined 
by seeking to afford greater visibility to the collections held in the 
various museums of Zacatecas, which are little known at the national 
leve!. This situation of ignorance with regard to the heritage of differ
ent cities around the country prevails- most notoriously in the cap
ital- with the exception of a few centers such as Guadalajara, Mon
terrey, Oaxaca or Tijuana. With Kautz, we talked about these spaces, 
their collections and the different possibilities they could offer for the 
conceptualization of the Bien nial. He articulated a proposal that paid 
attention to different registers considered as artistic: popular, colonial 
and modern art. These records traverse different time periods and 
ways of understaoding what is considered art, craft and material cul
ture and that, to a large extent, make up the collections of museums 
in Zacatecas and, in part, articulate the city's cultural landscape. In 
line with this curatorial proposal and bearing in mind the local collec
tions, we began to discuss options for possible commissioned artists 
and thought of a program of museological collaborations in which 
those invited worked directly with the museums, their vocation, and 
their collections. 

From the outset, this program pursued a goal in rela
tion to the local context. Very soon we realized the static character 
of the museums' permanent collections, and how local audiences at
tended these institutions mainly to see the temporary exhibitions. 
The permanent collections, after having been seen once or twice, 
were generally not visited again. As a result they became almost ex
clusively the focus of cultural tourism to the city. We believed that 
through new readings, new forms of exhibition or the investigations 
and exercises carried out by the artists, this panorama could change 
and open the way for local cultural managers to seek to breathe new 
life into the remarkable collections that, over time, have fallen into 
a kind of ossification. From my perspective, severa! projects carried 
out by the invited artists- such as those by Eduardo Abaroa, Chanta! 
Peñalosa, Mario García Torres and Javier Hinojosa, among others
achieved this goal. 

A few weeks after the first trip I made a second vis-
it with Kautz and Gabriel a Correa, executive director of the 13th 
edition. On that occasion, we returned to the various city museums 
and also visited the Guadalupe Museum and the Museo Comunitario 
Niño Minero in Vetagrande. We found this latter site to be fascinat
ing, although we were unable to bring to fruition a project for the 
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space. However, it appears as one ~f t~e l?cations in Sangre Pesada 
[Heavy_ BloodJ , tbe v1~eo by Naom1 Rmcon-Gallardo, wbicb was 
filmed m the commu111ty of Vetagrande. There we al so visited the 
Vetagráfica Studio, wbicb became a partner to tbe biennial in more 
~ays rhan one, and developed a project with the guest curator Caro
lm~ ~ontenat. On this second trip it was decided tbat tbe Frat;cisco 
Go1t1a Museum would be an ideal institution to embark on a clase 
~~~e~logical, exhibition design-related collaboration however, this 
m1ttat1ve could not be brougbt to fruition eitber. Personally, I think it 
wo~~d ha ve been fascinating to carry out a series of projects around 
Goit1~. However, echoes of tbe image of La bruja (1916) by Goitia 
are ghrnp~ed i~ t~e Rincón-Gallardo video , and the atmosphere of 
sorne of hts pamtmgs, sucb as the Caballo fam élico [Starving Horse] 
(1960), could be connected to Peña losa 's work. In tbe same way, 
two works by Goitia Viejo en el muladar [Old Man on the Muladar] 
of 1926 and Paisaje nocturno en Santa Mónica [Night Landscape 
in Santa Monica] of 1945, were exhibited in tbe exhibition We Were 
Always Contempormy, curated by Kautz and Eric Nava- the local 
curator of the biennial)- which brougbt together Zacatecan artists 
from Manuel Pastrana to Alfonso López Monreal , Juan Manuel de la 
Rosa and emerging artists like Fernando Candber, Uriel Márquez and 
Gaspar Gu; without neglecting the 20th-century classics such as Julio 
Ruelas, Manuel Felguérez, Pedro and Rafael Coronel and Antonio 
Pintor. Beyond a regional sample, it may be considered that this cu
ratorial exercise made it possible to establisb interesting and unfore
seen connections between Zacatecan artists from different eras . 

In the previous edition of the biennial, Kautz estab-
lished a space that served as the center of operations and residence 
for the artists invited to the curatorial prograrn Poéticas del decreci
miento. ¿Cómo vivir mejor con menos? [Poetics of Degrowth. How 
to live better with less ?], which took place in Monterrey and was 
the first proposal to transform the co~pet.ition into a biennial with 
curatorial, pedagogical , public and ed1tonal programs. Lugar ~omún 
was the initiative that carne to operate as an autonomous and mde
pendent space in the Nuevo León state capital. On the second trip to 
Zacatecas we visited what would become the headquarters of the 13th 
Biennial, a cultural space known as El ,santero, which was generously 
made available by the artist .A~~onso ~op~z Monreal. El Sant~ro was 
proposed in line with those m1t1~l gmdelmes put forward dunng the 
12th edition and served as a res1dence and office space, anda place 
to host talks' and workshops. El Santero also operated as an exhibition 
space on a regular basis. T?e first exhib.ition that took place . th~re was 
the presentation of the pr.oJect to refurb1sh the spa~e , comm1ss1~med 
to Giacomo Castagnola, m September 2017, as pait. of the pu?hc pre
sentation of the 13th Biennial in Zacatecas and the mauguratlon of El 

Santero as headquarters. Shortly befare, during the summer, we traveled to 
Jerez in order to meet Manuel and Daniel Mor~les, craftsme~ special
izing in tule chairs. With the~ , Castagnol~ designe~ the furmture for 
the space that was presented m Septemb~1 along with a documenta~·y 

·a d the full proiect for the renovat10n of El Santero. After th1s 
v1 eo an J · f h.b . · b · ·d· 
exhibition, Eric Nava held a senes o ex 1 It1ons Y artlsts res1 mg 
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in Zacatecas at thi enue, a part of a program entitl ed Studies. 
These small format exhibitions were held in two paces at El Santero, 
which we call White Cube and Black Cube, dueto the colors they 
were painted when we first arrived. 

The fir t trip made by the invited artists took place 
in October 2017. From April and until that date Kautz and I dis
cussed the possible selection of artists. As mentioned , the selection 
responded to a great extent to the relevance of the artists ' output 
to the Zacatecan museum collections and the curatorial program 
of the biennial that by that time already had the title We /-lave Never 
Been Contempormy. 

Certain things we anticipated in our selection did not 
happen . Far example, we considered that the murals made by thirteen 
artists associated with what is known as ' the Rupture" movement for 
the Mexican pavilion at the Osaka International Expo in 1970 would 
give rise to an artistic project of sorne kind. This did not happen. 
However, and as a counterpart to this situation, severa! of the artists 
conceptualized projects that exceeded the team 's initial consider
ations. Such is the case of the work produced by Vanessa Rivera, 
who decided to work at the Natura l History Museum, a space that 
was outside the list of institutions that we had planned to host the 
Bi e nni a l. Ri ve ro found thi s unique space a nd used it to deve lop a 
project on natural devastation in Zacateca as a result of the various 
extractive industries. 

The artists ' journeys took place between October 
2017 and March 2018 . On each one we got to know the city bet
ter, as well as different cultural managers , artists and producers, who 
played key roles in the development of the projects and the Biennial 
as a whole. 

As soon as the El Santero reopened in September 
2017, the Educational Program and the Public Program started, which 
included a series of talks with the artists visiting the city. ln these 
conversations, the artists received feedback from local participants 
in addition to recognizing the context of the city. From my perspec
tive, the artists commissioned in this edition had the sensibility to 
consider this local context in the production of their projects. This 
readiness went beyond touching on certain themes such as the his
tory of tbe state or the social circumstances of the locality. Their 
project solutions seems to respond more to conditions such as their 
dynamics of exhibition and reception, than to the expectations of 
what contemporary art should be and how it should be understood 
when it is exhibited in metropolitan centers. In general terms, We 
Have Never Been Contemporary moved in that direction: responding 
to the local context of Zacatecas and with very little interest in the 
centrípeta! dynamics around contemporary art that occur in Mexico 
City and that, at Ieast for those of us who live there, makes up our 
usual environment. Personally, the Biennial offered an opportunity to 
reevaluate curatorial practice, away from the widespread expectations 
of contemporary art that prevail in a very small, centralized circuit 
that tends to validate on a national or even regional scale what can 
be considered as an artistic or exhibition practice and what cannot. 
These dynamics, moreover, are connected more than ever to the de-
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mands of the circuits of the art market and the global circulation of 
art, and often consent to their logic . 

. As the commissioned artists began to develop their 
prop?sals dunng the first half of2018, we began to visualize the 
poss1ble venues that could host them. Tbe projects by Fabiola Tor
res-Alzaga and Runo Lag~marsino were prese~ted at the Guadalupe 
Muse~1m. The fact that the1r work ended up bemg shown in this out
stand11'.g. museum of colonial art was ~011'.e.thing that, to sorne extent, 
yve ant1c.1pated. ~art of the reason for mv1tmg these aitists was their 
1~terest m the visual character of the. Bai:o_que, present in the produc
t1on of Torres-Alzaga, as well as their cnt1cal perspective towards the 
Spanish c?lonial period in L~tin America, evident i.n sorne works by 
La~omarsmo. T?rres-~lza~a s work alludes to. the mterplay between 
art1fice and reahty, wh1ch 1s a constant theme m her production and 
that can be seen as characteristic of the visual culture of the Baroque. 
Lagomarsino, meanwhile, appropriated a military helmet frorn the 
colo.nial era to .dra':" a connection between colonial art and a period 
of v1olent dom111at1on of the economy based on the extraction of min
erals, mainly ~ilver. It ~s worth n?ting the. op~nn~ss of the. quadalupe 
Museum to th1s work, 1f we cons1der the mst1tut1onal exh1b1tion cul
ture prevailing at the national leve! , which when exhibiting the art of 
New Spain tends to sanitize colonial history. 

A s imilar thing happened at the Mu eo de Arte Ab-
stracto Manuel Felguérez (MAAMF). The invitations made to ri s
tian Camacho and Verónica Gerber responded to tbe interest in tbe 
non-figura ti ve representation of the former, and the work on trans
lation and encryption systems found in severa! of Gerber 's projects, 
which resonate with a number of series produced by Felguérez in the 
l 970s, such as Espacio múltiple [Mu/tiple Space] and the La máquina 
estética [Aesthetic Machine]. Camacho condensed severa! issues that 
can be associated with the production of Felguérez, from formal as
pects such as transparency to solutions that explore technological ex
perimentation. At the same time, her work related to other character
istics of the cultural landscape of Zacatecas, su ch as the presence of 
folk arts and printmaking. Gerber combined the work of two Zacate
can artists, Amparo Dávila and Felguérez, to articulate a visual narra
tive-in the manner of a photo story-about an ominous scenario in
volving the arrival of a "company" to a community that unleashes an 
ecocide. Also echoing the work of Felguérez, La máquina distópica 
[The Dystopian Machine ], it includes a pi~ce base? o.n pr~gramn'.ed 
algorithms that works like an oracle, offer.mg pred1ct10n~ 111 relat10n 
to water and the interference of human bemgs m the env1ronmental 

balance of the planet. . . Felipe Mujica was 10v1~ed from the ~utset so that_part 
of bis project would comprise the des1gn of.s~1~e p1eces fro?'1 h.1s se
ries Curtains to be shown as parto~ the ~xb~b1t10~ Geometna smfin 
[Endless Geometry ], a show witb d1dact1?. d1splay111g works fro~1 the 
FEMSA Collection for the MAAMF. MuJtCa work.ed together w1th 
different local producers to produce a set of curtazns tbat are notable 
for their situational cbaracter, sorne wove~ by the Zarap~s Ruelas 
Workshop in Jerez and otbers ~ith ,embro1dery ~r chaqm.ra bead. 
patterns made by Marcos Garcrn Lopez and Lucia CarbaJal Agmlar. 
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As mentioned, G~ometría sin.fin was intended for didactic purpos
es. Based on earl1er research, I would argue that discussions about 
abstraction are limited in Mexico and always have been; especially 
when compared to discussions dedicated to the tradition associated 
with realism in modern Mexican art and its various legacies. In this 
sense, the intention was to articulate a show that focused on analyzing 
non-figurative art that employs geometric solutions, both explain-
ing and expanding the different categories used to study it since the 
second balf of the twentieth century and questioning its appreciation 
as a regional phenomenon, as a Latin American art form. The col
laboration with Mujica was not limited to the production of work. 
Together we decided the definitive list of pieces for the exhibition, 
and discussed the possible formal or conceptual relations between the 
works that determined their final arrangement in the room. Once the 
exhibition installation was completed, Mujica positioned his pieces in 
order to create a complex spatial experience inside the gallery-es
pecially in the entrances to the three spaces that make it up- but also 
to articulate certain relationships with the pieces from the FEMSA 
Collection that formed part of the exhibition, such as the formal dia
logue that one of his pieces specifically established with Crecimiento 
orgánico [ Organic Growth J ( 1975) by Eduardo Terrazas. Geometría 
sin fin was an interesting case in terms of situating a curatorial re
search exercise with didactic intentions, based on a corporate collec
tion, in line with the "mandate to know" of public museums. 

Five projects were presented at the Rafael Coronel 
Museum. So me of these relate in different ways to work in stone 
and to ruins, aspects that are present in the architecture of the insti
tution. Other works connect with the collections housed by the mu
seum, with folk arts, and in particular the masks. Cynthia Gutiérrez 
exhibited three reproductions of plinths to monuments in the city 
of Zacatecas as ruins. Beyond their relationship with themes that 
Gutierrez has addressed in other projects, such as history and mem
ory, this piece was ideal for the public garden of the museum and 
visitors appropriated it in multiple ways. For this reason donation of 
the piece was sought, although this did not come to fruition . Plinio 
Avila, meanwhile, recreated a carved fountain from which mercury 
flowed instead of water. In Fuente de Azogue [ Mercury Fountain ], 
the artist to u ches on the abundan ce of this highly toxic liquid metal 
in Zacatecas, in relation to its use in mining, and the environmental 
damage that this metal has caused since its introduction by thc Span
iards during the colonial period and right up to this day. Part of this 
story is contained in the details carved in to the structure of the foun
tain itself, among which the Spanish ship Azogue can be observed, 
in which the mercury was transported from Europe to America, as 
well as the damage to the population 's health caused by the presence 
of the mineral in the water. F or his part, Ricardo Alcaide, in Estado 
inconsciente [ Unconscious Sta te], worked with the motif of the fr~g
ment and ruin by using urban debris that he collected aro~nd the c1~y. 
The selection of these objects was not arbitrary and acqmred meanmg 
when placed in relation with a system of plir;iths inspired, to a ~arge 
extent, by modern Mexican sculpture. The d1fferent colored plmth~ 
may recall works such as The Gates onto Nothing (1971) by Math1-



Daniel Garza U sabiaga 45 

as Goeritz, while t~eir circul~r arrangement refers to the Sculptural 
~pace (1979~ that 1~ located m the UNAM 's University City campus 
m Mex1co C1ty. Th1s system of bases enabled a reading of the differ
ent f~agments that established connections between tbem as well as 
multq~le references to modero art a~d a number of works by Manuel 
Felguerez. The reference to moderrnsm may seem arbitrary in this 
venue. !his assessment is valid and , in fact, had a lot to do with the 
curatonal propo_sal of We !!_ave Never Been Contemporary, wbich 
sought to estabhs~ c?nnect1ons both 1?~tween exhibition spaces and 
between spaces w1th10 spaces. In add1t1on, although it is little known 
t~e Rafael Coronel Museum does bave a modern beritage: tbe exbibi~ 
t1on design prepared by Alfonso Soto Soria wbich tends to emphasize 
a geometric order. 

In La uña de la cara [The Naif of the Face], Iván Kras-
soievitch created a scene composed of different sculptural assemblies 
made with stones and branches, as well as objects of industrial man
ufacture such as wigs, plastic fingernails and red foam balls. These 
assemblies , which could be seen as a collection of characters were . ' 
connected to the production of the masks held by the Rafael Coronel 
Museum and in which many of the e materials are also present. Kras
soievitch 's work is linked more with the formal principies that dictate 
the production of these objects associated with popular art and made 
for situations of commemoration than with the common parameters 
dictated by academic or institutional artistic work. The work of Mario 
García Torres also refers, in part, to the context of popular commem
oration. Me voy a aceptar [J'm Going to Accept] , the sound project 
that he made with a musical group from Jérez and producer Ernesto 
García, took shape as two pieces of music- one of an experimental 
nature and another that follows ali the requirements for a banda mu
sic hit-that were played through a sculptural loudspeaker inside 
the museum. The experimental composition gradually gives way to the 
band song. The horn merged with the original exhibition design of 
the space by reproducing part of Soto So~ia ' s d~sign. By flooding the 
interior of the museum with sound, the p1ece d1srupted the experi
ence of the space and the appreciation of the ma_sks_ in its perma
nent collection. The song and the sounds , made w1th mstruments 
used in the banda musical genre, can be connected with the original 
context in which the masks were used, which within the museum are 

inert objects . Eduardo Abaroa also carried out an exhibition de-
sign-related intervention in one of the room~ of the ~acatecan Mu
seum, specifically in the_ g~l_lery where a senes_ o_f obJects an? do_c
uments related to the W1xanka culture are exh1b1ted. The artist, m 
collaboration with Regina Tattersfield and the civil ~ssociation Con
servación Humana, sought to updat~ and pr?blemat1ze the i:nontage 
of the room. This was achieved by mtr?ducmg sorne mat~nals from 
the Conservación Humana archive, wh1ch has been wor~mg togeth
er with the Wixárika communities since 1994, the year m which it 
was founded to defend Wirikuta territory from a r?ad C?nstruction 
project. The artist also introduce? and changed obJect~ m showca_ses 
and dioramas . This set of strateg1es showed a recent h1story of this 
community, marked by challenges and struggles caused by count-
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less factors and interests ranging from state policies, the presence of 
extractive industries, to tourism. This reading stands in opposition 
to the perspectives that predomina te in most of the national muse
ums where content related to indigenous peoples is presented. In 
spaces such as the ethnography galleries of the ational Museum 
of Anthropology, the recent history and current status of indigenous 
groups is erased, promoting static images of rites, traditions, cus
toms and material culture that appear to lie outside the social and 
economic dynamics of the present day. Abaroa's project pointed to 
tbe opposite situation: tbe recent history of many of these commu
nities is in fact strongly marked by this type of dynamics. Updating 
and problematizing its contents, the gallery of the Zacatecan Mu
seum underwent a transformation to promote new discussions and 
knowledge, bringing to light little-known information that can alter 
existing perceptions. 

The projects of Chantal Peña losa and Antonio Bravo 
were also presented at the Zacatecan Museum. Los otros dias .still 
[The Other Days .still] by Peñalosa comprised a video and a series of 
sculptures. The video was shot in villages that have been abandoned 
due to migration. The artist introduced mass-produced ceramic fig
ures of animals into the domestic spaces. These characters populate 
the scenes of material abandonment in a melancholic gesture that 
seeks to enliven tbe spaces through inert objects. A number of sculp
tures complement and continue the images of the video. The artist 
created a number of assemblies using the same ceramic animals and 
objects collected at the abandoned sites, illuminated with the natural 
light that enters through the slits in the windows of the museum 's 
historical architecture. In this way, Peñalosa consolidated an en
vironment that entered into dialogue with the emotional qualities 
present in the images of her video. Her project, in general, focuses 
on the object: from what its abandonment evokes to the relationships 
established between the decorative objects forgotten in the homes in 
these ghost towns and the works in a museum that only find a mean
ing when someone is looking them. Antonio Bravo exhibited in this 
venue a series of drawings made with mud that relate to his Albarra
da [Dike] project, which was built and presented at Cerro de la Bufa. 
The drawings illustrate the narra ti ve of the Mixtón war ( 1540-1542) 
and show a part of the process that led the artist to ccime up with the 
design for his public sculpture. The minimalist sculpture contrasts 
with its material qualities, which reject durability. It is a kind of con
tradictory monument, hinting at the ephemeral. In a site dotted with 
multiple examples of commemorative sculpture, based on an institu
tional and official history, Bravo introduced a kind of anti-monument 
that commemorates another regional battle that is not covered by 
these narratives: one of indigenous resistance to colonization. 

During the l 3th FEMSA Biennial, after its public and 
educational programs commenced in 2017, the Pedro Coronel Mu
seum underwent a change in its administration and began to make 
a series of modifications to the mounting of its collection in arder 
to better protect it in terms of conservation as well as to update 
the interpretation. The European print collection, which includes a 
series of engravings by Giovanni Battista Piranesi , was installed in 
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a _n~w humidity-fr~e roo~. As~ re_sult of this adaptation, it was de
c1d1ed, togeth~r w1th Javier H~nOJOS_a , t? e~hibit bis project in this 
gallery oppos1te tbe work of P1ranes1. HmOJOS~ reused architectural 
~agment_s of carved cantera stone and intervened in them by 
111t _ro~ucrng othe_r local architectural reliefs as well as pre-Hispanic 
or md1genous obJects. These elements _add to tbe intrinsic Baroque 
styl_e of the cantera stone fragments. W1thout a doubt, exbibiting tbe 
proJect (META-lepa/cates) EL TORBELLINO DENTRO DEL TOR
B~LLINO [THE Wf-(IRLU!_IND IN_SIDE _THE WHIRL WIND] together 
w1th the works of P1ranes1 made 1t poss1ble to establish a series of 
relatio~ships between details and architectural orders, as well as with 
the not1on of the ruin and the fragment. If Hinojosa 's work was re
lated in this way to the museum's collection, that ofNicolás Robbio 
del ved in to its bistorical architecture. Using the design of the lat
ticework as an element of religious architecture, the artist produced 
a large sculpture that occupied most of the museum 's temporary ex
~ib~tion hall. _I~s lar~e sc~Ie meant that, althou_g~ it allo:-ved passage, 
1t d1d not fac1htate 1t. Th1s somewhat antagomst1c relat10nship witb 
accessibility is also present in latticework asan element tbat allows 
us to see, but only to a certain extent. Painted white on one of its 
faces , this piece reveals itself to be Mobiu s strip , whicb adds to its 
symbolic meaning. 

In addition to Antonio Bravo, two other artists who 
produced their commis ions as public art projects were Rita Ponce 
de León and Diego Pérez, who worked in an outdoor space located 
in front of the MAAMF. Pérez placed 15 sculptures bere, made with 
stone from the region in collaboration with different stone workshops 
in the city. The scale of the pieces ranged from small format works to 
sculptures close to the human scale. These stones were carved witb 
miniature reproductions of archaic and disus~d public meeting spac
es, from ancient American, European and Asian cultures. The spaces 
carved into the stones include ampbitheaters , ball game courts and 
other types of venues, as if they were fossilized. Pérez 's work seeks 
to appeal to the imagination through ~cale. At the sa1:ne time, it refers 
to the constant disappearance of pubhc space. By usmg a vacant lot 
as the location to exhibit his sculptures, Pérez seems to point out tbat 
any space can be activated _as a ~ite ~f gather_ing, dialo~ue and public 
exchange of ideas . His proJect hkew1se cons1dered an mstallatJon 
proposal that used a montage of objects found on the si te such as bro
ken chairs bricks or damaged wooden tables . On the other hand, La 
plazuela n;ás cercana [The Nearest Square] by Rita ~once de León 
was located in the Plazuela del Moral as a scale vers1on of the same 
square, a reduction or mini~turization , _analog?us t? th~ games :-vith 
scale that recur in her drawmgs and pnnts. Wtth th1s y1ece, des1gned 
in collaboration with the architect Pablo Pérez Palac10s, tbe artist 
gave the enclosed square greater intimacy, a spac~ to sit, spend time 
together, or play. It became part of the stage for d1f~erent works pre
sented at the 2018 International Street 1:hea~er Fest~v~l , and a regular 
meeting point for the activities of the Bienmal med~at10_n t~am. 

All tbe commissions made by tbe art1sts mv1ted to We 
Have Never Been Contemporary could be mad~ and presented tbanks 
to the support of the directors and staff of the d1fferent museums that 
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hosted them, as well as the municipal authorities that facilitated the 
efforts for the development of the public projects and the event as a 
whole. Similarly, the support of the community of artists residing in 
Zacatecas and of man y different producers and workshops was deci
sive for the successful outcome of the artistic projects. 

The artistic direction team also collaborated regularly 
with the local cultural supplement La Gualdra and advised on mon
tage issues for collections and exhibitions. J think that one of the 
most decisive points in this edition of the FEMSA Biennial was the 
series of collaborations between artists, institutions, producers and 
cultural managers, both local and from elsewhere. Kautz envisioned 
tbis scenario from the outset of tbe new biennial format, setting an 
important precedent for future editions. It is satisfactory to observe 
how sorne of these collaborative partnerships have persisted beyond 
the duration of We Have Never Been Contempora1y, such as in the 
case of the independent initiative Tiempo Compartido. Another 
successful outcome of this series of collaborations is that most of the 
production of artistic projects was carried out in the host city, and 
employed traditional methods associated witb the region. It might be 
said that this offered visibility to different producers and artisans, and 
underlined the artistic possibilities of wbat they produce. However, 
I believe that these collaborative modes could have been radicalized 
further still in order to problematize the widespread and institutional 
distinctions between artistic production and artisanal methods. 

From my perspective, one success of the curatorial 
propasa! of We Have Never Been Contemporary was its program of 
museological collaborations and the way in which it made it possible 
to give new visibility to and resignify the city 's collections, museums 
and heritage. The commissioned and collaborating artists for the l 3th 
edition were essential to this process that served to consider the con
temporary character of modern, colonial, and folk art. This type of 
museum-based collaborations sets a precedent to consider for future 
editions. With a little distance, I believe that the greatest potential of 
the new curatorial format of the FEMSA Biennial is the possibility 
of articulating a decentralized network of dialogue and artistic pro
duction in Mexico that can work in different ways-from the type 
of collaborations established through to its tempo- in comparison 
to the hegemonic model that prevails in the country's capital and 
that responds, to a large extent, to tbe global logic of the art market. 
After an edition in Monterrey and another in Zacatecas, the FEMSA 
Biennial can help to shape this new map in which each new base, as 
we can now observe, gains autonomy- to a greater or lesser degree
once the events of the official biennial program ha ve concluded. 
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Curaduría ciudadana. 
Por una pedagogía del cuasi-objeto 
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Willy Kautz 

~e gust~ría resumir mi paso por la Bienal FEMSA a partir de descri
b11:,los ejes c?~ceptuale~ del taller que impartí, "Curaduría ciudada
na . El propos1to del mismo consistió en abrir a revisión pública el 
statement de la XIII edición de la bienal por medio de un ejercicio 
de curaduría colaborativa. La particularidad del taller radicó en que esta 
curaduría se haría desde la des-jerarquización de las competencias 
entre curador, artistas y participantes bajo el lema "ni curadores, ni 
obras de arte". Es decir, como ciudadanos llevaríamos la calle a El 
S~ntero con el fin de poner en práctica la noción rectora de las acti
v1d~des de los programas público y pedagógico de la bienal, la gene
rc:s1d~c( reflexiva, o bien, el pensamiento extensivo. Así mismo, este 
ejerc1c10 funcionaría como un modelo de mediación, una forma de 
constelar narrativas afectivas por medio de anécdotas y relatos per
sonales._ Este ejercicio se supeditaría al énfasis en la generosidad que 
caractenzó los procesos dialógicos que tuvieron lugar a Jo largo del 
Programa pedagógico de la bienal , en aras de revisar los conceptos y 
r~ferencias teóricas que subyacen al statement curatorial, es decir, el 
d1sc~rso , referencias y marcos teóricos que propuse como punto de 
partida para los proyectos comisionados y plataformas programáticas 
en tanto que un modo de curaduría extensiva o de puertas abiertas. 1 

Como introducción, durante el taller se revisaron, por 
medio de una lectura pausada, las distintas partes marcos y concep
tos que componen dicho texto curatorial. A diferencia de un ensayo 
de carácter académico, subsumido al esquema de una tesis y su de
fensa , esta apuesta se comprende como un modelo abierto. En ese 
sentido, antes que un texto que debe ser ilustrado por las actividades 
de la bienal (como una suerte de marco teórico cerrado), se concibe 
como una invitación abierta a Ja interlocución por medio de proyec
tos.' exposiciones y talleres , así como a la rned!ación de Jos cu~a~ores , 
artistas, educadores y públicos interesados en mterpelar y part1c1par 
en algún grado en las diversas plataformas que le dan forma. Antes 
que buscar ilustrar una tesis o un argumento de vía única, lo que esta 
~isión artística proponía era más bien una suerte de apertura de sen
tido, un marco teórico poroso, inconcluso. Este estímulo o .detonante 
se concibió como una potencialidad intuitiva que~ p~r .medio .de la 
generosidad, se volvería extensiva, por lo tanto d1~log1ca, ab.1:~ª a 
muchas formas de mediación. Tal modus operand1 nos perm1tlo entre
tejer desde la imaginación, los afectos y la subjeti~idad, con los cu~les 
miramos nuestro entorno· mediaciones que van mas alla de la expli
cación de una obra de art~ o actividad que debe entenderse como si 
tuviera una sola vía. Lo que aquí resumiré, y que fue .el, eje del ~all.er, 
es cómo a lo largo de mi paso por la bi~~al se c~nsoh~o una practi
ca curatorial que, al tener en la mediac10n su objeto'. d~o P~~o a _una 
forma extensiva de participación, un modelo de partic1pac10n duecta, 

una curaduría ciudadana. 
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l 
La declaración curatorial con la que da inicio el Progra~a público de Nunca 
fuimos contemporáneos en 2017 puede co~,sultarse ~n b1enalfe~sa .com/ 
nunca-fuimos-contemporaneos/. Una vers1on actualizada del mismo se 

reproduce en este volumen. 
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, . ¿Quién es el sujeto de la contemporaneidad? 
Notese pnmero que, el sujeto del enunciado "nunca fuimos contem
poráneos", no está especificado. Así que el primer estímulo al que 
nos lleva la declaración curatorial sería justamente pensar quién es 
ese nosotros. ¿Qué quiere decir eso? ¿Qué es lo contemporáneo? La 
propuesta de este título consiste justamente en interpelar al público 
no con una definición, sino con una serie de preguntas que se gestan 
cuando nos encontramos con un enunciado abierto a la interpretación. 
Así que aquellos que piensan que ese nosotros se refiere a un grupo 
de curadores que vienen de quién sabe dónde a explicar a los públi
cos locales en qué consiste lo contemporáneo, posiblemente atisbaron 
una lectura negativa del enunciado. Si así fuera, entonces el título po
dría tratarse de una provocación. 

En realidad, la negación de lo contemporáneo que 
sugiere el statement, propone, en primera instancia, una crítica a las 
bienales en general. Es decir, a la temporalidad que suscriben estos 
eventos bianuales, como si en cada edición pudieran definir lo más 
avanzado en materia artística, lo nuevo, lo contemporáneo, o bien, tal 
como escribí ahí: "una definición de la actualidad". Lo que señalaba 
ahí era - a la inversa de esa expectativa por lo nuevo-, que esta bie
nal "más que pretender mostrar la contemporaneidad de las tenden
cias, apuesta por una reflexión histórica a contrapelo" .11 Ese mismo 
ensayo curatorial invitaba a una reflexión que partiría de los acervos 
zacatecanos, ejercicio que se fue articulando por medio del Programa 
de colaboraciones museológicas. El título y su carácter provocativo 
cumplirían eventualmente con la función de poner en discusión lo 
contemporáneo a través de la plataforma pedagógica por medio de 
una diversidad de puntos de vista configurados desde la propia lo
calidad y aquellas personas que se acercaron a participar de manera 
directa en la mediación de la bienal. 

Lo que esta aproximación crítica significa en relación a 
la vocación de las bienales radica en que lo contemporáneo no se refiere 
exclusivamente a una categoría artística que aplica a cierto tipo de obras 
y especialistas de un campo sino a aquellas que no corresponden a las 
convenciones de la pintura, la gráfica y la escultura. Antes bien, lo que 
proponía era pensar lo contemporáneo como un sentido de articulación 
crítica desde una localidad en un momento preciso. No es lo mismo pre
guntarse por la contemporaneidad desde Zacatecas que desde Monterrey 
o la Ciudad de México. Nuestros horizontes de valoración respecto a lo 
que hoy nos compete y define nuestra contemporaneidad cambian cons
tantemente. Entonces, la expresión "nunca fuimos contemporáneos", 
implicaba también la posibilidad de su opuesto, esto es, el potencial de 
pensar que siempre proyectamos nuestra contemporaneidad, es decir, 
siempre fuimos contemporáneos. Lo que nos atañe aquí es, más que 
nada, una discusión respecto a cómo y desde dónde nos proyectamos en 
el tiempo. No importa si esta proyección es hacia adelante o hacia atrás 
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II !bid. En sus "Tesis de filosofía de la historia", Walter Benjamín escribe que: 
"No hay documento de cultura que no sea a la vez documento d~ barbarie 
[ ... ] Por eso, el materialista histórico se aparta de ella en la medida de 
lo posible. Mira como tarea suya la de cepillar la historia a contrapelo". 
Walter Bepjamin, Tesis sobre la historia. Traducción de Bolívar Echeverría 
(México: ltaca, 2008), 42-43 . 
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o en espiral hacia el cielo. Lo relevante es que lo hacemos desde coor
den,adas muy espe~íficas. Y esa proyección sólo se puede hacer desde 
algun lugar: una mirada que establece una y otra vez nuestro horizonte 
de _contempor~neid~d .. f'.ntonces, ¿q~ién es el sujeto de la contempora
neidad? o ¿que subjetividad o agencia proyecta la contemporaneidad? 
son preguntas que nos permiten llevar este título a especular respecto a 
nuestro propio horizonte. 
. . A grandes rasgos, esta noción de proyectar la subje-
t1v1d~d .en algo se remonta al concepto latourniano del cuasi-objeto, 
un ,h1bndo entre nuestra subjetividad y nuestro entorno inmediato. 
As1, en. la medida en que todos podemos proyectar nuestra contem
pora~e1dad , todos constituimos, antes que obras de arte o categorías 
filosoficas , un modus operandi que nos lanza a reflexionar sobre 
las cosas que se nos presentan en el día a día y que forman parte de 
n~estra contemporaneidad, llámese una casa, una escuela, un café , o 
bien, un paseo dominical por el centro de la ciudad o por un museo. 
En fin , nos proyectamos reflexivamente y nos hacemos extensivos a 
l?s demás y el entorno en nuestra cotidianidad. Esto se da todo el 
t1.empo en la medida en que nos relacionamos con las cosas que nos 
circundan. Así que una experiencia reflexiva no ocurre exclusivamen
te cuando nos ponemos a contemplar o pensar críticamente al inter-
pelar una obra de arte o leer un libro. 

. Tal vez la contemplación del paisaje devastado por la 
mmería a cielo abierto hoy nos lleve a una comprensión respecto a la 
contemporaneidad de Zacatecas, como también lo puede hacer una 
o~ra histórica como el Paisaje nocturno de Santa Mónica de Fran
cisco Goitia. Como he insistido, la curaduría ciudadana no se funda 
en la jerarquización de experiencias contemplativas que provienen de 
obras de arte, sino más bien en ejercicios de mediación en los que lo 
personal e íntimo se enlaza con lo prosaico, entremezclando el mun
do de la calle con el de los museos. Entonces, el espectador deja de 
ser un receptáculo de información y pasa a ser un sujeto con derechos 
estéticos que, al participar en la articulación de sen!ido de los objetos 
museales desde su propio sentido de co~temporaneida~, re~lama ~u 
derecho a la curaduría. Tal como enunciara Walter BenJamm al rei
vindicar la figura del trapero en tanto coleccionista, al que coloca en 
lugar del esteta exquisito en la búsqueda de lo sublime: "El museo 
[ . .. ] nos muestra la cultura en su fastuoso vestido de domingo, y sólo 
rara vez en su pobre vestido de diario ."111 

Los nudos y los cuasi-o~je~os . , 
Ahora bien cuando abrimos el ámbito de expenencras a la noc10n 
de curadurí~ ciudadana, lo que pretendían esta bie~al. y su ~nfasis en 
la mediación era, sobre todo, que los proyectos artisticos di~~araran 
reflexiones para habilitar mayor ftuide~ e.ntre la contem~laci.on de la 
experiencia museística y aquello que vivimos fuera de~ ambito de _los 
museos (en la calle) en tanto que ciudadanos. P?r medio de esta dis
posición subjetiva fluida entre la calle y el ám~ito del museo, el pro.
grama de colaboraciones museológicas de la bienal buscaba entretejer 
d!álogos entre las obras contemporáneas y los acervos con ,~l fin d~ 
dmamizar la memoria resguardada en los museos; esto es, actuah-

III Op cit., 47. 
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zarlas'. En la medida en que actualizamos los acervos al interpe larlos 
a partir de "mediaciones", constituimos nudos politemporales entre el 
pasado y el presente, el museo y la calle. El nudo, por lo tanto, aq uí 
funge como una metáfora que nos permite visualizar relaciones entre 
el museo - lo histórico- y el ámbito político y social de lo 'con
~emp?ráneo 'y la calle. Esos nudos o híbridos son lo que aquí quiero 
1dent1ficar como un cuasi-obj eto, aquello que nos permite enlazar al 
objeto en situaciones que nos permitan proyectar nuestra subjetividad 
del museo a la calle y viceversa. 

La pedagogía del cuasi-objeto supone que todos pro
yec~amos nuestra subjetividad sobre algo, ya sea dialógicamente 
hacia otro humano, un co lega, un familiar o un amigo; o bien , una 
obra de arte o alguna mercancía; o bien, sobre el paisaje, la natu
raleza , es decir, el vasto horizonte de lo no-humano. 1v Según Latour, 
nunca hemos sido modernos debido a que esto implicaría que en al
gún momento la civilización colonial, científica y modernizadora fue 
capaz de organizar el mundo entre objetos por un lado y la esfera de 
lo social por otro. Lo que argumenta es que vivimos en un mundo de 
híbridos, esto es, de cuasi-objetos. 

Entonces, el curador ciudadano es aquel que se predis
pone a experimentar su entorno con distancia y extrañamiento, como 
si lo viera siempre por primera vez, o bien, como si nunca hubiera 
visto algo que, extrañamente, le resulta familiar. Las experiencias de 
los museos, en la medida en que transforman nuestra percepción de la 
realidad, nos convierten antes que en artistas - productores de arte
factos-, en personas capaces de percibir híbridos. Y todos somos su
jetos libres e iguales en la medida en que proyectamos e instituimos 
agenciamientos, dispositivos paraconceptuales, afectivos y/o anecdó
ticos para vehicular nuestra subjetividad en el mundo, ya sea fuera o 
dentro de los museos. 

De la contemplación a la participación ciudadana 
Aquí cabe reiterar que el statement, más que centrarse en la expe-
riencia de obras de arte, abre posibilidades para una pedagogía del 
cuasi-objeto tanto dentro como fuera de los museos , en nuestro día 
a día. Podríamos decir que dicho pronunciamiento se subdivide 
en tres partes. Ahondaré en esos tres momentos, teniendo en cuenta 
que, antes que dilucidar sobre una argumentación meramente esté-
tica, sugerir una pedagogía del cuasi-objeto consiste en una suerte 
de invitación a explorar el statement desde la perspectiva ciudadana, 
esto es, abierta y no necesariamente especializada en el campo del 
arte contemporáneo. 

La primera parte, como ya se mencionó, se centra en 
una crítica a la idea de que las bienales son diagnósticos de época que 
buscan definir la contemporaneidad estética de un momento dado. De 
ahí que Ja noción de lo contemporáneo, más que ser relegada a la nove
dad, se proponga como una mirada a contrap~lo, poiitemporal. Lo que 
se busca es pensar esta categoría de forma abierta, como una manera de 
percibir el entorno desde una localidad específica para desde ahí actua-

IV El concepto de cuasi-objeto está tomado de Bruno Lat?~r, Nun~afuimos 
modernos. Ensayo de antropología simétrica. Traducc1on de V1ctor 
Goldstein (México: Siglo XXI, 2012). 
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lizarlo: 4Qué es lo contemporáneo para los zacatecanos? Este ejercicio 
automat1camente nos llevó a ejercer lo que Benjamín identificó como 
una actualización. Todos somos sujetos de las actualizaciones; traemos 
fragr1:1e.ntos del pasado al presente para situarlos en relación a nuevas 
cond1c1ones materiales, económicas, sociales y políticas. 
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Entonces, cuando pensamos la historia a contrapelo 
(fuera de los relatos oficiales) en tanto "traperos" o miradas ciudada
nas, ponemos bajo la lupa fragmentos olvidados del pasado - o que 
parecen insignificantes para el presente- . En la medida en que en
c?1~tramos nuevas relac iones entre nuestras ruinas y el presente, per
c1b1mos alteraciones en nuestra contemporaneidad. Benjamín identi
ficó este procedimiento como un método de conocimiento histórico 
que nos permite actualizar fragmentos de nuestro pasado en nuevas 
constelaciones. Existe un pasaje muy conocido en sus "Tesis de filo
sofía de la historia" donde toma como punto de partida una pintura de 
Paul Klee. Al respecto, escribe lo siguiente: 

Hay un cuadro de Klee que se titula Angelus novus [ ... ]Pero un hu-
racán sopla sobre el paraíso y se arremolina en sus alas y es tan fuerte 
que el ángel no puede plegarlas. Este huracán lo arrastra irresistible
mente hacia el futuro , al cual vuelve las espaldas, mientras el cúmulo 
de ruinas sube ante él hasta el cielo. Este huracán es lo que nosotros 
llamamos progreso. v 

El progreso tiene muchos momentos históricos. Reflexionemos sobre 
el tiempo como un esquema o un modelo. El tiempo del progreso, por 
ejemplo, es una fecha hacia el futuro. Es diacrónico. Benjamín nos 
propone una inversión de ese modelo de la temporalidad moderna. 
En lugar de mirar hacia adelante, miremos hacia atrás y contemple
mos la devastación que deja tras de sí el progreso. Un montón de rui
nas, fragmentos , muerte, contaminación y devastación medioambiental. 
A esos fragmentos , Benjamín los llamaría alegorías o emblemas mor
tuorios, ya que son la expresión de la pérdida. En ese sentido, la ale
goría es también la expresión de la melancolía. 

La segunda parte del texto curatorial hace un guiño a 
la tesis de Bruno Latour sobre todo a su ensayo de antropología si
métrica, Nunca fúimos dontemporáneos. El título de la bienal es una 
clara alusión a ese libro. Pero, al referenciarlo, en lugar de centrarse 
en la constitución moderna busca traer a la vista un cuestionamiento 

' sobre lo contemporáneo: 
La XIII Bienal FEMSA, Nunca fuimos contemporáneos, pone en tela 

V 
VI 

de juicio la función atribuida a las bienales de presentar un "diagnós
tico de época" a través del arte contemporáneo. Con este propósito, 
el programa curatorial se enfoca en las formaciones híbridas entre 
lo histórico y lo contemporáneo al tomar como punto de partida el 
libro Nunca fuimos modernos, del filósofo Bruno Latour, en el que se 
refiere a la modernidad como el intento por desatar la complejidad de 
un nudo, el nudo gordiano.vi 

Benjamin, op. cit., 44-45. . . 
bienalfemsa.com/nunca-fmmos-contemporaneos/. En su libro, Latour 
explica el concepto rect?r d~ ~u filosofía : las "realidades híbridas'', similares 
a las constelaciones benJamm1anas, que resultan de un campo de batalla 
entre grupos de intereses enfrenta?o.s. La ~ara.cte~·ización 9~e usa Latour es 
la del nudo gordiano: una red de op1mones, mst1tuc1ones pohttcas, textos --+ 



Curaduría ciudadana 
Si aquí hemos insistido en que esta bienal no intentaba 

r~formular lo contemporáneo como una categoría estética relativa a 
ciertas prácticas artísticas , sino que lo que buscaba era abrir los pro
cesos curatoriales al ámbito no especializado de la contemplación 
en los museos, a la participación ciudadana, como un modelo de 
mediación directa. Este segundo momento del texto abriría entonces 
la posibilidad para los curadores, artistas participantes del programa 
pedagógico mediadores y públicos interesados de discutir sobre pro
blemáticas que operan en la frontera borrosa entre el museo y la calle. 

Un híbrido entre el museo y la calle 
Con base en lo anterior, la revisión del statement apuntaría, como con
dición instituyente de lo contemporáneo, a las formas en cómo 
percibimos el tiempo. Así que, con respecto a los modelos temporales 
que buscábamos cuestionar por medio de nuestro entendimiento de lo 
contemporáneo tuvimos que hacer un par de precisiones en relación con 
el modelo de Benjamín y el de Latour. Los cuasi-objetos, por ejem
plo, proponen otro esquema de temporalidad que abre una alternativa 
a la inversión del tiempo del progreso de Benjamín. Si antes habla
mos de darle la espalda a la temporalidad moderna, ahora podemos 
referimos a una temporalidad que se constituye como un nudo. Para 
Latour, los cuasi-objetos son politemporales: 
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La proliferación de los cuasi-objetos hizo que se resquebrajara la 
temporalidad moderna[ ... ] Tal temporalidad no obliga a utilizar 
las etiquetas "arcaicas" o "avanzadas", puesto que toda cohorte de 
elementos contemporáneos puede ensamblar e lementos de todos los 
tiempos. En un marco semejante, nuestras acciones son finalmente 
reconocidas como politemporales. v11 

Latour nos abre la opción de pensar la contemporaneidad de Zacate
cas como un nudo de temporalidades. 

La tercera parte del discurso curatorial introduce una 
nueva categoría: desformalismos . Este tercer momento del texto, con
sistió en una invitación a pensar en temporalidades que tanto pueden 
inclinarse por la vertiente a contrapelo benjaminiana, o bien, suscri
birse a la metáfora del nudo politemporal de Bruno Latour: 

... Nunca fuimos contemporáneos tiene como concept~ rec~or , 
el desformalismo. Por un lado, éste evoca una esc~ela h1stono.grafi
ca, el formalismo y; por el otro, la relación montaJe-desmc;mtaje: un 
procedimiento de análisis crítico tanto de las formas artística~ como 
de sus significados en un marco museográfico específico . ~I m.tegrar, 
opuestos, la relación entre estos términos asociados a la h1ston<;:>gra~ia 
y la teoría estética, conforman un concepto dinámico _que permite vi
sualizar las formas culturales como un campo de tens10nes, un nudo 
gordiano. vm 

El neologismo "desformalismo" fue una invitación abierta a explorar 
configuraciones contemporáneas desde Zacatecas. Se,tr~ta d~ un con
cepto pensado para la práctica, pero no solamente artJst1ca, smo para 
una reflexión extensiva en el café o en la calle, una manera de produ-

VII 
VIII 

escritos, etc. La modernidad, según esta teoría, es el intento de limpiar el 
mundo, o bien, de cortar el nudo gordiano. 
Latour Nunca fuimos modernos, 1 1O-1 13. 
bienalfemsa.com/nunca-fuimos-contemporaneos/ 
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cir extrañamiento desde lo familiar. En la medida en que disponíamos 
de esta noción para v isualizar las formas culturales como un cam
po de tensiones , creabamos nudos de contemporaneidad. De tal suerte 
que es~a aproximación a la reflexión práctica no es un procedimiento 
e~clus1vo de los estetas, sino también de aquellos que optemos por 
eJ,er~er la curaduría, el arte y la mediación en general en tanto un 
h1bndo entre el museo y la calle. Entonces, podríamos decir que se 
tr,ata de una invitación a volver la mirada hacia la complejidad, no 
solo de las obras de arte, sino de las cosas comunes. Al desformar, 
tr~stocamos aquellos hilos que subyacen o anteceden a la imagen, a la 
ruma , a la alegoría o a la politemporalidad del cuasi-objeto. Nuestro 
entorno se convirtió así en hilos extensivos que eventualmente forma
ron nudos, reflexiones cuyo alcance práctico bien podría entenderse 
como una pedagogía del cuasi-objeto, una curadmía ciudadana. 

. Por último, a modo de conclusión, he de reconocer que 
m1 colaboración con la bienal consistió en un aprendizaje, una trans
formación en mi manera de entender la curaduría . El título Nunca 
fuimos contemporáneos enmarcó un claro intento por escapar del sen
tido colonizador del conocimiento especializado, de la vanidad cura
torial y las jerarquías laborales para sucumbir ante las posibilidades 
de la colaboración ciudadana. Intentar llevar algo que huele a pura 
retórica efectista y museal a la realidad . Exponerse, dejarse llevar, 
explorar la generosidad - esa utopía de no esperar nada a cambio, tan 
sólo convivir en la diferencia- . ¡Antes que curador, ciudadano! 

Cabe decir que este ejercicio estuvo marcado por la 
caracterización planteada por Gerardo Mosquera de las bienales 
como platillos voladores. ¿Cómo no convertirse en ese colonizador, 
e~e otro extraño, demarcado por un discurso especializado, bip bip 
?1p? Para ello era necesario no sólo un giro pedagógico. Había que 
mstituir metodologías de mediación ciudadana bajo los marcos de un 
nuevo giro antropológico feminista , poner en crisis a las prácticas co
laborativas y pedagógicas de la curaduría contemporánea y su sentido 
de mediación para reconsiderar sus implicaciones antropológicas y 
restituir sus metodologías en el marco de la participación ciudadana. 
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De forma resumida, cerraré con una cita de Rita Sega
to, referida a lo que ella llama antropología por demanda, ya que nos 
puede abrir un horizonte para futuras consideraciones para este mo
delo extensivo de curaduría, mismo que en esta bienal he propuesto 
ensayar primer bajo el esquema pedagógico de la generosidad reflexi
va, luego bajo el concepto de una curaduría ciudadana. Al narrar las 
distintas metodologías antropológicas, Segato explica que: 

... ni se trata de producir conocimiento sobre el otro o sobre la diversi-
dad de las formas de existencia humana, ni consiste en la antropología 
reflexiva propuesta por la perspectiva posmoderna, es decir, l~ inmer
sión pasajera en el mundo del otro para retornar a nosotros mIS~os 
con extrañamiento antropológico a fin de vernos con mayor clandad 
[ . .. ] Lo que propongo es que nuestro antiguo "objeto" clásico sea hoy 
el que nos interpele, nos diga quién somos y qué espera de nosotros, y 
nos demande el uso de nuestra "caja de herramientas" para responder 
sus preguntas y contribuir con su proyecto histórico. 1x 

IX Rita Segato, La crítica de la coloniali~ad en ocho ensqyos. Y una 
antropología por demanda (Buenos Alíes: Prometeo Libros, 2013), 13-14. 
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El título uncafuimos contemporáneos , ahora visto con distancia 
buscaba. instituir una aproximación curatorial por demanda , en la ' 
que la bienal y sus curadores hicieran extensivas sus 'cajas de he
rramientas". La bienal , antes que pretender instituir un modelo de 
cont~ry,ip~raneidad ?ajo la lógica de la imposición una reproducción 
de dmam1cas ~olomales y centralistas debería más bien negar Ja 
contemporaneidad de sus curadores para instituirla desde dentro. No 
como _un model.o descentralizado, sino descentrado; es decir, que no 
neces1t~tr~. espeJ~a.r~e desde algún "centro" como condición para su 
red~~n~c1on penf~n~a. Entonces , hacer valer esto supuso revertir el 
preJu1c1oso diagnostico curatorial centralista " el arte zacatecano no 
e.s contemporáneo", para más bien dejar que los agentes locales uti
lizaran las plataformas de la bienal como su caja de herramientas . La 
apuesta rad.icó en que ~ó .Io así se colocaría en marcha un dispositivo 
para enun~1,ar las c,ond1c1ones ?e su propia contemporaneidad, como 
un.a negac1on del titulo de Ja bienal , luego reformuJado como Siempre 
fiumos contemporáneos. Entonces , si Ja materia de la curaduría es Ja 
~ediación , en el momento en que, por medio del programa pedagó
gico ~ Jo.s curadores contratados para la bienal se hicieron a un lado, Ja 
med1ac1ón se volvió ciudadana. 

J 

1 would like to summarize my time at the FEMSA BienniaJ by de
scribing tbe conceptual pillars of the workshop that 1 delivered on 
"Citizen curatorship. " Its purpose was to open up the statement of the 
l 3th edition of the Biennial for public review through a coJJaborative 
curatorial exercise. Tbe particularity of the workshop was that this 
curating would be based on the de-hierarchization of responsibili
ties among curator, artists and participants under the slogan "neither 
curators , nor works of art. " That is , as citizens we would bring the 
street into El Santero in order to put into practice the guiding idea of 
the activities of the public and pedagogical programs of the biennial, 
refiective generosity, or extensive thought. Likewise, this exercise 
would work as a model of mediation, a way to form constellations 
of emotional narra ti ves through anecdotes and personal stories. This 
exercise would be subject to the emphasis on generosity tbat char
acterized the dialogue-based processes tbat took place througho1;1t 
the Biennial educational program, in order to review the theorettcal 
concepts and reference points that underlie the curatorial statement, 
that is, the discourse, references and theoretical frameworks that I 
proposed as the starting point for the commissioned projects and pro
grammatic platforms, asan extensive curating or open-door r:node .' 

As an introduction, during the workshop the drfferent 
sections, frameworks and concepts that comprise the curatorial text 
were reviewed through a careful reading. Unlike an essay of an a~
ademic nature, subject to the model of a thesis and its defense, thrs 
commitment is understood as an open model. In that sense, rather 
than a text that must be illustrated by the activities of the Biennial (as 
a kind of closed theoretical framework) , it is conceived as an open 

The curatorial declaration with which the Public Program of We Have Never 
Been Contemporary in 2017 began can be consul~ed at ?i~nalfemsa . com! 
nunca-fuimos-contemporaneos/. An updated vers1on of 1t 1s reproduced m 

this volume. 



JI 

Willy Kautz 61 
invitation to dialo~u~ through projects, .exbibitions and workshops, as 
~ell as to ~he mediat1on of curators, artists, educators and audiences 
~nterested m cballenging and participating to sorne extent in the var-
1ous platforrns that shape it. Rather than seeking to illustrate a thesis 
or a one-way. argument, this arti~tic vision proposed a form of open
n~ss to meani.ng, a porous, unfimshed theoretical framework. This 
st1mulus or tngg.er was conceived as an i~tuitive potentiality tbat, 
through generos1ty, would become extens1ve, dialogue-based and 
open to different forms of mediation. Ibis modus operandi aÚowed 
us. to int~rweave, using the imagination, the emotions and subjectivity 
w1th :v~1ch we look at our surr.o~ndin~s; mediations that go beyond 
exp.lammg a ~ork of art or act1v1ty as 1~ only had one meaning. What 
I w111 summanze here was the focal pomt of the workshop, is how 
throughout my involvement with the Biennial a curatorial practice 
was consolidated that, being focused on mediation, gave rise to an 
extensive form of participation , a model of direct participation, a 
citizen curating. 

Who is the subject of conten1poraneity? 
Note first that the subject of the statement "we have never been con
temporary" is not specified. So the first stimulus to which tbe curato
rial statement leads us would be to ask who is this "we." What does 
that mean? What is "the contemporary"? The proposal of tbis title 
consists precisely in challenging the public not with a definition, but 
with a series of questions that arise when we encounter a statement 
that is open to interpretation. So those who think tbat this we refers to 
a group of curators who come from who knows where in order to ex
plain to local audiences what the contemporary consists of, possibly 
glimpsed a negative reading of the statement. If this is the case, then 
the title could be seen as a provocation. 

In reality, the negation of the contemporary suggested 
by the statement puts forward a critique of biennials in general. That 
is to say, of the temporality to which su ch biannual events subscribe, 
as if in each edition they could define the most advanced in terms of 
artistic matters, the new, the contemporary, or, as I wrote there: "a 
definition of the present." So, what I pointed out there was- con
trary to this expectation of the new-that this biennial "rather than 
claiming to exhibit the most contemporary artistic trends, goes for a 
historical refiection against the grain."11 That same curatorial essay 
invited refiection that would start out from the heritage of Zacatecas, 
an exercise that was articulated through the Museum Partnership 
Program. The provocative character of the title would eventually 
fulfill the function of calling in to question the contemporary through 
the educational platform, through a diversity of viewpoints config
ured on the basis of the locality, and of those who carne to partici-
pa te in the biennial. 
/bid. In his "Theses on the Philosophy of History," Walter Benjamín writes 
that: "There is no document of civilization which is not at the same time a 
document of barbarism. [ ... ] a historical materialist therefore dissociates 
himself from itas far as possible. He regards itas his task to brush history 
against the grain." Walter Benjamín, "Theses on the Philosophy of History," 
in Jlluminations. Trans. Harry Zohn (New York: Schocken, 1969), 256-57. 
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What this critica! approach means in relation to the 

vocation of art biennials is that the contemporary does not refer ex
clusively toan artistic category that applies to certain types of works 
and specialists in a field , but to those that do not correspond to the 
conventions of painting, printmaking and sculpture. Rather, what 
he proposed was to think of the contemporary as a critica! articula
tion from a given locality ata precise moment. lt is not the same to 
ask about contemporaneity from Zacatecas as it is from Monterrey 
or Mexico City. Our borizons of evaluation with respect to what 
concerns us today and defines our contemporaneity are constantly 
changing. So, the expression "we have never been contemporary" 
also implied tbe possibility of its opposite, that is, the possibility of 
tbinking that we always project our contemporaneity, that is , that 
we were always contemporary. What concerns us here, more than 
anything, is a discussion about how and from where we project 
ourselves in time. lt doesn ' t matter if this projection is forward or 
backward, or spiraling into the sky. The important thing is that we do 
it from very specific coordinates. And that projection can only be done 
from somewhere: a gaze that establishes our contemporary horizon 
over and over again . So, who is the subject of contemporaneity? Or, 
what subjectivity or agency projects contemporary? These are ques
tions that allow us to take up this title in order to speculate about our 
own horizon. 

Broadly speaking, this notion of projecting subjectiv
ity into sometbing goes back to Latour's concept of the quasi-object, 
a hybrid between our subjectivity and our immediate surroundings. 
Thus, to the extent that we can ali project our contemporaneity, we 
ali constitute, more than works of art or philosophical categories, 
a modus operandi that casts us into reflecting on the things that are 
presented to us on a day-to-day basis and tbat are part of our contem
poraneity, whether it be a house, a school, a cafe, ora Sunday walk 
through the city center or through a museum. In short, we project 
ourselves reflexively and we extend ourselves towards others and the 
surroundings in our daily Iives. This happens ali the time as we relate 
to the things that surround us . So, a reflexive experience <loes not 
take place solely when we begin to contemplate or think critically, 
when we examine a work of art or read a book. 

lt may be that the contemplation of landscapes devas
tated by open pit mining leads us to an understanding of the contem
porary character of Zacatecas, just as a historical work like the Paisa
je nocturno de Santa Monica [Night Landscape o/Santa Monica] by 
Francisco Goitia can do. As I have empbasized, citizen curating is 
not based on the hierarchy of contemplative experiences that come 
from works of art, but rather on exercises in mediation in which the 
personal and intimate forms connections with the prosaic, intermin
gling the world of the street witb that of museums. So, the specta
tor ceases to be a receptacle of information and beco mes a subject 
with aesthetic rights who, by participating in the articulation of the 
meaning of objects in a museum on the basis of his own sense of con
temporaneity, demands his right to curate. Just as Walter Benjamín 
expressed it, in asserting the figure of the rag-picker as a collector, 
whom he puts in the place of the exquisite aesthete in the search for 
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the sublime: "Tbe museum [ ... ] shows us tbe culture in its Iavisb Sun
day dress, and only rarely in its poor daily dress. " 111 

Knots and quasi-objects 
Now, when we open the field of experiences to the idea of citizen 
c_urating, wbat this biennial intended with its emphasis on media-
t1011 was , above ali , tbat artistic projects should trigger reflections 
to enable greater fluidity between the contemplation of tbe museum 
e_xperience and what we experience outside the scope of museums 
(1.e. , on the street) as citizens. Tbrough tbis s~bjective, fluid arrange
ment between the street and the museum env1ronment, tbe Biennial 's 
program of collaborations sought to interweave dialogues between 
contemporary works and collections in order to enbance tbe memory 
safeguarded in museums; that is, to "update tbem." To tbe extent that 
we updated the collections by questioning them tbrougb "media
tions," we formed poly-temporal lrnots between the past and tbe pres
ent, the museum a~d t~e street: Tbe knot serves here as a metaphor 
that allows us to v1suahze relat10ns between the museum (the historical) 
and the poli ti cal and social sphere of the "contemporary" and tbe 
street. These knots or bybrids are wbat I want to identify here as a 
quasi-object, tbat which allows us to connect tbe object in situations 
that allow us to project our subjectivity from the museum to the street 
and vice versa. 

The quasi-object pedagogy assumes that we ali project 
our subjectivity onto sometbing, wbether tbrough dialogue to another 
person, a colleague, a family member ora friend ; or onto a work of 
art or sorne other kind of good; or onto the landscape, nature, that is 
the vast horizon of the non-human. 1v According to Latour, we ha ve ' 
never been modero because this would imply that at sorne point the 
colonial, scientific and modernizing civilization was able to organize 
the world between objects on the one hand and the spbere of the so
cial on the other. Wbat he argues is that we live in a world of hybrids, 
that is , of quasi-objects. 

So, the citizen curator is one who is predisposed to 
experience his surroundin~s with dist~nce and estrangement, as _if he 
saw it always for the first time, or, as 1f he had never seen anythmg 
that, strangely, appeared familiar to ~im. The e~perience of museums, 
insofar as they transform ouryercept10n ?f reahty, transform us not 
in to artists-producers of art1facts- but mto peopl_e capable of per
ceiving hybrids. An_d w_e are ali fr~e and equal subJects to the_ extent 
that we design and mst1tute agencies, para-con~ep~~l , a_ffect1ve , an
ecdotal mechanisms in order to convey our subJectivity m the world, 
whether outside or inside museums. 

Walter Benjamin, "Theses on the Philosophy of History," in Jlluminations, 
trans. Harry Zohn (New York: Schocken, 1969). 
The concept of the quasi-object is taken from ~runo Latour, We Hav~ Never 
Been Modern , trans. Catherine Porter. (Cambndge, MA: Harvard Umversity 

Press 1993), 74-75 . 
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Fror:n. contempl~tioi:i 
. . to ~1t1z~n part1c1pat1on 

Here 1t 1s wo.rth re1terat111g that the statement, rather than focusing 
on the expenence of works of art , opens up pos ibilities for a qua
s i-objec t pedagogy both inside and outside the museums , in our 
e . ery~ay lives . We could say that this pronouncement is subdi
v1d~d 1~to three parts. 1 will go deeper into these three moments , 
takrng mto account that, rather than elucidating a purely aesthetic 
~rg~1m~nt, suggesting a quasi-object pedagogy consists of a kind of 
mv1t~t1on to explore the statement from a citizen 's perspective , 
that 1s, open and not necessarily specialized in the field of contem-
porary art. 

The first part, as already mentioned , focuses 
on ~ critique of the idea that biennials are diagnoses of a particular 
penod that seek to define the aesthetic contemporaneity of a given 
moment. Hence, tbe notion of the contemporary, rather than being 
relegated to novelty, is proposed as an against the grain , po
ly-temporal gaze. The intention is to think about this category in an 
open manner, as a way of perceiving the environment from a specif
ic locality in order to update it from there. What is contemporary 
for people in Zacatecas? This exercise automatically led us to 
carry out what Benjamín identified as an update. We are al 1 sub
ject to updates ; we carry fragments from the past into the present in 
order to set them in relation to new material , economic, socia l and 
political conditions. 

So, when we think of history in the opposite direc-
tion ( outside of the official accounts) as "rag-pickers" or the gaze of 
citizens, we place forgotten fragments of the past under the micro
scope-or those that seem insignificant to the present. To the extent 
that we encounter new relationships between our ruins and the pres
ent, we perceive alterations in our contemporaneity. Benjamín identi
fied this procedure as a method of historical knowledge that allows us 
to update fragments of our past in new constellations. There is a well 
known passage in his "Theses on the Philosophy of History" where 
he takes as a starting point a painting by Paul Klee. In this regard, he 

writes the following : 
There is a Klee painting called Angelus Novus [ ... ] But a storm is 
blowing in from Paradise; it has got caught in bis wings with such a 
v iolence that the angel can no longer close them. Tbe stonn irre
sistibly propels him into the future to which bis back is turned , while 
the pile of debris befare him grows skyward. This storm is what we 

call progress . Progress has many historical moments. Let us reflect o~ time as a 
scheme or a model. The time of progress, for example, 1s. a dat~ to
wards the future. It is diachronic. Benjamín proposes an 111vers10n of 
this modern model of time. Instead of looking forward, Jet us look 
back and contemplate the devastation left behind by pro gres s. A pile 
of ruins , fragments, death, pollution and environmental devastat10n. 
Benjamín would call these fragments allegories or mortuary em
blems, since they are the expression of Joss. In that sense, the allego-
ry is also an expression of melancholy. 
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The second moment of the curatorial text refers to 
Bruno Latour 's thesis , especially to bis essay on symrnetric an
~hropology, W~ Have Never Been Modern . The title of the biennial 
is ª. clear allus1~n to tbat book. Yet, in referencing it, instead of fo
cusmg on what 1s modern , it seeks to introduce tbe question of tbe 
contemporary: 

The 13.th FEMS~ Biennial , We Ha ve Never Been Contemporary 
c~!l~d mto 9uest1on the function attributed to biennials of presenting 
ª diagnos~1c of the epoch" through contemporary art. With this aim, 
tl:e cu_ratonal program focuses on tbe hybrid formations between tbe 
h1stoncal and the contemporary by taking tbe book We Have Never 
Be~n Modern by philosopher Bruno Latour as a starting point, in 
wh1ch he refers to modernity as the attempt to untie tbe complexity of 
a knot, the Gordian knot.v 

Here we have emphasized that this biennial did not attempt to refor-
mulate the contemporary asan aesthetic category related to certain 
artistic practices, but rather to open up curatorial processes to the 
non-specialized field of contemplation in museums, and to citizen 
participation , as a model of direct mediation. Tbis second moment 
of the text opens up the possibility for curators, artists, participants in the 
educational program, mediation staff and audiences interested in dis
cussing issues to operate on the blurred border between tbe museum 
and the street. 

A hybrid between the 
museum and the street 

Based on the foregoing , the review of the stat~ment would point, 
as a condition of the contemporary, to the ways 111 which we per
ceive time. So, with respect to the models of temporality that we 
sought to question through our understanding of the contemporary, 
we had to make a couple of clarifications regarding Benjamín and 
Latour's models. The quasi-objects, for example, propase another 
model of temporality that opens up an alternative to the reversa! of 
Benjamin's time of progress . If before we talked about turning our 
backs on the modern temporality, we ca~ no_w refer to a temporality 
that constitutes a knot. Far Latour, quas1-obJects are polytemporal: 

The proliferation of quasi-objects has exploded modern temporality 
[ ... ] Such a temporality does not oblige us to use the labels "archaic" 
or_"advanced," since every cohort of contemporary elements may 
~nng together elements from ali times. In such a framework, our ac
hons are recognized at last as polytemporal. vi 

V 

VI 

Latour opens up far us the possibility of thin~ing about the con-
temporary character of Zacatecas as a knot of d1fferent temporalities. 

bienalfemsa.com/nunca-fuimos-contemporaneos/. In his book, Latour 
explains the guiding concepto~ his pl~ilosophy : "hybrid realities," similar 
to the constellations of BenJamm, wh1ch result from a battleground between 
interest groups in conftict. Latou_r'.s ch.ara?ter_ization i_s that of the Gordian 
knot: a network of opinions, pol1tica~ 111st1tut10ns, wntten texts, etc. 
Modernity, according to this theory, 1s the attempt to clean the world, orto 

cut the Gordian knot. 
Latour We Have Never Been Modern , 73-75. 

' 



Citizen Curating 66 
The third part of the curatorial di scourse introduces a 

new category: deformalisms . This third moment of the text consisted 
of an invitation to think about temporaliti es that may be inclined to 
tbe Benjaminian against the grai n, or subscribe to Bruno Latour 's 
polytemporal knot metaphor: 

... We Have ever Been Contemporary has deforma lism as it guiding 
concept On the one hand, it evokes a hi storical schoo l that of for
malism, and_ ~n the othe'., the montage-demontage relationship : a pro
cedur~ of cnt1_c~I _ analys~s of both artistic forms and their meanings in 
a sp~c1fic ~xh1b1t1011 des1gn framework. By integrating opposites, the 
relat1o~sh1p between these terrns associated with historiography and 
a~sthe_t1c theory forms a dynamic concept that makes it possible to 
v1sualize cultural forms as a field of tensions, a Gordian knot. vu 

The neologism "deformali sm" was an open invitation to explore 
contemporary configurations from the perspective of Zacatecas. 1t is 

VII 

a concept intended for practice: not only artistic, but for extensive 
reflection whether in the café or on the street, a way to produce es
trangement out of the familiar. To tbe extent that we could make use 
of this notion to visualize cultural forms as a field of tensions, we cre
ated knots in tbe contemporary. As a result, this approach to practica! 
reftection is not a procedure exclusive to aesthetes, but also available 
to those who choose to engage in curating, art and mediation in gen
eral as a hybrid between the museum and tbe street. So, we could 
say that it is an invitation to turn our gaze towards the complexity 
not only of works of art , but of ordinary things. When we deformal
ize in this way, we disrupted those threads that underlie or precede 
the image, ruin , allegory or polytemporality of the quasi-object. Our 
surroundings thus became extensive threads that eventually formed 
knots, reftections whose practica! scope could we ll be understood as a 
pedagogy of the quasi-object, a citizen curating. 

Finally, by way of conclusion, I must acknowledge 
that my work with the biennial comprised learning, and a transfor
mation in how 1 understand curating. The title We Have Never Been 
Contempora1y framed a clear attempt to escape the colonizing aspect 
of specialized knowledge, curatorial vanity and labor hierarchies in 
order to yield to the possibilities of citizen collaboration. Try to bring 
something that smells of pure sophistic and museum rhetoric to reali
ty. Expose yourself, get carried away, explore generosity-that utopía 
of expecting nothing in return, just coexisting in difference. Before a 
curator, a citizen ! 

It should be said that this exercise was marked by 
the characterization Gerardo Mosquera proposed of biennials as 
flying saucers. How to avoid becoming that colonizer, that other . 
stranger, demarcated by a specialized speech, beep beep beep? Th1s 
required not only a pedagogical turn. It was necessary to institute 
methodologies of citizen mediation under the framework of a new 
feminist anthropological turn, to cause a crisis of t~e collabora~ive 
and pedagogical practices of conte~porary. curatmg and ~he1r 
sense of mediation in order to recons1der the1r anthropolog1cal 
implications, and restare their methodologies in the framework of 
citizen participation. 

bienalfemsa.com/nunca-fuimos-contemporaneos/. 
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. To sum up, 1 will close with a quote from Rita Sega-
to, refernng to what sbe calls anthropology on demand, since it can 
open up a horizon for future considerations for this extensive curating 
model , which in tbis Biennial 1 proposed to try out first under the ed
ucati~n.al model ?f reftective ~enerosi~, and then under the concept 
of a cJt1zen curatmg. In narratmg the d1fferent anthropological meth-

. . odologies, Segato explains that: 
... 1t 1~ not .ª question of producing knowledge about the other or 
the d1vers1ty of forms of human existence; nor is it the reflexive 
anthropology proposed by the postmodern perspective, that is, the 
temporary immersion in the world of the otber only to return with 
anthropological estrangement in order to see ourselves more clear
ly [ . .. ]. What 1 propase is that our classic "subject" be the one who 
challenges us toda y, tells us who we are and what be expects of us, 
and demands the use of our " toolbox" to answer his questions and 
contribute to bis historical project.v111 
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The title We Have Never Been Contemporary, now seen from a dis-
tance, sought to institute a "curating on demand" approach, in which 
the Biennial and its curators made their " toolboxes" available. The 
Biennial, rather than attempting to institute a contemporary rnodel 
by irnposition, in a reproduction of colonial and centralist dynamics 
should instead deny the contemporaneity of its curators to institute it 
from within. Notas a decentralized model , but rather a de-centered 
one; that is, it does not need to be reflected from a "center" as a con
dition for its peripheral re?efinition. s.º' implem.enti~g this.would 
mean reversing the prejud1ced centl~~hst. curatonal d1agnos1s that 
"Zacatecan art is not contemporary, to mstead allow local agents to 
use the platforms of the Biennial .as their too.lbox. The wager :was that 
only in this way would a mecbamsn: be put m pla.ce to enunc1.ate ~he 
conditions of its own contemporane1ty, as a negatlon of tbe Bienmal 
title, subsequently reformulated as .w~ Were Always Contemporary. 
So if tbe matter of curating is med1at10n, the moment when, through 
th~ pedagogical program, the curato!s ~ired for the .8.iennial stood 
aside was the moment tbat the mediat1on became c1tlzen. , 

R. S t L 't ·ca de la colonialidad en ocho ensayos. Y una 
ita ega o, a crz z · L'b 201 ) 

1 , d nda (Buenos Alíes: Prometeo 1 ros, 3 , 13-1 4 
antropo og1a por ema · 
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El Santero 
El Santero, espacio cultural fundado por el artista zacatecano Alfonso 
López Monreal fue una de las sedes del programa curatorial de la 
XIII Bienal FEMSA. El arquitecto Giacomo Castagnola acondicionó 
el espacio que albergó las oficinas de Ja bienal , uno de los programas 
de exposiciones y las residencias artísticas , así como las charlas y 
talleres impartidos por los artistas, investigadores y curadores parti
cipantes durante sus visitas. En El Santero se llevó a cabo una gran 
parte de las actividades del programa pedagógico (2018-2019), el 
cual estuvo conformado por interlocuciones y talleres con los his
toriadores, curadores y teóricos del arte invitados a participar en las 
diversas articulaciones que incluyó el programa y sus desbordes hacia 
el programa público . 
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El Santero, a cultural space founded by the Zacatecan artist Alfonso 
López Monreal , was one of the principal venues of the curatorial 
program for the 13th FEMSA Biennial. The architect Giacomo Cast
agnola refurbished the space that housed the biennial 's offices, one 
of the exhibition programs, and tbe artistic residences, as well as the 
talks and workshops delivered by the participating artists, research
ers and curators during their visits. A large part of tbe activities of 
the pedagogical program (2018-2019) was carried out in El Santero, 
which comprised dialogues and workshops with historians, curators 
and art theorists invited to participate in the various activities includ
ed in the program and their expansions into the public program. 





Plataformas 
El programa público de la XIII Bienal FEMSA estuvo conformado 
por charl~s de los artistas comisionados, el equipo curatorial y al
gunos artistas e investigadores locales y se extendió por un lapso de 
18 meses entre septiembre de 2017 y marzo de 2019 . Se estructuró 
como un sistema de plataformas dialógicas que fomentaron los en
cuentros para discutir acerca de lo contemporáneo desde Zacatecas: 
Charla~, Estudios, Ensayos, Mercado y el encuentro internacional 
D_espues de la bienal, que se llevó a cabo los días 16 y 17 de no
viembre de 20 18. 

, . . La plataforma Charlas , con la que dio inicio el progra-
ma publico, giró en tomo a los acercamientos entre artistas comisio
nados y curadores con los públicos y artistas locales para establecer 
punto~ en común y abrir los procesos de producción de la bienal. 
Estud_1os se concentró en un programa de exposiciones en El Santero 
ªpartir de la noción de visita de estudio, en donde artistas locales exhi
bie_ron sus trabajos en curso. Ensayos abrió la posibilidad de que los 
artistas ~o.misionados mostraran los procesos involucrados en las pie
zas com1s1onadas para la XIII Bienal FEMSA. Mercado, plataforma 
1esa1-r?llada en colaborac~ón con ~l Ayuntamiento de _la ciudad y los 
oc~~anos del Mercado Jesus Gonzalez Ortega de la capital zacatecana, 
~bno un espacio para desarrollar proyectos con los colectivos locales 

cupa y Campaña Negra, quienes desarrollaron actividades en uno de 
~s locales de este emblemático espacio. El encuentro internacional 
d.espués de la bienal se constituyó en un espacio abierto para discutir 

iversas perspectivas sobre del modelo bienal en América Latina, así 
como sobre los programas pedagógicos inscritos en estos form atos . 
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The public program of the 13th FEMSA Biennial comprised talks by 
the commissioned artists, the curatorial teain, and a number of local 
artists and researchers. It !asted for a period of 18 months between 
September 2017 and March 2019. It was structured as a system of 
dialogue-based platforms that encouraged meetings to discuss "the 
contemporary" from Zacatecas: Talks, Studies, Essays, Market and 
the intemational meeting After the Biennial, which took place on No
vember 16 and 17, 2018. 

The Talks platform, which kicked off the public pro-
gram r volved around th approach s rm1 !Jy pmrn i ~ i ned art-
ísts and urators to lo al audicm s an ª rt i :> t~ tg e tabl i h ommou 
ground and op n up th produ ri n pr fü'i @ gf U1 b i ~m1 i fil. Stueli s 
concentrated on an hibi ti n program in E l ant robas d n th 
notion of the study vis U, where loca l arti s ts hibited the i1· worl in 
progress. Essays opened up an opportunity for the commissioned 
artists to show the processes involved in creating the pieces commis
s ioned for the 13th F MSA Biennial. Market, a platform dev loped 
it1 e ll aboration with th ity ouncil and the tenants of th J sús 
González Ortega Markct in the Zacatecan a ita l, op n da space to 
develop projects with th_e ~~cal _ collectives Ocupa_ and Ca11?paña Ne
gra, who carried out act1v1ties m one of the prem1ses of th1s emblem
atic space. The intemat~onal conference_After the Bi~nniCfl offered an 
open space to discuss d1fferent perspect1v_es on the btenmal model in 
Latin America, as well as on the pedagog1cal programs that form part 

of these formats. 
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Con esta plataforma, que tuvo E l Santero como sede, dieron inicio las 
actividades públicas de la XIII Bienal FEMSA. Su propósito princi
pal fue entablar diálogos alrededor de los planteamientos generales 
del programa curatorial , e l trabajo de los artistas comisionados y de 
los agentes locales para establecer marcos de discusión comunes, co
nocernos y reorientar el curso de una bienal que se planteó como un 
proceso extensivo de curaduría abierta. 

With this platform, which was hosted by El Santero, the public activ
ities of tbe l 3th FEMSA Bien nial began. lts main purpose was to ini
tiate dialogues around the overall approach of the curatorial program, 
the work of the commissioned artists and local agents to establish 
common frameworks for discussion , in order to get to know us and to 
redirect the course of a biennial that was proposed as an extended and 
open curating process. 

2017 

5 de septiembre 
Nicolás Pradilla 
Equipo curatorial 

13 de octubre 
Verónica Gerber 
Diego Pérez 
f abiola Torres Alzaga 
Comisiones del 
programa museológico 

18 de octubre 
Christian Camacho 
Javier Hinojosa 
Iván Krassoievitch 
Comisiones del 
programa museológico 

3 de noviembre 
Chanta! Peñalosa 
Naomi Rincón-Gallardo 
Comisiones del programa 
museológico 

8 de noviembre 
Gráfica Pentágono 
Colectivo El Tren 
Taller José Gabriel Ovalle 
Oasis Urbano 
Colectivos zacatecanos 

15 de noviembre 
Unidad Académica 
de Artes/UAZ 
Taller Julio Ruelas 
Formación artística 
en Zacatecas 

1 de diciembre 
Rita Ponce de León 
Cynthia Gutiérrez 
Vanessa Rivero 
Comisiones del 
programa museológico 

7 de diciembre 
Caroline Montenat 
Comisión curatorial 
Eduardo Abaroa 
Comisiones del 
programa museológico 

2018 

1 de febrero 
Felipe Mujica 
Ricardo Alcaide 
Nicolás Robbio 
Comisiones del 
programa museológico 

2 de mayo 
Runo Lagomarsino 
Comisiones del 
programa museológico 

19 de mayo 
Museo comunitario y 
club de lectura de 
Sierra Hermosa 
Otros proyectos 

2 de julio 
Patricia Dunn 
Estudios 





Estudios 

Este programa de exposiciones se basó en el procedimiento curatorial 
conocido como visita de estudio y tuvo como eje el diálogo con los 
artistas locales. A partir de estos intercambios se buscó poner en co
mún las coincidencias, divergencias y articulaciones que existen en el 
campo de la producción artística actual en Zacatecas. En este proce- . 
so, el término estudio tiene un doble sentido: por un lado, se refiere al 
espacio de producción artística y, por otro, a los casos de estudio en 
tanto formato de investigación curatorial. 
. La iniciativa concibió un formato de exposiciones con-

t11mas con el objetivo de propiciar diálogos entre artistas de diversas 
generaciones y posturas estéticas. Se conformó, además, como una 
herramienta de investigación curatorial que cuestiona el aislacionismo 
de la producción de estudio al estimular encuentros con el propósito 
de estrechar los vínculos entre artistas y visibilizar relaciones entre la 
producción artística local con su entorno cultural, histórico y social. 

Los conceptos de nodo, red, espacio múltiple y monta
je híbrido, que subyacen al programa de la XIII Bienal FEMSA, fun
damentaron las exhibiciones de obras y artefactos que se llevaron a 
cabo en los espacios Cubo blanco y Cubo negro dentro de El Santero. 
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This program of exhibitions was based on the curatorial process 
known as a study visit and revolved around dialogue with local 
artists. Based on these exchanges, we sought to hare tbe points of 
convergence, divergence and articulation that exist in the field of 
artistic production in Zacatecas today. In this process, the term study 
has a double meaning: on the one hand, it refers to the space of 
artistic production and, on the other, to study cases as a format for 
curatorial research. 

2017 

The initiative proposed a format of ongoing exhibi
tions with the objective of promoting dialogue between artists of 
different generations and aesthetic viewpoints. It also established 
itself as a curatorial research too! that addresses the tendency to
wards isolation of studio production by promoting encounters that 
aim to strengthen links between artists and making visible the rela
tionships between local artistic production and its cultural, historical 
and social environment. 

The concepts of nade, network, mu/tiple space and 
hybrid montage, which underlie the program of the 13th FEMSA Bi
ennial, were the basis for the exhibitions of works and artifacts that 
took place in the Cubo Blanco and Cubo Negro spaces at El Santero. 

8 de marzo 
Anakaren Corvera 

2019 

6 de diciembre 
Enrique Barajas Pro 
con Claudia Alvarado 

22 de junio 
Patricia Dunn 

25 de enero 
Alejandro Olvera 

2018 

1 de febrero 
Gaspar Gu 

20 de septiembre 
Gabinete 

19 de diciembre 
Vestigios 

16 de febrero 
Interludio 



Enrique Barajas Pro 
con Claudia Alvarado 

6 de diciembre de 201 7 
El montaj e de Barajas Pro (Fresnillo , 1984) y Alvarado (Fresni
llo , 1984) basado en un trabajo pictórico de pequeño formato , se 
realizó en el espacio Cubo negro de El Santero y se conformó por 
diez óleos un cartel y un extracto de u nea fuimo s modernos de 
Bruno Latour. 
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The installation by Barajas Pro (Fresnillo , 1984) and Alvarado (Fres
nillo, 1984), based on small-scale pictorial work, was set up in the 
black cu be of El Santero and was made up of ten oíl paintings, a post
er and an extract of We Have Never Been Modern by Bruno Latour. 
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Gaspar Gu 
1 de febrero de 2018 

El montaje de Gaspar Gu (Fresnillo 1981), realizado en Cubo blanco 
de El Santero incluyó trabajo escultórico, video , pintura y piezas ins
taiativas que dan cuenta de su trabajo reciente. 
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The installation by Gaspar Gu (Fresnillo 1981) set up in the wh ite 
cube of E l Santero, was made up of sculptural work, video , painting 
and installation pieces that account for bis recent work. 
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Anakaren Corvera 
8 de marzo de 2018 

La obra de Corvera (Zacatecas, 1992) e vincula a talleres infantiles 
de dibujo. El montaje , que muestra parte de su trabajo educati o y lo 
procesos artísticos que éste impulsa, fue realizado en el espacio Cubo 
negro de El Santero y presenta litografías que utilizan el dibujo ges
tual de sus alumnos a manera de catálogo de elementos para componer 
imágenes en gran formato como parte de la serie Bestiario litográfico 
(2017), así corno dibujos de alumnos recolectados entre 2012 y 2017. 

80 

Corvera 's work (Zacatecas, 1992) is linked to children's drawing 
workshops . The installation , which shows part of her educational work 
and the artistic processes that it prometes, was carried out in the 
black cube of El Santero and presents lithograph that use the gesture 
drawings by her students as a catalog of element to compase images 
in large format as part of the Bestiario Litográfico series (2017), as 
well as drawings by students collected between 2012 and 2017. 
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Patricia Dunn 
22 de junio de 2018 

Dunn (Smithville Center, Estados Unidos , 1944), artista radicada en 
Zacatecas desde hace más de 20 años presentó un montaje de texti
les , dibujos fotografias y objetos encontrados en las caminata que 
realiza en los cerros cercanos al centro de la ciudad. 
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Dunn (Smithville Center United States, 1944), an artist based in 
Zacatecas for over 20 years, presented an installation made up of tex
tiles, drawings, photographs and objects found during her walks along 
the bilis near the city center. 
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Gabinete 84 
20 de septiembre de 2018 
Marco A.. Chávez, Claudia Córdova, Eli Cuevas 
Inés Cusí, Sarah Goaer, Ornar Lemus José Lui's 
Navarro, Uriel Márquez, Guillermo Méndez 
Alejandro Moreno, Alejandro Olvera, Carlo~ 
Alberto Sánchez, Fernando Salcedo, Susana 
Salinas, Ignacio Vera Ponce, Leticia Zubillaga 

Esta exposición reunió obras terminadas , ejercicios, objetos encon
trados utilitarios , maquetas y comisiones en un montaje que buscó 
propiciar un acercamiento distinto a objetos que pertenecen , cada uno 
a su modo, a la esfera de la producción artística. 

La intención no fue presentar al espectador un con
junto ordenado de piezas individuales , aisladas de su contexto inme
diato, ni enunciar una postura curatorial. Se buscó dirigir la atención 
a una constelación de objetos e interpretarlos desde un presente en 
constante actualización en el que confluyen múltiples subjetividades 
como un dispositivo para indagar sobre el mundo. Se buscó voltear la 
mirada hacia la propia exposición --considerada como un sistema de 
relaciones que ordena, clasifica, propone jerarquías y narrativas- , un 
dispositi vo que por lo general, se invisibiliza detrás de las obras. Una 
apuesta por preguntarnos cuáles son los mecanismos de selección - y 
a la par, de exclusión- de piezas, por los efectos del desplazamiento 
de los objetos del ámbito privado al espacio común, por la manera en 
que la disposición de los mismos afecta su percepción e interpreta
ción , por el lugar que ocupa el conjunto en relación con otros monta
jes; y por el lugar que ocupamos como espectadores activos frente a 
los objetos que la exposición pone a nuestra consideración. 

This exhibition brought together finished works, exercises, found 
objects, models, commissioned work and utilitarian objects in an in
stallation tbat sought to promote a different approach to objects that 
belong, eacb in its own way, to the sphere of artistic production. The 
intention was not to present the viewer with an ordered set of indi
vidual pieces, isolated from their immediate context, nor to state a 
curatorial stance. We sought to direct the attention to a constellation 
of objects and interpret them from a constantly updated present in 
which multiple subjectivities converge as a device to inquire about 
the world. The aim was to turn our eyes towards the exhibition it
self-considered as a system of relationsbips that orders, classifies, 
propases hierarchies and narratives- a device that usually becomes 
invisible behind the works. A bet on asking ourselves what the mech
anisms of selection of pieces are -and at the same time, of exclu
sion-, for the effects of the movement of objects from the prívate 
sphere to the common space, for the way in which their disposition 
affects their perception and interpretation, for the place occupied by 
the set in relation to other installations; and for the place we occupy 
as active spectators in front of the objects that the exhibition puts for 
our consideration. 
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Vestigios 
19 de diciembre de 2018 

Montaje conformado a partir de imágenes de archivo de la XIII Bie
nal FEMSA que reúnen el registro de visitas de campo y de e tudio 
así como algunos archivos de audio recabados durante el taller Agu
zar el oído coordinado por Israel Martínez durante las esione del 
Programa pedagógico. Fotografía y montaje: equipo curatorial , XIII 
Bienal FEMSA. 
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Installation made up of archive images of the l 3th FEMSA Bienn ia l 
that gather the records of field and study visits, as wel l as sorne 
audio files collected during the Aguzar el oído [Sharpen the Ear] 
worksbop coordinated by Israel Martínez during the sessions of the 
Pedagogical program. Photo and installation: l 3th FEMSA Biennial 
cw-atorial team. 

" 
- "º'·!'l',.,. -
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Alejandro Olvera 
25 de enero de 2019 

Alejandro Olvera (Zacatecas, 1970) recurre al trabajo con lámina, 
oficio heredado de su padre, y a su colección de objetos utilitarios 
de distintas épocas para realizar maquetas y escultura . Este mon
taje del programa Estudios que incluye juguetes de lámina de acero 
en proceso de restauración , se realizó en el espacio Cubo negro de 
El Santero. 
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Alejandro Olvera (Zacatecas, 1970) resorts to working with metal sheet, 
a trade inberited from bis fatber, and to his collection of utilitarian ob
jects from different times to make models and sculptures. This episode 
of tbe Estudios program, which includes steel sheet toys in the process 
ofrestoration, was set up in tbe Black cu be of El Santero. 
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Interludio 
16 de febrero de 2019 

Martha Arriaga, Inés Cusi, Sarah Goaer} 
g.arina Luna, Alejandra Mora, El da Ort1z, 
An_geles Perelló, Paola Torres, Gabriela 
Suarez del Real e Isis Vargas 

Esta exposición fue una transición entre la XIII Bienal FEMSA y 
los procesos que vienen después de ella . Interludio significa jugar a 
ratos. En ese sentido se apeló a lo lúdico como una forma de estable
cer relaciones entre las obras y el público. El uso común del término 
refiere a la interpretación musical que se encuentra entre movimien
tos de una misma obra; con este espíritu se planteó una selección de 
piezas relacionadas con formas o momentos que se encuentran en ese 
espacio de transición , una especie de metamorfosis intermedia! , de 
transformación , ciclos o reinvenciones . 

90 

This exhibition was a transition between the 131" FEMSA Biennial 
and the processes that come after it. " Interludio" means playing at 
intervals. In that sense, playfulness was appealed to as a way of es
tablishing relations between the works and the public. The common 
use of the terrn refers to the musical interpretation that is in between 
movements of the same work; in this spirit, a selection of pieces re
lated to figures or moments that are found in that transition space, a 
kind of intermediate metamorphosis , of transformation , cycles or re
inventions , was proposed. 
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Mercado Jesús González Ortega 

El Mercado Jesús González Ortega, cuya construcción inició en 1861 , 
funcionó como espacio de venta de frutas y verduras hasta 1980, 
cuando se reformó como centro comercial turístico. 

La XIII Bienal FEMSA se planteó como un proceso 
extensivo de indagación acerca de lo histórico y la noción de contem
poraneidad desde el autorreconocimiento y el diálogo con el propósito 
de potenciar tejidos intersubjetivos. Gracias a la colaboración con el 
f\yuntamiento de la ciudad de Zacatecas, quienes facilitaron un espa
cio dentro del mercado, el programa público de Nunca.fuimos con
temporáneos participó del proceso de indagación en lo histórico desde 
esta sede temporal ubicada en uno de sus locales, la cual se orientó a la 
comisión de proyectos colaborativos desarrollados por artistas y ges
tores zacatecanos. Estas iniciativas de interlocución se basaron en dos 
ejes de discusión que tomaron las herramientas del arte como medio de 
aproximación: por un lado, la memoria histórica del espacio que ocupa 
e~ mercado y sus distintas capas temporales y, por otro, la memoria 
viva de quienes habitamos cotidianamente este espacio y establecemos 
trayectorias que lo cruzan y trazan conexiones fisicas e históricas con 
el centro de la ciudad y sus alrededores. En este sentido, las comisio
nes partieron del contacto directo con transeúntes y curiosos por medio 
d~ actividades y producciones in situ que refieren con frecuencia a la 
historia material de este importante punto del centro de la ciudad, así 
como a las trayectorias narrativas de quienes lo habitamos. 

Este espacio se sumó a las plataformas del entramado 
de la bienal al materializarse como un espacio de indagación desde el 
arte como herramienta y proceso, antes que como objeto tem1inado, 
lo cual posibilitó un tiempo de interlocución alrededor de la memoria. 
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The Jesús González Ortega Market, construction of which began 
in 1861, functioned as a space for selling fruit and vegetables until 
1980, when it was renovated as a tourist-oriented shopping center. 

The 13th FEMSA Biennial was proposed as an exten
sive process of inquiry in to the notion of the historical and the con
temporary, on the basis of self-recognition and dialogue in order to 
strengthen the intersubjective fabric. Thanks to the collaboration with 
the City Council of the city of Zacatecas, who made available a space 
within the market, the public program of We Have Never Been Con
temporary participated in the process of historical inquiry from this 
tempora1y headquarters located in these premises, which focused on 
commissioning collaborative projects developed by artists and cultural 
managers from Zacatecas. These initiatives for dialogue were based 
on two specific areas of discussion that treated the tools used by art as 
a means of approximation: on the one hand, the historical memory of 
the space occupied by the market and its different temporal layers and, 
on the other, the living memory of those of us who inbabit this space 
every day and who create paths that traverse it, tracing physical and 
historical connections with the city center and its sunoundings. In this 
regard, the commissions began with direct contact with passers-by and 
those interested through in situ activities and productions that frequent
ly refer to the material history of this imp01iant si te in the city center, 
as well as the narrative trajectories of those of us who live there. 
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This space joined the platforrns making up the biennial 
by taking sbape as a space of art-ba ed inquiry, as a too! and process 
rather than as a finished object, wbich enabled a period of discussion 
on the subject of memory. 



. Mercado Ocupa 
Ejercicios de la inemoria 
~~ bienal buscó entretejer lo histórico con el presente, por lo que la 
1111ciativa del colectivo Mercado Ocupa (Anakaren Corvera, Osvaldo 
A. Lugo Ruíz y Renny J. Castillo Umpierre) se articuló en torno a 
u~1.a serie de actividades simbólicas de reconstrucción y deconstruc
c1on de la memoria desde una localidad específica, un local comercial 
del histórico mercado. 

El colectivo de artistas trabajó en actividades cola
bo:ativas con base en la noción de sitio específico a partir de cuatro 
~~dulas que iniciaron el 9 de mayo y se extendieron hasta el mes de 
J~lio de 2018. Bajo el título Ejercicios de la memoria se exploraron 
ciertos aspectos mnemónicos de los materiales encontrados en el local 
con:iercial, así como documentos históricos y de archivo del mercado. 
La mtención del proyecto fue posibilitar diálogos reflexivos entre el 
exterior y el interior del local , así como realizar ejercicios encamina
dos a visualizar una realidad ilusoria a partir de obras instalativas. 

La intersección creada por el encuentro entre lo con
~re~o - el local y sus materiales- y su propia historia, registrada en 
;m~genes , documentos ofici~les ~ !~ga les. relati~os a la propied~? de 
ª tierra y los usos del espacio publico, dio cabida a la elaborac1on de 

obras de sitio específico que buscaron incitar a reflexionar sobre el 
p~·esente histórico, es decir, aquello que aparece mediante los ejerci
CLos de la memoria entre lo concreto y lo imaginario. 
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The biennial sought to interweave the historical with the present, and 
for this reason the initiative of the Mercado Ocupa collective (Anaka
ren Corvera, Osvaldo A. Lugo Ruíz and Renny J. Castillo Umpierre) 
was organized around a series of symbolic activities of reconstruction 
and deconstruction of the memory based in a specific locality, a com
mercial premises within the historical market. 

The group of artists worked on collaborative activi-
ties based on the notion of site-specific work with four modules that 
began on May 9 and !asted until July 2018. Under the title Exercises 
of Memory, certain mnemonic aspects of the materials found in the 
commercial premises were explored, as well as historical and archi
va! documents pertaining to the market. The intention of the project 
was to enable reflective dialogues between the exterior and interior of 
the premises, as well as to carry out exercises aimed at visualizing an 
illusory reality based on installations. 

The intersection created by the encounter between the 
concrete-the local and its materials- and its own history, recorded 
in images, official and legal documents related to land ownership and 
the uses of public space, gave rise to the development of site-specific 
works that sought to incite reflection on the historical present, that 
is, what appears between the concrete and the imaginary by means of 
exercises of memory. 
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Mercado ocupa 
20 18 

9 de mayo 
Ejercicios de 
la memoria I 
Re-construcciones 

24 de mayo 
Ejercicios de 
la memoria II 
Des-p revenidos 

Participantes . 
María Magdalena Alvarez 
Al varado, Rafael Flo res 
Ramírez, Mario Alberto 
García Villalpando, Rafael 
García Esqu ive !, Claud ia 
Gutiérrez Dávila, Jhovan 
López Castañeda , Patric ia 
Pamanes Rojas, Jaquel in 

8 de junio 
Ejercicios de 
la memoria III 
Des-dibuj ado 

15 de junio 
E jercicios de 
la memoria 
Cierre 

Pérez Agüero, Elizabeth 
Ríos García, María Antonieta 
Rodríguez Márquez, Héctor 
M anuel Román Hidrogo, 
M t ro. Eduardo Santana, 
Cata lina de la Torre Aguilar, 
José Alfredo Vázquez López, 
l ngrid Citlaly Villa de la Rosa , 
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Citlali Belén Villegas, Diana 
Valdez Hernández, lrma 
Mariana Cortés Hernández, 
Escuela Primaria Francisco 
García Salinas, Escuela Primaria 
Valentín Gómez Farías, 
Sección Manada Khanhiwara 
y Scouts Zacatecas, México. 
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. Campaña negra 
Tn queteca 
La ~riqueteca fue una sala de lectura conformada por una colección 
de libros de arte y de política, recetas de cocina y una impresora 
multifuncional para fotocopiar. Se activó mediante una serie de ac
tividades cuyo eje fue la compartición de saberes. Una de éstas fue 
por ejemplo, la llamada Labores Feministas, donde se convocó a u~ 
taller bajo la premisa de aprender algo que no se sabía hacer: bordar. 
El objeti.vo ,fue. generar una dinámica de ~prendizaje colectivo para 
compartir tecmcas y saberes sobre matenales con las demás y platicar 
sobre el trabajo de las artistas y diseñadoras invitadas. De esta mane
ra se abrió un espacio de aprendizaje sobre colaboración entre mu
jeres, pero también sobre experiencias de violencia y discriminación. 
En Labores Feministas participaron Lili Hernández Luciano y Susana 
Salinas . Posteriormente continuó como parte del Programa de media
ción de la bienal como un evento semanal en el que colaboraron Alla
ri Romo, Sahara Romo Fonseca, Graciela Suárez del Real, Guadalupe 
Murillo y otras mujeres. 

Junto con Mercedes López Calvo y Paola Torres Se
goviano , la Triqueteca planteó el Taller de intervenciones urbanas, 
un cruce entre gráfica y artes escénicas basado en acciones para 
recorrer y reconocer la ciudad. El resultado de los ejercicios fue una 
serie de intervenciones en la ciudad que se tejieron con pasajes perso
nales de la vida de los participantes a lo larg9 de un recorrido desde 
la Plaza de Armas hasta el Parque Sierra de Alica, donde cada quien 
contó sus historias de amor, lucha, decepción, etcétera. 

En la Triqueteca también invitamos a otras personas a 
hablar de sus libros favoritos y realizar una antología de textos con 
fragmentos de éstos donde participaron Uriel Márquez Romo, Emilia 
Pesci y Campaña Negra. Las antologías se pusieron a disposición de 
los visitantes para su fotocopiado. 

Durante el cierre de la Triqueteca en el local 2A del 
Mercado Jesús González Ortega, Citlali Córdova, de Campaña Negra, 
realizó un performance-consultoría titulado Clínica esotérica para 
artistas, donde leyó las cartas a cerca de 20 artistas que consultaron 
asuntos sobre arte exclusivamente con la intención de desenredar pro
yectos , reformular preguntas o aclarar ideas. 
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The Triqueteca was a reading room made up of a collection of art 
and politics books, kitchen recipes anda multifunction printer for 
photocopying. It was activated through a series of activ_iti_es focused 
on sharing knowledge. One of these was so-called Femm1st Labour, a 
workshop set up to learn a new skill: embroidery. The objective was 
to generate a dynamic of collective learning to share techniques and 
knowledge about materials with others, and talk about the work of 
invited artists and designers. In this way, a learning space was opened 
on collaboration between women, but also on experiences of vio
lence and discrimination. Lili Hernández Luciano and Susana Salinas 
participated in Feminist Labour. Later it conti~ued ~s part o~the Bi
ennial Mediation Program as a weekly event, m wh1ch Allan Romo, 
Sabara Romo Fonseca, Graciela Suárez del Real, Guadalupe Murillo 
and other women collaborated. 
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Together with Mercedes López Calvo and Paola Torres 
Segoviano, the Triqueteca proposed the Urban Jnterventions Work
shop, a cross between printmaking and perfarming arts based on ac
tions to explore and get to know the ci ty. The result of the exercises 
was a series of interventions in the city that were woven into personal 
events from the partic;ipants' lives along a mute from the Plaza de Ar
mas to the Sierra de Alica Park, where each recounted their stories of 
lave, struggle, disappointment, etc. 

In the Triqueteca we also invited other people to talk 
about their favorite books and to produce an anthology of texts made 
up of extracts from them. Participants included Uriel Márquez Romo, 
Emilia Pesci and Campaña Negra. The anthologies were made availa
ble to visitors far photocopying. 

At the closure of the Triqueteca, which was hosted by 
premises 2A in the Jesús González Ortega Market, Citlali Córdova 
from Campaña Negra perfarmed a consultancy entitled Esoteric Clin
ic far Artists, where she read the cards far about 20 artists who asked 
~er about art matters exclusively with the intention of resolving pro
Jects, refannulating questions or clarifying ideas. 
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Campaña negra 

21 de junio 
Trigueteca 
Presentación de 
antologías 
Emilia Pesci y 
Uriel Márquez 

28 de junio 
Trigueteca 
Presentación 
de antologías 
Campaña Negra 

12 de julio 
Labores 
feministas 
Invitadas: 
Lili Luciano 
y Susana Salinas 

17, 18 y 19 de julio 
Taller de 
intervenciones 
urbanas 
Coordinación: 
Paola Torres Segoviano 
y Mercedes López 

9 de agosto 
Clínica esotérica 
para artistas . 
Lectura de cartas 
Citlali Córdova 
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16 y 
Después de la bienal 

17 de noviembre de 2018, 
Jerez y Guadalupe, Zacatecas 

Este_ encuentro se enfocó en compartir algunas preguntas y re
flex10nes alrededor del sentido que el formato bienal tiene actual
mente a nivel regional y global , acerca de la escala, los tiempos y 
programas pedagógicos que se inscriben en estos proyectos y aque
llo que sucede a organizadores, agentes locales y públicos una vez 
que el proyecto concluye. 

Después de la bienal se llevó a cabo a lo largo de dos 
días en el Teatro Hinojosa de Jerez y el Museo de Guadalupe en Za
catecas e involucró a diversos agentes que, desde distintos espacios y 
formas de intervención, han participado en la construcción de lo que 
se entiende por una bienal de arte en Latinoamérica, así como en la 
problematización de este modelo. 

El programa curatorial de Nunca fuimos contemporá-
neos buscó articular una perspectiva autoreflexiva. En ese mismo 
sentido, este encuentro apostó por el diálogo para hacerle pregun-
tas al modelo, así como por el reconocimiento colectivo de todas 
aguellas personas que participamos de muy diversas maneras en la 
discusión y la búsqueda de formas de interacción a lo largo del pe
riodo que antecede y rebasa los tiempos de los montajes expositivos 
de este tipo de eventos. Éstos, considerados como espacios donde la 
configuración de narrativas mediante objetos, textos, charlas, talleres 
Y espacios de ocio permiten herramientas :flexibles para pensamos y 
reconocernos desde aquí. 

El encuentro se complementó con la publicación Des-
pués de la bienal, la cual incluye los textos de los pa_rtici~antes en el 
encuentro y de otros agentes que influyeron en sus discus10nes. 
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This event focused on sharing a number of questions and reflections 
about the current meaning of the biennial format at the regional and 
global level, about the scale, times and educational programs that 
forma part of these projects, and ~hat happens to organizers, local 
agents and audiences once the proJeCt concludes. 

The event took place over ~o days at the Hinojosa The-
ater in Jerez and the Guadalupe Museum m Zacatecas, and involved 
various agents who, from differe~t spaces and forros of intervention, 
have participated in th~ construct1on ?f wh~t we ~derstand by an art 
biennial in Latín Amenca, as well as m calhng th1s model into question. 

The curatorial program of We Have Never Been Con-
temporary sought to articulate a self-refiexive perspective. In the 
same way, this event promoted dialogue _that quest~o_ned the model 
of the biennial, as well as for the collectlve recogmt10n of all those 
people who participate in many different ways in the discussion and 
the search for forros of interaction overa period that precedes and ex
tends beyond the actual exhibitio_ns mounted for this type of events. 
Seen as spaces for the configurat10n of i;iarratlves throug_h objects, 
texts, talks, workshops and spaces of le1sure, these prov1de :flexible 
tools to think about and recognize ourselvesfrom here. 

The event was complemented by the publication After 
the Biennial, which includes the texts presented by the participants at 
the meeting and those of other agents that in:fluenced their discussions. 



Después de la bienal 

16 de noviembre de 2018, 
Teatro Hinojosa, Jerez de las Salinas, Zacatecas 

José Roca 
Bienalidades. Cuatro casos de intervención 

A partir de cuatro casos de estudio, Roca propone la figura del cura-
dor de infraestructura, aquel que sabe que sirve ante todo a un medio 
local al facilitar apoyo a sus instituciones a las discusiones de sus 
campos artísticos y a construir herramientas de mediación que amplíen 
las posibilidades y las metodologías dialógicas de Ja educación artís-
tica y la crítica. La labor del curador de infraestructura que propone, 
se encamina a contribuir a la consolidación de una base fincada en 
estos principios desde el autoentendimiento o la práctica situada lejos 
de Ja búsqueda de aprobación o consumo externo. 
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Based on four case studies, Roca propases the figure of the infra
structure curator, the one who knows that be primarily serves a loca l 
environment by providing support to its institutions, to the discus
sions of its artistic fields , and to build mediation mechanisms that 
expand the possibilities and too Is of artistic education and criticism. 
The work of the infrastructure curator that he pro poses is aimed at 
contributing to the consolidation of a foundation rooted in these prin
cipies, on the basis of self-understanding or a practice that does not 
seek externa] approval or consumption. 

César Espinosa y Araceli Zúñiga 
La Bienal Internacional de Poesía 
Visual-Experimental en México 

Entre 1985 y 2009, César Espinosa y Araceli Zúñiga fungieron como 
centro gravitacional de un proyecto periódico que partió de la nece
dad del trabajo translocal a través del correo y los lazos de amistad. 
La Bienal Internacional de Poesía Visual-Experimental en México 
fue realizada a partir de la gestión autónoma de un grupo de personas 
cuyo motor era el entusiasmo y es, probablemente, la primera bienal 
curatorial organizada y sostenida durante diez ediciones en nuestro 
país. Espinoza y Zúñiga compartieron su experiencia dentro de Ja red 
internacional de poesía visual y la organización contra viento y marea 
de una iniciativa que se construyó de afectos e ingenio más que de 
presupuesto estatal o corporativo. 

Between 1985 and 2009, César Espinosa and Araceli Zúñiga were at 
the heart of a periodic project that was rooted in the need for trans
local work through the mail and ties of friendship. The International 
Biennial of Visual-Experimental Poetry in Mexico was made possible 
by tbe autonomous organization of a group of peo ple driven by en
thusiasm, and is probably the first curatorial biennial in our country. 
It [asted for ten editions. Espinoza and Zúñiga shared their experience 
within the international network of visual poetry and the organization 
against ali odds of an initiative that was constructed out of emotions 
and ingenuity rather than a state or corporate budget. 



After the Biennial 

Willy Kautz 
Esto no es un ovni.1}JE1ntes sobre la 
XII y la XIII Bienal MSA 

Kautz parte de la metáfora del ovni utilizada por Gerardo Mosquera 
para hablar críticamente del modelo de bienal internacional de arte 
con el propósito de plantear la forma de intervención que se ha urdi
do en su participación, primero como curador en la XII Bienal FEMSA 
Y posteriormente como director artístico en la XIII edición. Una for
ma que apuesta por estrategias de curaduría abierta a lo largo de un 
programa extensivo de 18 meses que buscó establecer una discusión 
autorreflexiva y situada acerca de la contemporaneidad. 
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Kautz staiis from the UFO metaphor used by Gerardo Mosquera to crit
ically discuss tbe intemational art biennial model with the purpose of 
proJ?osing the form of intervention tbat has b~en ?eveloped in bis partic-
1pation, first as curator at the 12th FEMSA Blenmal and lateras artistic 
director of the 13th edition. This is a forrn that suppo1is open curatorship 
strategies throughout an extensive 18-month program that sought to es
tablish a self-reflective and situated discussion about contemporaneity. 

17 de noviembre de 2018, 
Museo de Guadalupe, Guadalupe, Zacatecas . 

Maya Juracán 
21 Bienal de Arte Paiz, Guatemala 

Maya Juracán, cocuradora de la 21 Bienal de Arte Paiz, Más allá 
(2018), quien trabaja desde la gestión crítica de la memoria histórica 
g~atemalteca, partió de comprender el territorio para acuerpar los 
diálogos localizados desde el feminismo comunitario como una he
rramienta para pensar en el espacio como una relación epistemológica 
ei: flujo, el cuerpo en su relación con este espacio, el tiempo, el movi
miento y la memoria. La más reciente edición de la Bienal de Arte Paiz 
d~scentralizó territorial y conceptualmente la noción de producción y 
circulación cultural como una forma de montar un espejo que, a la vez 
que recuperó algunas narrativas de los largos procesos sociopolíticos 
en el país, apuntó a abrir preguntas desde dentro acerca de cómo se 
construye Guatemala en el ahora más allá de la mirada exterior. 

Maya Juracán, co-curator of the 21 st Bienal de Arte Paiz, Más allá 
(2018), who works on the critica! manag~ment of Guatemalan histor
ical memory, started out from understandmg the territory as a way of 
giving shape to the dialogues loc~ted by co~nmunity. femi~ism as a 
too! to think about space as an ep1stemolog1cal relat10nsh1p in flow 
and the body in its relationship with this space, time, movement an'd 
memory. The most recent edition of the ~ienal de ~·te Paiz decen
tralized in territorial and conceptual fash1on the not10n of cultural 
production and circulation as a way of holding up a mirror that, while 
recovering a number of nana ti ves from the lengthy socio-political 
processes in the country, aimed to open up 9uestions from the inside 
about how Guatemala is being constructed m the present, going be-
yond tbe view from outside. 
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Mónica Hoff 
Lectura de Experiencia #3, la 3 Bienal da 
Bahía, Brasil. ¿Qué es lo que realmente 
ha cambiado? ae Marcelo Rezende 

Mónica Hoff realizó una lectura comentada del texto de Marcelo 
Rezende escrito para este encuentro. La ausencia de Rezende en 
Zacatecas fue coherente con su práctica curatorial en el contexto de 
la escalada actual del autoritarismo en Brasil , frente al cual las prio
ridades y las discusiones cambian. Para el director artístico de la 3 
Bienal da Babia (2014) - que fue en sí misma una actualización de la 
memoria de las dos primeras ediciones cinco décadas después-, el 
formato bienal tiene la ambición de fomentar el pensamiento crítico 
sobre el otro y sobre sí mismo como un gesto político. En su lectura, la 
Bienal da Bahia, cuya segunda edición en 1968 fue clausurada por la 
dictadura el mismo día de su inauguración, pertenece a lo que se pue
de entender como una narrativa subyacente, no sólo de las circuns
tancias históricas presentes a lo largo del desarrollo cultural de Brasil 
durante el último siglo, sino también del desequilibrado momento 
actual. 

Mónica Hoff made a commented reading of the text by Marce lo 
Rezende written for this event. Rezende's absence in Zacatecas was 
consistent with his curatorial practice in the context of the current es
calation of authoritarianism in Brazil, in response to which priorities 
and discussions change. For the artistic director of the 3rd Biennial of 
Bahía (2014)- which was itself an update of the memory of the first 
two editions, five decades later- the biennial format has the ambi
tion to foster critica! thinking about the other and about oneself as a 
poli ti cal gesture. In his reading, the Biennial of Bahía, whose second 
edition in 1968 was closed by the then dictatorship on the day of its 
inauguration, belongs to what can be understood as an underlying 
narrative, not only of the historical circumstances present tbrough
out the cultural development of Brazil over the last century, but also 
of the unbalanced present moment. 

Uriel Márquez Romo, Ana Saryvi Riva 
Palacio, C1tlali Córdova, Claudia Córdova, 
Femando Salcedo, Elda Ortiz y Diana Valdez. 

¿Qué queremos enseñar que no conozcamos todavía? 
El equipo de mediación de la bienal compartió su experiencia durante 
la participación como parte del programa público y pedagógico, las 
relaciones establecidas con los museos, las exposiciones o espacios 
como el mercado Jesús González Ortega en el marco de las activida
des del programa, pero también fuera de éste. La sesión se articuló a 
partir de abrir preguntas al público acerca de cómo se plantearon las 
estrategias de interacción con los diferentes públicos en relación con 
las exposiciones de la bienal, el contexto de la ciudad y los intereses 
de todas aquellas personas que participaron en el diálogo. Uno de los 
puntos centrales en la charla fueron aquellas cosas que suceden du-



After the Biennial 

ran~e las actividades que desbordan los programas como afectos, es 
decir, como relaciones éticas y políticas que se generan al estar juntos 
f.n el gozo y el conflicto y que establecen otras relaciones y tempora-
idades que rebasan los marcos programáticos de la bienal. 
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The biennial mediation team shared their experience as part of the 
public and pedagogical program, the relationships established with 
museums, exhibitions or spaces such as the Jesús González Ortega 
market within the framework of the program activities , and also 
outside of this. The session was based on opening up questions to 
the audience about bow the strategies of interaction with the different 
audiences were proposed in relation to the exhibitions of the biennial 
the context of the city and the interests of all those who take part in the ' 
dialogue. One of the central points in the talk were the tbings that 
happen during the activities that overflow the prograrns, that is, ethi
cal and political relationships that arise from spending time together 
in enjoyment and conflict, and that establish other relationships and 
timeframes that exceed the program frameworks of the biennial. 

Mónica Hoff, Sofía Olascoaga y 
público participante. 

Ralentizar los procesos: (des )aprendizajes 
subterráneos 

Esta conversación abierta que cerró las actividades del encuentro se 
enfocó en las preguntas generadas por la discontinuidad de los pro
gramas curatoriales y pedagógicos de eventos bienales e iniciativas 
que vinculan arte y aprendizaje. Se reflexionó sobre el sometimiento 
a "plantillas" a ser llenadas que, por inercia, adoptan los programas 
pedagógicos en marcos curatoriales y las estructuras burocráticas 
que en muchas ocasiones estos programas adoptan y que suelen ir en 
detrimento de currículas y diálogos potentes. La charla en el jardín 
del Museo de Guadalupe se hiló a partir de la experiencia de Hoff y 
Olascoaga, así como de todos los asistentes, alrededor de la demanda 
productiva, la temporalidad y aquellas potencias que quedan ocultas 
ante las instancias organizadoras de este tipo de eventos. 

This open conversation that closed ~he ac~ivi~ies of the event focused 
on the questions generated_ by ~he d1scontmm.ty. ~f ~he curatorial and 
educational programs of b1enmal events a~d .1mtiati,~es that link art 
and learning. It also reftected on the subm~ss10n to templates" to be 
filled out that, by inertia, adopt the e~ucat10nal programs in the cura
torial frameworks and the bureaucratlc structures that these programs 
often adopt and which are ?ften detrimental to having strong curricu
la and dialogues . The talk m the garden of the Museum of Guadalupe 
was drawn from the experience of Hoff and Olascoaga, as well as 
all the attendees, around the productive demand, the timeframe and 
the powers that remain hidden from the organizing bodies of this 

type of events . 
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Nicolás Pradilla 
Estar en la forma/espacio/tiempo del otro 

~l. P.rograma pedagógico de la XIII Bienal FEMSA fue planteado 
m1cialmente como una serie de actividades encaminadas a formar un 
equipo de mediación para el Programa de colaboraciones museológi-
cas y de intervenciones en el espacio público de la bienal. Con este 
propósito, se diseñó la lista inicial de invitados a coordinar sesiones 
alrededor de nociones como pedagogías artísticas, mediación e his-
toria de los museos y las exposiciones. Las sesiones se dividieron en 
dos formas de interacción: talleres e interlocuciones. Los talleres se 
orientaron hacia la práctica artística, mientras que las interlocuciones 
consistieron en sesiones de lectura y discusión para pensar juntos. 
Las actividades se ampliaron sobre la marcha hacia otras preguntas 
alrededor del marco cultural de la región para pensar lo contemporá-
neo desde Zacatecas más allá de las narrativas hegemónicas del arte, 
lo cual estableció distintas rutas de participación. De esta forma, el 
Programa se constituyó como una provocación que colocó al cuerpo 
en el centro. Los talleres se enfocaron en su encuentro rítmico, en 
la sincronización, el préstamo y el contagio; en adoptar el ritmo del 
otro, su tiempo, su espacio físico y mental , en adoptar también sus 
formas a través del diálogo intersubjetivo y la convivencia. 

. En un presente que parece estar marcado por la velo-
cidad, la fragmentación y la carrera individual basada en el mérito, 
la restauración de la intersubjetividad a la que alude Paulo Freire en 
La pedagogía del oprimido resulta urgente. El Programa pedagógico 
se orientó paulatinamente hacia una urdimbre conformada de imagi
narios colectivos y a crear zonas y redes afectivas, a abrir relaciones 
dialógicas a partir de traslapes de fragmentos de la memoria colecti
va. Acorde a las nociones de distanciamiento, extrañamiento, mon
taje/desmontaje y redes que nutrieron el concepto de desformalismo 
que en la bienal utilizamos como un nodo para visualizar las formas 
culturales como un campo de tensiones, la puesta en común buscó es
tablecer diálogos entre los acervos de museos zacatecanos, la ciudad 
como currículo abierto, la cotidianidad y los imaginarios personales 
para compartir procesos. 

Los conocimientos no institucionalizados, que se sitúan 
al margen del mercado y de la educación vertical bancaria basada en el 
depósito de conocimientos, representan un contrapeso a l~s ~arrativas 
dominantes. En las actividades del Programa, estos conoc1m1entos se 
a1iicularon alrededor de un espacio para compartir d~s~e el sentir, .1~ 
convivencia y el aprendizaje íntimo. Se trató de prop1c1ar la reflex1on 
acerca de lo que se aprende y cómo se aprende: abrir preguntas acer
ca de cómo se ha fijado una noción especifica de educación ~asada en 
la disciplina escolarizada normada por el depósito de herramienta~ pro
ductivas y su estructuración jerárquica especializada: E.n este sentido, . 
el Programa propició el empirismo, los saberes domesticos Y el ~?noc1-
miento no científico, usualmente relegados al terre°:o de lo n? v1s1ble, 
a ese otro lado de la línea construido por el pensamiento occidental. 
moderno que, como plantea Boaventura de Sousa Santos, monopoliza la 
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distinción universal entre lo verdadero y lo falso. 1 

1 Boaventura de Sousa Santos, "Más allá d,~ l pensamie~to abism~l: de las 
líneas globales a una ecología de saberes , en Una ep1stemologza del sur 
(México: Siglo XXI/CLACSO, 2009), 162. 
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A la convocatoria inicial de participantes, abierta en 
febrero de 2018, concurrieron 35 estudiantes de arte, artistas , gestores 
e investigadores zacatecanos interesados en los procesos de la bie-
nal y la educación artística. El grupo abierto , que creció hasta sumar 
alrededor de 44 asistentes en las sesiones más nutridas, participó de 
discusiones alrededor de estos temas desde una perspectiva situada 
en el contexto de la ciudad de Zacatecas. El propósito inicial de 
conformar un equipo de mediación ocurrió de manera orgánica tras 
la segunda visita de Mónica Hoff, asesora del Programa, con quien 
se desarrollaron estrategias para trabajar a partir de las exposiciones, 
pero no solamente dentro de éstas, pues las diversas actividades que 
se llevaron a cabo a lo largo de los ocho meses de talleres e interlo
cuciones cambiaron y ampliaron las preguntas iniciales para plan
tear tensiones entre arte, subjetividad y ciudad. 

A lo largo del Programa pedagógico se discutió alre
dedor de la gráfica zacatecana, el trabajo en contextos comunitarios 
y las posibilidades que El Santero, sede de muchas de las actividades 
de la bienal , podía ofrecer tras el cierre de la XIII edición. Es de esta 
forma que el espacio sede se convirtió en un centro de reunión que 
rebasó las expectativas y marcos temporales de la bienal y potencial
mente extiende sus actividades de manera orgánica más allá de ésta. 
El Programa pedagógico buscó insistir en la activación de espacios 
más allá de los marcos expositivos ortodoxos como una forma de 
aportar nuevos contenidos y ampliar la noción de arte en el contexto 
zacatecano. El aprendizaje del programa, basado en los conceptos de 
curaduría extensiva y generosidad reflexiva, desbordó las actividades 
programadas para articularse de manera orgánica a partir del encuen
tro dialógico de una comunidad artística zacatecana, que si bien ya se 
conocía, no forzosamente había entrado en diálogo y convivencia cer
cana. Un desborde que ha potenciado otras iniciativas a nivel regional 
que aún no podemos vislumbrar. 

The pedagogical program of the 13th FEMSA Biennial was initially 
proposed as a series of activities aimed at establishing an mediation 
team for the Museological Collaborations Program and interventions 
in the public space of the biennial. For this purpose, an initial list was 
established of those invited to coordinate sessions around concepts 
such as art-education, mediation and the history of museums and 
exhibitions. The sessions were divided into two forms of interaction: 
workshops and dialogues . The workshops were oriented towards 
artistic practice, while the dialogues consisted of reading and dis
cussion sessions for thinking together. The activities spontaneously 
expanded towards other questions around the cultural framework of 
the region to think about the contemporary in Zacatecas beyond the 
hegemonic narratives of art, which established different routes of 
participation. In this way, the Program was established as a provo
cation that placed the body at the center. The workshops focused on 
their rhythmic encounter, synchronization, sharing and inspiring; in 
adopting the rhythm of the other, their time, their physical and mental 
space, and also adopting their forms through intersubjective dialogue 
and coexistence. 
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. ~n ª. P.resent that seems to be ma~ked by speed, frag-
mentation and md1v1dual careers based on ment, the restoration of 
the intersubjectivity alluded to by Paulo Fre_ire in The Pedagogy of 
the Oppressed seems t? be an urgent necess1ty. The Pedagogical Pro
gram wa~ gradually ~nented towards the collective imaginary and 
the c.reat1on of affect1v~ zone.s and networ~s , with the aim of opening 
up dialogue-bas~d relationsh1ps !foroun?ed m the .overlapping of frag
ments of collect1ve memory. In !me w1th the not1ons of distancing 
estrangement, mootage/demontage and networks that nurtured tbe' 
concept of deformalism tbat in the bieonial we use as a node to visu
alize cultural forrns as a field of tensions, this shariog sougbt to es
tablish dialogues between the collections of Zacatecan museums the 
city as an open cun-iculum, everyday life and personal imaginari~s. 

Non-institutionalized knowledge, wbich is situated 
outside the market and the vertical education model based on depos
iting knowledge, represents a counterweight to the dominant narra
tives. In the activities of the Program, this knowledge was articulated 
around a space to be sbared on the basis of feeling , coexistence and 
intimate learning. The idea was to encourage refiection about what 
is learned and how is lerned: to open up questions about how aspe
cific notion of education based on school discip line regulated by 
the deposition of productive too Is and their specialized hierarchical 
structuring has been established. In this sense, the Program propiti
ated empiricism, domestic k~owledge and non-scientific knowledge, 
usually relegated to the terram of the unseen, on that otber side of the 
Iine built by modero Western thought that, as Boaventura de Sousa 
Santos suggests , monopolizes the universal distinction between true 

and false .11 
The initial open call, sent in February 2018, received 

responses from 35 art students, artists , cultural managers and re
searchers from Zacatecas interested in the processes of the biennial 
and in artistic education. The open group, which grew to around 
44 attendees in the busiest sessions, participated in discussions on 
these issues from a perspective centered in the context of the city 
of Zacatecas. The ini tia! idea of forming an a mediation team aro se 
organically after the second visit of Mónica Hoff, progra~1 advisor, 
with whom strategies were developed to work on the bas1s of the 
exhibitions, yet not only within them, as the var~ous activities under
taken over the eight months of workshops an? dialogue changed and 
expanded the initial questions to suggest tens1ons between art, sub-

jectivity and city. 
Througbout the Pedagogical Program, discussions 

were held on Zacatecan printmaking, work in community contexts 
and the possibilities that El Santero, the vem:1e fo.r many of the ~i
ennial activities, could offer after the 13th Btennial ended. In th1s 
way, the space became a center for .enc~unter that ex~eeded the ex
pectations and time frames of th~ b1enmal and P?tentially extends 
its activities organically beyond 1t. The Pedagog1cal Progra~ . s.ought 
to emphasize the activation of spaces beyond orthodox exh1bit10n 

Boaventura de Sousa Santos, "Más allá d,~ l pensamie~to abisma,!: de las 
líneas globales a una ecología de saberes , en Una ep zstemologia del sur 
(Mexico City: Siglo XXI/CLACSO, 2009), 162. 
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frameworks as a way to contribute new content and expand the notion 
of art in the Zacatecan context. The learning of the program, based on 
the concepts of extensive curating and reflective generosity, went 
beyond the programmed activities to articulate itself in an organic 
fashion out of the dialogue-based encounter of the Zacatecan artis
tic community, which while already aware of each other, had not 
necessarily entered into such clase dialogue and coexistence. Tbis 
expansion has strengthened other initiatives at tbe regional level 
that are yet to be glimpsed. 
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Willy Kautz, Daniel Garza U sabiaga 
Los museos después de la bienalización. 
El devenir moderno de lo contemporáneo 

Museums after Biennialization. 
The Modero Becoming of the Contemporary 
8 y 9 de marzo de 2018 
Este taller buscó ofrecer un panorama de la historia de los museos y 
las exposiciones con el objetivo de entender su funcionamiento actual 
y explorar distintas alternativas para diversificar las perspectivas y 
lecturas de lo que estos espacios pueden ofrecer a través de sus co
lecciones. Las sesiones coordinadas por Willy Kautz y Daniel Garza 
Usabiaga se enfocaron en desestabilizar la concepción de los objetos 
de las colecciones permanentes de los museos zacatecanos y pensar 
en conjunto en distintas formas de relacionarlos discursivamente a 
partir de nuevas ideas y relaciones entre las piezas, los acervos y las 
figuras institucionales de la ciudad. 

Estas sesiones tocaron casos de estudio históricos donde 
el quehacer de las exposiciones cumple con funciones críticas. Según 
Garza Usabiaga, la curaduría y el montaje son prácticas que poseen una 
plasticidad que les permite escapar a las limitantes metodológicas basa
das en pasos o maneras adecuadas de hacer. En este sentido, la práctica 
curatorial y de montaje que se propuso en estas sesiones se basan en la 
creatividad y la imaginación informada. 
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This workshop sought to provide an overview of the history of mu
seums and exhibitions in order to understand how they work today, 
and to explore different options for diversifying the perspectives and 
readings of what these spaces can offer through their collections. 
The sessions coordinated by Willy Kautz and Daniel Garza Usabiaga 
focused on destabilizing how the objects from the permanent collec
tions of the Zacatecan museums are conceived, and thinking together 
about different ways of connecting them discursively on the basis of 
new ideas and relationships between the pieces, the collections and 
the institutional figures of the city. . 

These sessions touched on historical case studies 
where the work of the exhibitions fulfills critica! functions. Accord
ing to Garza Usabiaga, curating and montage of exhibitions are prac
tices that have a ftexibility that allows them to escape methodological 
limitations based on specific steps or the right ways of doing things. 
In this sense, the curatorial and montage practices proposed in these 
sessions are based on creativity and an inforrned imagination. 
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Mónica Hoff 
Curaduría pedagógica 

Pedagogical Curating 
16 al 21 de marzo de 2018 

Durante el taller, Hoff discutió sobre curaduría pedagógica y media
ción a partir de su experiencia a lo largo de cinco ediciones de la Bie
nal do Mercosul, de la cual dio ejemplos y estudios de caso para pen
sar en otras formas de entender la mediación . Así mismo, estableció 
un diálogo con el grupo, en modo de escucha activa , acerca de la re
lación de las personas con su propia ciudad y sus contextos político, 
social y cultural. A lo largo de las sesiones se realizaron mapeos del 
centro histórico de Zacatecas a partir de los cuales se llevaron a cabo 
ejercicios de mediación que tomaron a Ja ciudad y Ja subjetividad de 
los participantes corno currículo y motor. La actividad con Ja cual se 
cerraron las actividades de mapeos consistió en una caminata por el 
centro histórico en la cual se propusieron recorridos a la ciudadanía. 
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During tbe workshop, Hoff discussed pedagogical curating and rne
diation based on her experience over five editions of the Mercosul 
Biennial, and she provided examples and case studies to think about 
otber ways of understanding rnediation. She also established a dia
logue witb tbe group, in active listening mode, about people 's rela
tionship witb their own city and their political, social and cultural 
contexts. Throughout the sessions, rnappings of the historie center of 
Zacatecas were carried out, on the basis of which mediation exercises 
were undertaken that took the city and the subjectivity of the partic
ipants as both currículum and driving force. The activity that con
cluded the mapping activities consisted of a walk through the historie 
center that proposed tours to citizens. 
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Citlali Córdova, Nicolás Pradilla 120 
Generosidad reflexiva y corresponsabilidad 

Reflective generosity and co-responsibility 
20 y 21 de abril de 2018 

En estas sesiones se analizó la noción de duda como detonadora de 
procesos para la generación de conocimiento y la forma en que se ar
ticulan distintas esferas de conocimiento para crear una imagen de la 
realidad. Se analizó el texto de Luis Camnitzer, "Hacia una teoría del 
arte boludo", como punto de partida para explorar las posibilidades 
y límites del arte como soporte para la construcción y transmisión de 
conocimiento. También se inauguró el comedor de la terraza de El 
Santero, una actividad que se continuó durante las siguientes sesiones 
del Programa pedagógico y que funcionó corno extensión dialógica 
no programática de las discusiones que se llevaron a cabo durante las 
actividades planeadas. El comedor abrió otras vías de aprendizaje y 
cohesión para el grupo. 

In these sessions the notion of doubt was analyzed as a trigger for 
processes for the generation of knowledge and the way in which 
different spheres of knowledge are articulated to create an image of 
reality. The text by Luis Camnitzer, "Towards a Theory of Boludo 
Art," was analyzed as a starting point for exploring the possibilities 
and limits of art as a support for the construction and transmission of 
knowledge. The collective dining space on the terrace of El Santero 
was also inaugurated, an activity that was continued during the fol
lowing sessions of the Pedagogical Program and that functioned as a 
non-programmatic dialogue-based extension for the discussions that 
took place during the planned activities. The dining space opened up 
other modes of learning and cohesion for the group. 
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Sofía O lascoaga 
Pedagogías experimentales 

Experimental Pedagogies 
26 al 28 de abril de 2018 

Con Sofía Olascoaga se estudió el caso concreto del Centro Intercul
tural de Documentación (CIDOC), a traves del proyecto Entre Utopía 
y Desencanto, que puso nuevamente en circulación las ideas del cen
tro de documentación creado por lván Illich y Valentina Borremans 
en el estado de Morelos durante las décadas de 1960 y 1970. Se es
tablecieron dinámicas de trabajo colaborativo para generar ideas de 
proyectos para El Santero no contemplados por la estructura progra
mática de la bienal que permitieran integrar a distintas comunidades 
de la ciudad. Entre otras iniciativas , se propuso desarrollar una cocina 
comunitaria, que ya había tenido un primer momento en las sesiones 
anteriores ; un vivero; una sala de lectura; un cineclub y una serie de 
intervenciones y montajes de arte sonoro. Todos ellos articulados con 
las actividades de la bienal , pero con el propósito de que estos gru
pos de trabajo, además de abrir actividades dentro del Programa de 
mediación, rebasaran la temporalidad programática de Nunca fuimos 
contemporáneos. 
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With Sofia Olascoaga, the specific case of the Intercultural Docu
mentation Center (CIDOC) was studied through the project Between 
Utopia and Disenchantment, whicb returned to circulation the ideas 
of this documentation center set up by Iván Illich and Valentina Bor
remans in the state of Morelos during the 1960s and l 970s. Group 
work dynamics were established to develop ideas for projects for El 
Santero not covered by the programmatic structure of the biennial 
that would allow the integration of different communities in the city. 
Among other initiatives, development of a community kitchen was 
proposed (an idea that had already come up in the previous sessions); 
a plant nursery; a reading room; a film club and a series of sound art 
interventions and montages. Ali of these proposals were articulated 
with the activities of the biennial , but with the intention that these 
working groups, in addition to offering activities as part of the Me
diation Program, would extend beyond the time frame of We Have 
Never Been Contemporary. 
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Mónica Amieva 
Curaduría pedagógica y mediación 

Educational Curating and Mediatlon 
31 de mayo, 1 y 2 de junio de 2018 

En estas sesiones se revisó la historia de la mediación en los museos 
y las distintas concepciones que se ha tenido de esta actividad a lo 
largo del tiempo (servicios educativos, visitas guiadas, etc.) , así como 
la manera en que estas formas de mediación influyen en las relacio
nes que establecen los distintos públicos con el arte. 

Se discutió la experiencia de la participación del Co
lectivo Ocupa en el mercado Jesús González Ortega, particularmente 
sobre cómo fue su relación con los locatarios y el acercamiento pau
latino con ellos para generar desde el proyecto un espacio de encuen
tro que posibilitara repensar las relaciones al interior del mercado y 
también de los visitantes con este espacio. En este sentido, se puso 
especial atención al caso de los distintos grupos de estudiantes de 
educación básica que colaboraron con el colectivo en Des-dibujados, 
el tercer módulo del proyecto del colectivo, donde grupos de niños 
realizaron dibujos en el local del mercado asignado a la bienal. 
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These sessions reviewed the history of educational programs in mu
seums and the different ways this activity has been conceived over 
time (educational services, guided tours, etc.), as well as the way in 
whicb tbese forms of mediation influence the relationships estab
lisbed with art by different audiences. 

The experience of Colectivo Ocupa in tbe Jesús 
González Ortega Market was discussed , particularly their relation
ship with the long-term tenants and how tbey gradually approached 
tbem to genera te a space of encounter to allow reconsideration of 
relations both within the market and also with visitors to the space. 
In this regard, special attention was paid to the case of the different 
groups of elementary school students who worked with the collec
tive on Des-dibujados [ Un-drawn], the third module of the project, 
where groups of children produced drawings in the market premises 
assigned to the Biennial. 
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Saúl Villa 
. Original y copia: gráfica en dos tiempos 

Onginal and Copy: Printmalóng in Two Steps 
10 al 12 de mayo de 2018 

En las sesiones de este taller se abordaron , desde una perspectiva 
teórica, las nociones de original y copia. El punto de partida fue el 
texto La obra de arte en la era de la reproducción mecánica de Wal
ter Benjamín. Se generaron diversas discusiones sobre el concepto 
de originalidad en el arte, sobre los espacios de circulación y el 
papel de las reproducciones de obra. En la sesión práctica, el grupo 
realizó una impresión sobre tela de 7 x 5 metros, cuya matriz gráfica 
se conformó a partir de elementos geométricos alusivos a La máqui
na estética de Manuel Felguérez. Esta pieza fue realizada como una 
colaboración de todos los participantes en la Plaza 450, a las afueras 
del Museo de Arte Abstracto Manuel Felguérez, la cual posterior
mente fue exhibida en la Casa Municipal de Cultura de Zacatecas, 
del 12 al 17 de mayo de 2018. 
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The sessions of this workshop addressed the notions of original and 
copy frorn a tbeoretical perspective. The starting point was the text 
The Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction by Walter 
Benjamín. A number of discussions were generated about the concept 
of originality in art, about spaces of circulation and the role of r~pro
ductions of artworks. In the practica! session, the group made a print 
on canvas measuring 7 x 5 meters, whose graphic matrix was formed 
frorn geometric elements alluding to Manuel Felguérez's aesthetic 
machine. This work was created as a collaboration among ali partici
pants in Plaza 450, just outside the Museo de Arte Abstracto Manuel 
Felguérez, and was subsequently exhibited at the Municipal House of 
Culture of Zacatecas, from May 12 to 17, 2018. 
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Rita Ponce de León, Andrés Villalobos 
Breve escuela de dibujo y tapiz 

Brief School of Drawing and Wallpaper 
6 al 7 y 28 al 30 de junio de 20~8 

La Breve escuela de dibujo y tapiz fue un taller dividido en dos 
bloques que en total sumaron cinco sesiones de trabajo colectivo 
alrededor del dibujo. Se enfocó en pensar el dibujo a partir de la sin
cror;iización, el préstamo y el contagio. En adoptar el ritmo del otro, 
su tiempo, su espacio físico y mental , en adoptar también sus formas. 
Durante la primera sesión se dibujó de manera sincrónica a muchas 
manos sobre un mismo soporte para generar un tramado gráfico y 
hacer conscientes las formas y ritmos de las demás personas. Las si
guientes sesiones, basadas en el imaginario provocado por una visita 
a la colección de máscaras del Museo Rafael Coronel , se orientaron 
al dibujo de máscaras a partir de la observación y el préstamo de los 
gestos y trazos del grupo. A partir de ahí se generó una galería inte
grada por más de 500 dibujos de rostros agrupados por tipologías que 
posteriormente derivaron en un rollo de papel tapiz que se dispuso en 
El Santero para su distribución gratuita entre los visitantes . 
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The Brief School of Drawing and Wallpaper was a workshop divided 
in to two blocks offering a total of five group work sessions related 
to drawing. It was focused on thinking about drawing from the per
spective of synchronization, sharing and inspiration. On adopting the 
rhythm of the other, their time, their physical and mental space, and 
also adopting their forms. During the first session, many hands drew 
on the sarne support at the sarne time, generating a visual weave and 
bringing in to awareness the shapes and rhythms of the other peop.le: 
The following sessions, referring to the imagery generated by a v1s1t 
to the masks collection held by the Rafael Coronel Museum, were fo
cused on drawing masks based on observing and borrowing the ges
tures and marks used by the rest of the group. This led to the creation 
of a gallery consisting of more than 500 drawings of faces, grouped 
by typologies that subsequently resulted in a roll of wallpaper that 
was made available in El Santero for free distribution to visitors. 
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José Miguel González Casanova 
Comisiones artísticas de mediación 

Artistic Education Commissions 
21 al 23 de junio y 22 al 26 de agosto de 2018 

El taller coordinado por González Casanova alrededor de la inves
tigación colaborativa y la producción artística se enfocó en el desa
rrollo de comisiones artísticas con miras al Programa de mediación 
de la XIII Bienal FEMSA. Tuvo su centro en la mediación como un 
pro.ceso de construcción de sentido en contexto. Durante las primeras 
ses10nes, González Casanova compartió proyectos que ha realizado 
alrededor de los cruces entre economía, arte y educación y se plantea
ron posibles rutas para realizar intervenciones en el espacio público. 
En esas primeras sesiones se comenzaron a definir las siguientes acti
vidades del mes de agosto. 

Entre el miércoles 22 y el sábado 25 de agosto se lle
varon a cabo actividades en la colonia Villas de Guadalupe, en los 
márgenes de la zona metropolitana de Zacatecas, como parte del 
seguimiento del proyecto Museo del barrio, que el grupo propuso 
durante el primer bloque del taller. A lo largo de cuatro días se rea
lizaron talleres de dibujo, derivas y recolecciones de objetos para 
desarrollar historias a partir de ellos, paisajes sonoros, retratos y 
pinturas con materiales caseros. Estas actividades concluyeron el 
domingo 26 con una festividad pública que se articuló como un con
curso de elaboración de tacos entre vecinos de la colonia. Las activi
dades tuvieron el propósito de involucrar a los habitantes de Villas de 
Guadalupe para planear un archivo de memoria oral. Los vecinos ahí 
reunidos, compartieron historias sobre la fundación de Villas de Gua
dalupe y las dificultades de vivir en la zona. 

Estas actividades parten de pensar en la noción de mu
seo como espacio de valoración y su traslado a un contexto periférico 
en donde los juicios de valor no forzosamente coinciden con los de 
los centros culturales. Villas de Guadalupe es una localidad asediada 
por el crimen y la precariedad, lo cual contribuye a la fragmentación 
de la vida social. 
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The workshop coordinated by González Casanova on collaborative 
research and artistic production focused on the development of ar
tistic commissions with a view to the Mediation Program of the 13th 
FEMSA Biennial. It focused on mediation as a process of construct
ing meaning in context. In the first sessions, González Casanova 
shared projects that he has carried out on the crossovers between eco
nomics, art and education, and possible routes for interventions in the 
public space were proposed. These first sessions also determined the 
activities for August. 

Between Wednesday 22 and Saturday 25 August, ac-
tivities were carried out in the Villas de Guadalupe neighborhood, 
on the outskirts of the Zacatecas metropolitan area, as part of the 
follow-up to the Museo del Barrio project, which the group proposed 
during the first workshop session. Over four days, drawi~g work
shops, walks and gatherings of objects were undertaken morder to 
develop stories, soundscapes, portraits and paintings ~ith hom~made 
materials. These activities concluded on Sunday 26 w1th a pubhc fes-
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tivity that was organized as a taco-making contest between residents 
of the neighborhood. The activities were intended to involve tbe in
habitants of Villas de Guadalupe in planning an oral memory archive. 
The neighbors gathered to share stories about the founding of Villas 
de Guadalupe and the difficulties of living in tbe area. 

These activities being with thinking about the notion 
of a museum as a space for assigning value, and its shift to a marginal 
context where the value judgments do not necessarily coincide with 
those made in cultural centers. Villas de Guadalupe is a district beset 
by crime and poverty, which con tributes to the fragmentation of so
cial life. 
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Daniel Garza U sabiaga 
El universo de Pedro Coronel 

The U ni verse of Pedro Coronel 
12 al 14 de julio de 2018 

El taller estuvo dedicado a desarrollar una investigación para un nuevo 
arreglo de la sala Universo de Pedro Coronel del museo del mismo 
nombre. La intención fue buscar relaciones - aunque éstas a prime-
ra vista no parecieran del todo lógicas- entre tres obras de Coronel 
y distintos objetos que formaron parte de su colección particular. Se 
impartió una charla sobre Pedro Coronel y el concepto deforma sim
bólica según Paul Westbeim. Los participantes realizaron una visita al 
museo con el fin de seleccionar una pieza que se pudiera relacionar con 
las representaciones en juego en las obras de Coronel. 

Cada participante hizo una investigación sobre el obje
to, con el fin de sanar la falta de información que actualmente existe 
en el museo en relación a su propio acervo. Los textos cortos se revi
saron como parte del taller, que también buscaba que la información 
disponible en esta nueva sala surgiera de un ejercicio colectivo y pre
sentara distintos puntos de vista. 
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This workshop was dedicated to developing research for a new hang
ing of the U ni verse of Pedro Coronel room in the museum of the 
same name. Tbe intention was to seek relationships-even if at first 
glance these did not seem entirely logical- between three works by 
Coronel and different objects that belonged to bis prívate collection. 
A talk was given about Pedro Coronel and the concept of symbolic 
form according to Paul Westheim. The participants made a visit to the 
museum in order to select a piece that could be related to the repre
sentations at play in Coronel 's works. 

Each participant carried out research into the object, in 
order to make up for the lack of information currently prevailing in 
the museum about its own collection. The short texts were reviewed 
as part of the workshop, which also aimed for the information ~ade 
available in this newly hung room to come from a group exerc1se and 
to present different points of view. 
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Israel Ma1iínez 
Aguzar el oído 

Sharpening the Hearing 
24 ar 27 de julio de 2018 

El sonido puede ser utilizado como una herramienta, soporte o ma
terial para la creación artística en distintos campos, así como en la 
investigación, la memoria y el archivo . En este taller teórico-prác
tico se estudió el sonido en su organización musical y más allá de 
ésta, en sus dimensiones estética y política. A partir de sesiones 
de escucha se compartieron experiencias relacionadas con el sonido 
y la música, así corno nociones acerca del paisaje sonoro y la cons
trucción discursiva situada desde el sonido y la grabación de campo. 
Mediante dispositivos disponibles como grabadoras manuales y telé
fonos celulares se registraron sonidos del entorno sonoro y se realiza
ron algunos ejercicios a partir de estas fuentes auditivas. Para ello , se 
realizaron derivas de escucha por el centro de la ciudad de Zacatecas 
y el cerro de Ja Bufa. 

136 

Sound can be used as a tool, support or material for artistic creation 
in different fields , as well as in research, memory and the archive. In 
this theoretical and practical workshop, sound was studied both as 
part of music and beyond, in its aesthetic and política) dimensions. 
Based on listening sessions, experiences related to sound and music 
were shared as well as notions about soundscapes and tbe construc-' . tion of discourse from the perspective of sound and field recordmg. 
Using sound devices such as manual recorders and cell phones, 
sounds from the environment were recorded and a number of exer
cises were carried out based on tbese auditory sources. To acbieve 
this, listening walks were undertaken through the center of the city of 
Zacatecas and the hill of La Bufa. 
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Willy Kautz 
Curaduría ciudadana 

Citizen Curating 
9 al 11 de agosto 2018 
Este taller consistió en una revisión de los conceptos subyacentes 
al marco curatorial y teórico de la XIII Bienal FEMSA, tales como 
distanciamiento, extrañamiento y alegoría; humano-no humano, es
tética extractivista y cuasi-objeto, nudos de politemporalidad y des
formalismos. A partir de la revisión crítica de algunas nociones filo
sóficas y estéticas de lo contemporáneo, se analizó la visión artística 
de Nuncafiiimos contemporáneos y sus programas con el objetivo de 
ensayar estrategias curatoriales de mediación que permitieran a los 
participantes operar fuera de los marcos museológicos que dividen el 
arte del no arte. El taller se realizó bajo la noción de curaduría ciu
dadana, donde los participantes crearon colaborativarnente una ex
posición sin obras de arte en El Santero. Se discutió cómo desformar 
la temporalidad moderna y sus entramados, redes y nudos coloniales 
para reformular sus jerarquías estéticas, sociales, productivas, econó
micas y políticas en la contemporaneidad. 
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This workshop consisted of a review of the concepts underlying the 
curatorial and theoretical frarnework of the l 3th FEMSA Biennial, 
such as distancing, estrangernent and allegory; human-non-human, 
extractivist and quasi-object aesthetics, knots of polytemporality 
and deformalisms. Drawing on a critica! review of a number of phil
osophical and aesthetic concepts of the contemporary, the artistic 
vision of We Have Never Been Contemporary and its programs were 
analyzed with the aim of trying out curatorial mediation strategies 
that would allow participants to operate outside the museological 
frameworks that divide art from non-art. The workshop was carried 
out under the notion of citizen curating, where participants created 
together an exhibition without works of art in El Santero. The discus
sion focused on how to de-form modem time frames and its colonial 
networks and nades to reformulate their aesthetic, social, productive, 
economic and political hierarchies in the contemporary. 
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Mónica Hoff 
Taller para una mediación-etcétera 

Workshop for a mediation-etc. 
27 de agosto al 2 de septiembre de 201 

Durante este segundo taller coordinado por Hoff, se trabajó a partir 
de la organización de equipos para el Programa de mediación. El ob
jetivo de estas sesiones fue oq~~nizar las gu~as y definir su enfoqu.e 
pedagógico. Se tomaron d~c1.s1.ones colectivas acerca de los ~bJe
tivos del programa que se d1v1d1eron en dos grandes rubros: guias de 
mediación para estudiantes, las cuales estuvieron dirigidas a alumnos 
de escuelas de educación básica y media de la zona conurbada de la 
ciudad de Zacatecas, y propuestas de recorridos de mediación por in
vitación y convocatoria. 

El equipo de mediadores que surgió de este taller que
dó bajo la dirección de Claudia C~rdova y se co!11p.uso por ~itlali 
Córdova, Uriel Márquez, Elda Ort1z, Ana Saryv1 R1va Palacio, Fer
nando Salcedo y Diana Valdez, quienes desarrollaron los contenidos 
de las guías a partir de las discusiones que s~ dieron durante el taller 
y que continuaron a lo largo del mes de septiembre en El Santero. El 
equipo, a su vez, quedó a cargo de los recorridos del Programa de co
laboraciones museológicas y;de gestionar los recorridos de mediación 
libres, que se articularon a partir de tres conceptos que se pusieron 
sobre la mesa: la Bienal y sus programas, la ciudad de Zacatecas 
como currículo y los intereses de las personas que pa1iicipan ofre
ciendo recorridos. De esta manera se establecieron las rutas críticas 
del trabajo desarrollado durante el tiempo en que las exposiciones de 
la bienal estuvieron abiertas al público . 
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Tbis second workshop coordinated by Hoff focused on the organi
zation of teams for the Mediation Program. The objective of these 
sessions was to organize the guidelines and define their educational 
approach. Collective decisions were taken about the program goals, 
which were divided into two main areas: educational guides aimed at 
students from elementary and middle schools in the metropolitan area 
of the city of Zacatecas, and proposals for mediation tours by invita
tion and open call. 

Tbe team of coordinators that emerged from this work
sbop was led by Claudia Córdova and comprised Citlali Córdova 
Uriel Márquez, Elda Ortiz, Ana Saryvi Riva Palacio, Fernando S~lce
do and Diana Valdez, who developed the contents of the guides based 
on the discussions tbat took place during the workshop and that con
tinued throughout September in El Santero. The team, in turn, was in 
charge of the tours of the Museological Collaboration Program and 
of managing the free mediation tours, which were articulated on the 
basis of three c~ncepts: the ~iennial and its programs, the city of Za
catecas as a subject, and the mterests of the people who participate by 
offering tours. Tbis served to establish the critica! routes for the work 
developed during the time that the biennial exhibitions were open to 
the public. 
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143 Willy Kautz 
Des formalismos No escapa del pasado el que lo olvida. 

George Didi-Huberrnan 
Cuando las imágenes toman posición¡ 

~ste programa tuvo corno concepto rector el desformalismo. Por un lado, 
est7,evoca una escuela historiográfica, el formalismo y, por el otro, la re-
lac1on montaje-desmontaje: un procedimiento de análisis crítico tanto de 
las formas artísticas corno de sus significados en un marco rnuseográfico 
específico. Al integrar opuestos, la relación entre estos términos asocia-
dos a la historiografía y la teoría estética conforma un concepto dinámico 
que permite visualizar las formas culturales corno un campo de tensiones, 
un nudo gordiano. 

En términos dialécticos, el desmontaje presupone la 
condición de distanciamiento de la mirada; algo cercano al distan
ciamiento y el extrañamiento que reconocemos en el concepto de 
montaje a partir de Walter Benjamin y Bertolt Brecht. Desformar 
alude a una mirada puesta en la historicidad de las formas corno si 
fueran síntomas o imágenes anacrónicas que persisten en el tiempo. 
Por medio de este procedimiento asumido corno estrategia curatorial, 
lo que se pretendió fue producir un "efecto distanciador", una mirada 
crítica para situar al espectador en una actitud analítica frente a las 
formas de la historia, sus instituciones, tradiciones, etc. Según lapo
sición distanciada que asumen la curaduría y los proyectos artísticos 
de Nunca fuimos contemporáneos, se asumió la inevitabilidad de la 
mirada distante y, al mismo tiempo, se aprovechó este alejamiento 
para desformar la realidad en una suerte de extrañamiento. Si las for
mas se debaten entre lo actual y lo anacrónico, ¿cómo podernos des
formadas al grado de que mediante el extrañamiento del desmontaje 
museográfico y artístico lo contemporáneo aparezca en complicidad 
con lo histórico? En términos curatoriales esta condición paradoja! 
se desplegó a partir de la conformación de operaciones en red de los 
diversos campos de fuerza que le dan a la forma su sentido. Así, des
formar implica reconstituir lo mismo -la tradición-, desde el efecto 
de extrañamiento de su propia identidad, lo que permite escudriñar el 
contexto social, político, religioso y económico. En este sentido, por 
desformalismos entendernos la función del arte como un instrumento 
de negociación para actuar de manera directa en el entramado simbó
lico, produciendo un extrañamiento de lo habitual. 

1 

II 

He who forgets the past does not escape it. 
George Didi-Huberman 

When Images Take Positions1j 

This program was based on the concept of deformal-
ism. On the one hand, it evokes a historical school, that 
of formalism, and on the other, the montage-demon-
tage relationship: a procedure of critica! analysis of 
both artistic forms and their rneanings in a specific 
exhibition design framework. By integrating opposites, 
the relationship between these terms associated with 

George Didi-Huberman, Cuando las imágenes toman posición. 
El ojo de la historia 1 (Madrid: Antonio Machado Libros, 2008), 43. 
George Didi-Huberman, The Eye of History: When Jmages Take Positions 
(Boston, MA: MIT Press, 2018). 
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historiography and aesthetic theory forms a dynamic concept_that 
makes it possible to visualize cultural forms as a field of tens1ons, a 
Gordian knot. 

In dialectical terms, demontage presupposes the con
dition of distance of the gaze; something not unlike the distancing 
and estrangernent tbat we recognize in the concept of montage from 
Walter Benjarnin and Bertolt Brecht. Deforming alludes to tbe gaze 
at the bistoricity of the forms, as if they were symptorns or anach
ronistic images that persist in time. With this procedure taken up as 
curatorial strategy, the intention was to produce a "distancing effect," 
a critical gaze to place the viewer in an analytical attitude towards 
the forms of history, its institutions, traditions , etc. According to the 
position of distance assumed by the curating and the artistic projects 
of We Have Never Been Contemporary, the inevitability of the distant 
gaze was accepted and, at the same time, this distance was taken ad
vantage of to "distort" reality in a sort of estrangement. If the forms 
are debated between the current and the anachronistic, how can we 
deform them to the degree that by the estrangement of the exhibition 
design and artistic demontage the contemporary appears in complic
ity with the historical? In curatorial terrns, this paradoxical condition 
was deployed on the basis of the formation of network operations 
of tbe various force fields that give the forrn its rneaning. Thus, de
forming implies reconstituting the same-tradition- from the effect 
of estrangement of your own identity, which allows you to scrutinize 
the social, political, religious and economic context. In this sense, by 
deformalism we understand the function of art as an instrurnent of 
negotiation to act directly in the symbolic frarnework, producing an 
estrangement of the habitual. s: 
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Daniel Garza U sabiaga 

Des?e los años sesenta del siglo pasado, la abstracción geométrica 
ha sido enmarcada como una solución distintiva del arte moderno en 
~mérica Latina. Críticos e historiadores han conceptualizado dis
tintas categorías para situar al arte de soluciones geométricas como 
un fenómeno regional. La terminología es amplia y recorre distintos 
espectros . En cuestiones temporales , por ejemplo, se mueve entre 
e~tremos: Las formulaciones van desde la reflexión sobre una geome
tna amencana, que indaga en las culturas originarias del continente, 
hasta una lectura sobre lo geométrico como índice de una modernidad 
d.e avanzada, atada a los procesos de industrialización propios del 
siglo XX. Otras categorías abordan la abstracción geométrica a partir 
d~ su carácter comunicativo y relacional (en términos fenomenoló
g1cos) y resaltan el impulso analítico de sus estructuras o señalan su 
potencial utópico. 

Con el tiempo, esta terminología se ha ampliado. A 
las categorías propuestas en los años setenta por críticos como Juan 
,<\cha y Damián Bayón se han sumado otras, como las que más re
cientemente han concebido académicos como Mari Carmen Ramírez 
o Gabriel Pérez-Barreiro -sólo por mencionar algunos nombres de 
~n~ amplia lista de personajes que se han dedicado a este tipo de aná
lisis-. Una obra determinada puede ajustarse a dos o más categorías, 
ofreciendo una lectura más compleja a partir de distintas conceptuali
zaciones realizadas en diferentes momentos históricos. 

Siguiendo el concepto de desformalismos del progra
ma museológico de Nunca fuimos contemporáneos, la exposición 
buscó sumar a este conjunto de categorías algunas propuestas que se 
mueven un tanto a contracorriente de conceptualizaciones sobre el 
arte de soluciones geométricas de los años sesenta y setenta, como 
pueden ser su representación como índice de racionalidad o utopía. 
Bajo esta perspectiva, se incluyeron en esta muestra algunas piezas 
realizadas a partir de los años noventa del siglo pasado en las que, 
aunque cuenten con soluciones geométricas, las formas no remiten 
al optimismo que se experimentó en la región durante los años de la 
posguerra mundial. Más bien, apuntan a cuestiones problemáticas 
dentro de la historia reciente. 

Las categorías históricas y actuales presentadas aquí se 
relacionan con las piezas que conforman Geometría sin.fin así como 
algunas obras de la colección permanente del Museo de Arte Abstrac
to Manuel Felguérez. El montaje de las piezas de Geometría sin.fin, 
no obstante, no sigue de lleno estos parámetros. Junto con el artista 
Felipe Mujica se trazaron otro tipo de asociaciones entre las piezas 
que, en ocasiones, no se ajustan totalmente a dichas categorías. La in
tención de crear una situación compleja, donde se pueden establecer 
relaciones entre las piezas, se refuerza con la intervención que Mu-
j ica realizó específicamente para esta muestra. Su trabajo, producido 
en colaboración con Juan y Juan Pablo Ruelas del taller de Zarapes 
Ruelas y los maestros Marcos García López y Lucía Carbajal Aguilar, 
es parte integral de la exposición además de operar como un recurso 
museográfico que busca relacionarse activamente con el espacio, las 
obras y el público. 

147 



Geometría sin fin 

Los primeros ejemplos de arte moderno con soluciones geométricas 
en América Latina datan de las tres primeras décadas del siglo XX, es 
decir, desde que surgió el arte moderno de vanguardia en la región. No 
obstante, este tipo de pintura no figurativa se popularizó a partir de los 
años de la posguerra global, en los que Latinoamérica se benefició de 
las oportunidades económicas que se suscitaron a partir de la Segunda 
Guerra Mundial, y sus efectos, en Europa. El arte geométrico de los 
años cincuenta, sesenta y setenta en América Latina - mismo que 
conforma la mayor parte de las piezas en esta exhibición- es visto 
por muchos académicos como inseparable de la acelerada industriali
zación y urbanización que experimentaron varios países y ciudades 
de la región en esta época. De hecho, muchos materiales utilizados 
para la producción de las piezas denotan esta transformación: pinturas 
de base plástica (acrílica) y automotrices, aluminio y múltiples pro
ductos plásticos, como el plexiglás. El arte geométrico también es en
tendido como índice del optimismo de esos años.' El arte geométrico, 
desde esta perspectiva, denota cierto carácter cosmopolita presente en 
algunos centros urbanos de la región así como un internacionalismo 
y una consciencia global crecientes que permitieron el diálogo de Jos 
artistas latinoamericanos con la producción de otras latitudes, como 
los Estados Unidos, algunos países europeos o Japón. 

Sin embargo, este carácter moderno, industrial e inter
nacional de la abstracción geométrica siempre ha tenido como contra
parte una especie de anclaje local, americano. Desde los años veinte 
del siglo pasado, distintos artistas - como Joaquín Torres-García
tenían el interés de codificar referentes locales en el lenguaje interna
cional de la abstracción geométrica. Muchos artistas han mencionado 
que su producción, aunque moderna .en .apariencia, reflexionaba y 
actualizaba referentes del pasado, pnnc1palmente provenientes de las 
culturas precolombinas. 

Considerando esta perspectiva, el arte geométrico de la 
región parece guardar una contradicción e?tre lo actual y lo antiguo, 
como si se viviera en un presente q~e ve s1multái:i~amente al futuro y 
al pasado. No obs~ante? muchos artistas de la reg.1on. resolvieron esta 
condición contrad1ctona argumentando una contmmdad cultural en 
la que el arte moderno actualiza un le~~do an~estral.". En sus es¿ritos 
de los años setenta, Juan Acha Y Damian Bayon consideraban esta 
tendencia como poética, encargada de profundizar en cierto mundo 
mítico.m Entre los artistas que cabría mencionar en relación a esta 
perspectiva del arte geométrico se encu~ntran G~mther Gerzso, Fer
nando de Szyszlo, Pedro Coronel, Math1as Goentz y Fanny Sanín. 

Este sentido mítico no se limitó sólo a establecer vín
culos con el pasado. La geometría también funcionó para proyectarlo 
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I Gabriel Pérez-Barreiro, "Introduction", en The Geometry of Hope. Latín 
American Abstrae! Artfrom the Patricia Phelps de Cisneros Collection 

JI 

IlI 

(Austin: Tbe Bla~ton Museum of A:YFundación Cisneros, 2007), 13-15. 
Un caso de este tipo de argumentac1on se encuentra en el texto de Octavio 
Paz, "El águila, el jaguar y la Virgen: Introducción a la historia del arte en 
México", en Los privilegios de la vista 11: Arte de México. (México: Fondo 
de Cultura Económica, 1994), 23-25. También aparece constantemente en 
sus textos sobre el pintor Rufino Tamayo. 
Juan Acba, "Comentarios de la exposición Plural en Austin'', en Plural. 
Crítica y literatura 52 (enero de 1976), 80. 



Daniel Garza U sabiaga 

hacia la actualidad . Mediante este tipo de abstracción , las cos
~~v_i,sio_nes del pasado buscaban ser actualizadas para propagar una 
v1s1on mtegral del mundo que la época moderna ya había perdido" .1v 

Esto se haría mediante la "estructura formal de la obra, basada en 
principios racionales universales e imbuida de simbolismo cósmi
c?"· v Estos trabajos tienden a contar con una clara intención comu
nicativa y relacional que a través de formas , colores y volúmenes 
buscan articular un símbolo abstracto . Esta propuesta de abstracción 
geométrica, que fue popular en Uruguay y Argentina principalmente, 
c?ntaba con cierto carácter utópico. La intención de esta escuela de 
pm~ura era delinear una nueva sociedad representada por América 
Latma. vi Joaquín Torres-García fue el artista fundador de esta con
cepción de la abstracción geométrica. Su legado se encuentra en el 
trabajo de Francisco Matto, Gonzalo Fonseca y Marcelo Bonevardi , 
entre otros . 

En los años setenta, críticos como Acba o Bayón 
veían este tipo de arte geométrico ligado a lo poético o mítico, en 
parte, como poco intelectual. Era convencional que críticos de esos 
años , como ellos , relacionaran la modernidad del arte geométrico 
con la entrada de " las fuerzas racionales en la creación artística"v11 

de América Latina. Para ellos, el estado ideal del arte geométrico era 
aquel en el que se rechazaban "las tendencias que cifran la creación 
artística en las fuerzas innatas y emocionales" . vm Ésta era la avenida 
que deseaban para el arte geométrico en América Latina. Otro ele
mento que se relaciona con este aspecto racional es la estructura de la 
obra. No es que las obras que abordan cierto sentido mítico carezcan 
de estructura, pero esta estructura está detenninada por ciertos signi
ficados, como pueden ser las alusiones a las culturas precolombinas. 
Del otro lado del espectro se encuentra una definición de la abs
tracción geométrica que busca "anular por fin el mundo de la repre
sentación, estableciendo la estructura de la obra como una realidad 
concreta - donde línea, color y plano funcionaran por sí mismos y 
no en relación al mundo exterior-".1x La pieza de la artista venezo
!ana-alemana Gego, Dibujo sin papel 85113 (1985) pu~de servir para 
ilustrar lo anterior. Estructura y dibujo se funden. La pieza de alam
bre es un dibujo sin papel, una estructura reticular que usa el muro 
como fondo. Aunque este tipo de abstracción tiende a no representar 
algo concreto, su estructura es racional y puede estar articulada de 
distintas maneras , con distintas consideraciones y de acuerdo a distin
tas propuestas conceptuales. En el caso de esta pieza, como ejemplo, 
se redefine la relación con el muro: éste deja de ser exclusivamente 
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el soporte de la pieza y se vuelve fondo, en directa relación con el 
dibujo hecho de alambre. Entre las obras que se presentan en esta 
exposición existen piezas que en su estructura proponen una nueva 
IV Mari Carmen Ramírez, "Reflexión heter~tópica : las obr~s", en Heterotop ías. 

Medio siglo sin-lugar: 1918-1968 (Madnd: Museo Nac10nal Centro de Arte 
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Reina Sofía, 2000), 34-35. 
!bid. 
!bid. 
Juan Acha, "El geometrismo reciente'', en El geometrismo mexicano 
(México : UNAM/IEE, 1977), 40-41. 
!bid. 
Ramírez, "Refl exión heterotópica: las obras", 38 . 
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manera de entender el proceso de articulación del cuadro, consideran 
cuestiones cromáticas (Eduardo Terrazas) o utilizan un vocabulario 
que expresa la intención de articular una reflexión sobre el espacio 
(Carmen Herrera). En otros casos , la estructura de las obras parte 
de investigaciones que pueden relacionarse con otros campos, como 
con la música atonal en el caso de Kazuya Sakai o la cibernética, 
como sucede con Manuel Felguérez y su proyecto La máquina esté
tica, en el que un programa de computadora dictaba, en gran medida, 
la estructura de las piezas. Muchos criticas consideraron este tipo 
de abstracción geométrica , en la que se privilegia la estructura de la 
obra, como un rasgo predominante del arte de la región, de la "volun
tad constructiva" del arte latinoamericano.x 

Algunos artistas de América Latina aprovecharon este 
énfasis en la estructura y utilizaron las soluciones geométricas, el jue
go y sobreimposición de planos , como el medio más adecuado para 
realizar investigaciones plásticas y lograr "fines artísticos-visuales 
nuevos", de movimiento y luz reales y virtuales, de independencia 
cromática o de economía de medios.xi Esta producción plástica enfo
cada en investigar el dominio de la percepción, lo óptico y lo táctil ha 
llegado a ser vista como otra categoría predominante del arte geomé
trico de la región. El énfasis regional en lo cinético tiende a dejar de 
lado en la discusión cómo esta producción siempre estuvo en diálogo 
con un contexto internacional. Muchos de los artistas latinoamerica
nos que se pueden asociar con este tipo de abstracción geométrico-ci
nética vivieron en otros puntos del globo y produjeron proyectos en 
conjunto con artistas de distintas nacionalidades en centros urbanos 
fuera de la región, como Nueva York o París. Sus intereses percep
tuales buscaban una participación más activa del espectador, quien a 
través de su movimiento, por ejemplo, determinaría la percepción de 
la obra. Este creciente interés en concretar una mayor participación 
del espectador presente en este tipo de arte geométrico resuena con 
los distintos movimientos de participación social que sucedieron en 
varias ciudades latinoamericanas durante los años cincuenta y sesen
ta. Carlos Cruz-Diez, Jesús Rafael Soto, Ary Brizzi, Ornar Rayo, Luis 
Tomasello, Francisco Moyao son artistas que se pueden identificar 
con este tipo de práctica. 

No está de más mencionar que bajo el rubro de arte 
geométrico de América. L~tina pueden e:cistir obra~ que,.ª pa.rtir de 
sus intereses en el movimiento (real o virtual), en mvestigaciones 
cromáticas o de economía de medios, se sitúen en relación y en diálo
go con distintas propuestas artísticas de l~ é_poca ql!e .s~cedían .en un 
plano internacional, como fueron el arte optJco y cmetJco, la pmtura 
de campos de color o ~l minimalismo: Aunq;i~ el arte. geométr.ico de 
la segunda mitad del siglo XX en Latmoamenca ha sido enfatizado 
desde un perspectiva regional, su discusión puede ser más amplia, 
sobre todo en relación a este plano internacional. 

Las categorías sobre el arte geométrico en América 
Latina discutidas basta el momento tienden a privilegiar su sentido 
racional. A lgunos artistas asociados~ 1~, búsqueda d~ una geome
tría americana escapaban a esta condic10n en su sentido más estric-

X !bid. 
XI Acha, "El geometrismo reciente", 35. 
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to. Como sucedía con el trabajo de Guntber Gerzso o Fernando de 
Szyszlo, algunos artistas buscaron introducir a través de la geometría 
una cualidad ominosa conectada a ciertos referentes precolombinos. 
. De esta manera, en el arte geométrico de la región 

s1e~1pre han existido propuestas que buscan desreglamentar el sentido 
rac~onal estricto de la geometría. Pedro Friedeberg, por ejemplo, se 
vahó de estrategias relacionadas con el arte óptico internacional de 
los años cincuenta y sesenta para articular vibrantes escenarios barro
c?s ~n los que el uso de geometrías y perspectiva va acompañado de 
s1gn1ficados simbólicos. Otra categoría que podría añadirse se refiere 
a aquellas obras que presentan una geometría " impura", por decirlo 
de alguna manera. En este caso la abstracción geométrica, aunque 
niegue el mundo de la representación, enuncia una relación con la 
realidad a partir de los materiales. Este tipo de propuesta fue común 
en un plano internacional (no sólo regional) a partir de los años no
ve~ta del siglo pasado, momento en el que surgieron distintas estra
tegias postminimalistas, como el uso de materiales encontrados con 
el fin de apuntar a determinados contextos o procesos de producción. 
Las lijas o los distintos objetos y restos que están presentes en los 
t~abajos de Allora & Calzadilla y del colectivo SEMEFO buscan refe
rirse a distintos contextos y situaciones socioeconómicas complejas, 
muy lejanas del optimismo y la bonanza económica que experimentó 
Latinoamérica, y en general todo el continente americano, durante los 
años cincuenta y sesenta del siglo XX. 
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Geometrical abstraction has been presented as a distinctive approacb 
within Latin America since the l 970s. Critics and historians have 
conceptualized different categories to position geometrical approach
es to art as a regional phenomenon. Tbe terrninology is extensive, 
covering diverse spectra. The historie~! span, for e~ample, is ex
treme. Expressions rang~ ~rom reflect10ns on Amer~can geometry 
whicb del ve into the ongmal cultures of tbe contment, to readings 
of geometrical material as an index of advanced modernity, tied to 
processes of industrialization p~rticular to ~he twentieth century. 
Other categories look at geometncal abstract10n on the basis of its 
capacity to communicate and ~sso~iate in phe~01nenological terms, 
and they highlight the analyt1cal impulse of 1ts structures or its 
Utopian potential. 

Tbe terminology has expanded over the years. Crit
ics such as Juan Acha and Darnián Bayón dedicated tbemselves to 
this type of analysis in the 1970s and since then new categories 
have been added, most recently by acadernics sucb as Mari Carmen 
Ramírez and Gabriel Pérez-Barreiro, to name justa few. A given 
work may fit two or more categories, offering a more complex inter
pretation based on different conceptualizations framed at different 
historical rnornents. 

Following the anti-formalist concepts of the We Have 
Never Been Contemporary curatorial program, the exhibition sought 
to add a few proposals to the core categories rather running against 
the grain of the geometrical approaches of the 1960s and ' 70s, such 
as their representation a.s an index ?f rationalism o~ Utopianism. A 
few pieces based on tb1 s perspect1 ve and made smce the l 990s 
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have been included in this sample. Even though the pieces have geo
metric figures , the forms bear no relation to the optimism fe lt in .the 
region during the post-world war years. Instead they refer to 1s
sues in recent history. 

The historical and present-day categories presented 
here are related to pieces which make up Endless Geometry as well as 
a few works from the permanent collection of the Manuel Felguérez 
Museum of Abstract Art. Nevertheless the pieces shown in Endless 
Geometry do not directly follow these parameters. Other types of 
associations have been made in association with the a1iist Felipe Mu
jica, and on occasion they do not completely fit these categories. The 
intention of creating a complex situation where it is possible to estab
lish relationships between the pieces is reinforced by the contribution 
made to the selection by Mujica. His work with Juan and Juan Pablo 
Ruelas of the Zarapes Ruelas studio, and with Marcos García López 
and Lucía Carba ja! Aguilar, forras an integral part of the exhibition 
as well as being a curatorial resource aiming to create active engage
ment with the space, the works and the public. 

The :first examples of art with geometrical figures in Latin America 
date from the three first decades of the twentieth century, in other 
words, from the birth of the region 's modern art vanguard. Neverthe
less this type of non-figurative painting became popular in the post
world war years: the years in which Latín America benefited from the 
economic opportunities arising at the end of the Second World War 
and its aftermath in Europe. Geometric art of the 1950s and the fol
lowing two decades in Latin America-which makes up the bulk of 
the works in this exhibition-is viewed by many academics as insep
arable from the accelerated industrialization and urbanization expe
rienced by many countries and cities of the region during this period. 
In fact many materials used in the production of the works reflect this 
transforrnation: plastic based acrylic and automotive paint, aluminum 
and multiple plastic products such as Plexiglas. Geometrical art is 
also understood as an index of the optimism of that period. x11 From 
this perspective, geometric art denotes a certain cosmopolitan char
acter present in sorne of the region 's urban centers, as well as inter
nationalism and a growing global consciousness, which enabled a di
alogue between Latín American artists and the output of artists from 
other latitudes, such as tbe U.S ., sorne European countries and Japan. 

However, the modern, industrial and international 
character of geometrical abstraction has always been balanced by 
sorne form of local American counterpart. Various artists-such as 
Joaquín Torres-García-had an interest in encoding local references 
in the international language of geometric abstraction from the 1920s. 
Many artists have commented that their output, although modero in 
appearanc~, r~fle~ted and update.d historical references, principally 
those origmatmg m pre-Columbian cultures. 

Considering this perspective, the region 's geometric 
art seems to conceal a contradiction between the present-day and the 
ancient, as if lived present had a simultaneous gaze to the future and 
Gabriel Pérez-Barreiro, " Introduction," in The Geometry of Hope. Latin 
American Abstract Artfrom the Patricia Phelps de Cisneros Collection 
(Austin: The Blanton Museum of Art/Fundación Cisneros, 2007), 13-15. 
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the past. Nevertbeless many artists of tbe region resolved this contra
dictory state by arguing for cultmal continuity, in whicb modero art 
updated tbe ancestral legacy.x111 In tbeir writings of tbe l 970s, Juan 
Acha and Damián Bayón viewed this trend as poetic, whose pur
pose was to belp our understanding of a particular mythical world.x1v 
The artists sharing this approacb to geometric art include: Guntber 
Gerzso, Fernando de Szyszlo, Pedro Coronel , Matbias Goeritz and 
Fanny Sanín. 

Tbis mytbical sense is not just limited to establishino 
links with the past. Geometry has also served to launcb it into tbe t:o 

present day. This type of abstraction has sougbt to update ancient 
world views, to bring about "a comprehensive world view that bad 
been lost to the modero world."xv Tbis would be achieved by meaos 
of the "structural form of the object, based on rational universal prin
cipies, and imbued with cosmic symbolism."xvi These works tend to 
bave a clear communicative and relational intent, seeking to articu
late an abstract symbolism by means of sbapes, colors and volumes. 
This proposition of geometric abstraction, which was mainly popu
lar in Uruguay and Argentina, had a certain Utopian character. This 
school of painting aimed to create a new social blueprint in Latin 
America.xv11 Joaquín Torres-García was the founding artist of tbis 
concept of geometric abstraction. We can see bis legacy in the work 
of Francisco Matto, Gonzalo F onseca and Marce lo Bonevardi. 

In the 1970s critics such as Acha and Bayón viewed 
this type of geometric art as partly linked to poetry or myth: as barely 
intellectual. At that time it was the norm for critics such as tbese to 
relate the modernity of geometric art to the entry of "rational forc-
es in to the creation of art"xv111 in Latin America. For these the ideal 
state of "geometric art" was one that rejected tbe "tendency to reduce 
artistic creation to innate and emotional forces. "xix This was their 
desired route for the geometric art of Latin America. A work's struc
ture is anotber element related to tbis rational aspect. It is not that 
works dealing witb a certain mythical meaning are lacking in struc
ture, but tbat this structure is determined by certain meanings , which 
migbt be allusions from pre-Columbian cultures. At the other end 
of the spectrum there is a definition of geometric abstraction wbich 
seeks to " invalidate at last the world of representation, establishing 
the structure of tbe work as a concrete reality-wbere line, color and 

A typical case is put forth in one of the works of Octavio Paz: "El águila, 
el jaguar y la Virgen: Introducción a la historia del arte en México," in Los 
privilegios de la vista JI: Arte de México. (Mexico City: Fondo de Cultura 
Económica, 1994), 23-25. It is also a constant feature ofhis writings on the 
artist Ru:fino Tamayo. 
Juan Acha, "Comentarios de la exposición Plural en Austin ," in Plural. 
Crítica y literatura 52 (January 1976), 80. 
Mari Carmen Ramírez, "Reflexión heterotópica : las obras," in Heterotopías. 
Medio siglo sin-lugar: 1918-1968 (Madrid: Museo Nacional Centro de Arte 
Reina Sofía, 2000), 34-35 . 
!bid. 
!bid. 
Juan Acha, "El geometrismo reciente," in El geometrismo mexicano. 
(Mexico City: UNAM/ IEE, 1977), 40-41. 
!bid. 
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plane operate independently and with no relationship to the external 
world"xx An example of this is Dibujos sin papel 85113 [Drawing 
without paper 85/ 13] ( 1985), a work by Gego, the German Venezu
elan artist. Structure and drawing are blended. The piece of wire is a 
drawing without paper, a reticular structure which uses the wall as a 
background. Although this type of abstraction tends not to represent 
anything concrete, its structure is rational and can be articulated in 
different forms , with different considerations and based on different 
conceptual propositions. In the case of this piece for example, the 
relationship with the wall is redefined: it ceases to be exclusively the 
support for the piece and it turns into the background, in direct rela
tionship to the drawing rnade from wire. Among the works presented 
in this exhibition there are pieces whose structural aspect propases 
a new way of understanding the process of articulating the painting, 
they consider chromatic issues (Eduardo Terrazas), or use a vocabu
lary expressing the intention of articulating a reflection on the space 
(Carmen Herrera). In other cases, the structure of the work is derived 
from research that may be related to other fields , such as atonal mu
sic in the case of Kazuya Sakai, or cybernetics in the case of Manuel 
Felguérez with his La máquina estética [Aesthetic Machine] project, 
in which the structure of the pieces would largely be dictated by a 
computer program. Many critics have viewed this type of geometric 
abstraction, in which the structure of the work has the prerogative, as 
a predominant feature of the regían 's art, of the "constructive desire" 
of Latín American art. xxi 

Sorne Latín American artists have made use of this em
phasis on structure and have chosen geometrical figures, manipula
tion and superimposition of surfaces, as the most suitable medium for 
their artistic investigations, achieving "new visual-artistic objectives" 
to do with real and virtual movement and light, with chromatic inde
pendence and the economy of media.xxu This artistic output focused 
on investigating the realm of perception, optics and touch has come 
to be seen as another predominant category of the regían 's geometric 
art. The regional kinetic emphasis tends to sideline from the discus
sion how this output was always in dialogue with the international 
context. Many of the Latín American artists who might be associated 
with this type of geometric-kinetic abstraction have lived outside the 
region and they have produced projects jointly with artists of other 
nationalities in international urban centers such as New York and 
Paris . Their interest in perception gave them a leaning to more active 
spectator engagement, since the spectator's movements would, for 
example, determine their perception of the object. The growing inter
est in achieving increased participation of the spectator present in this 
type of geometric art resonates with the different social involvement 
movements which took place in various Latin American cities during 
the 1950s and '60s. Artists who can be identified with this type of 
practice include: Carlos Cruz-Diez, Jesús Rafael Soto, Ary Brizzi, 
Ornar Rayo. 

Luis Tomasello, and Francisco Moyao. It is worth 

Ramírez, "Reflexión heterotópica: las obras," 38 . 

!bid. . . " 
Acha, "El geometnsmo reciente , 35 . 
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mentioning under the heading of geometric art in Latin America that 
works might exist which, based on their interest in real or virtual 
movement, in chromatic investigation or the economy of media, are 
positioned in relation and dialogue with different artistic propo
sitions of the successive period at an international level, such as 
optical and kinetic art, the painting of color fields and minimalism. 
Even though the geometric art of the second half of the twentieth 
century in Latin America has been highlighted at a regional level, the 
discussion could be widened, above all to the intemational plane. 

The categories applicable to geometric art in Latin 
America discussed up to now tend to favor their rational interpreta
tion. Sorne artists linked to the search for an American geometry have 
escaped this circumstance in its most narrow sense. This was the case 
with the work of Gunther Gerzso and Fernando de Szyszlo. A few 
artists sought to use geometric art to introduce an ominous quality 
associated with certain pre-Columbian models. 

Thus the geometric art of the region has always in
cluded propositions seeking to dere~ulate the strict rational meaning 
of geometry. For example, Pedro Fnedeberg made use of strategies 
related to international optical art from the l 950s and 1960s to artic
ulate vibrant baroque scenario~ in which the.use of ~eometric shapes 
and perspective are accompamed by symbohc meanmgs. Another 
category which might be added refers. to those works which display 
"impure" geometry, so to speak. In th1s ca~e, e".'en though geometric 
abstraction denies the world of repre~entatlo? , it states a relationship 
with reality on the basis of the matenals. Th1s type of proposition 
was common from the l 990s not only regionally but also at the inter
national level. At this time different post-minimalist strategies arose 
such as the use of materials found with the purpose of pointing to ' 
given production contexts or processes. The rasps, diverse objects 
and scraps present in the works of Allora & Calzadilla and the SE
MEFO collective seek to refer to different contexts and complex soci
oeconomic situations far away from the economic boom experienced 
by Latin America, and by the continent of America generally during 
the 1950s and 1960s. 



J ennifer Allora & Guillermo Calzadilla, Marcelo 
Bonevardi, Ary Brizzi, Lygia Clark, Carlos Cruz
Diez, Helen Escobedo, Manuel Felguérez, León 
Ferrari, Pedro Friedeberg, Gego, Carmen Herrera, 
Julio Le Pare, Francisco Matto, Francisco Moyao, 
Eduardo Ramírez Villamizar, Vicente Rojo, 
Kazuya Sakai, Sebastián, SEMEFO, Jesús Rafael 
Soto, Eduardo Terrazas, Luis Tomasello y 
Joaquín Torres-García 
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Geometría sin fin 
Lista de obra 
01 . Eduardo Terrazas 
Crecimiento orgánico, 1975 
Acrílico sobre tela 
Políptico de 16 piezas 
Colección FEMSA 

02. Manuel Felguérez 
Dos soluciones, 1974 
Laca sobre tela 
Colección FEMSA 

03. Francisco Matto 
Virgen constructiva, 1958 
Óleo sobre cartón 
Colección FEMSA 

04. Vicente Rojo 
Señal sobre fondo azul, 1970 
Acrílico sobre tela 
Colección FEMSA 

05. Marcero Bonevardi 
Angel IX, 1980 
Técnica mixta (construcción), 
tela y soporte de madera 
Colección FEMSA 

06. Eduardo Ramírez Villamizar 
Amonita fósil balance, 
1979, Hierro 
Colección FEMSA 

07. Sebastián Escultor 
Africa, 1978 
Escultura en metal 
Colección FEMSA 

08. SEMEFO (Arturo Angulo, 
Carlos López y Teresa 
Margofles) 
Memoria fosilizada, 1998. 
2423 objetos, que portaban 
246 personas al momento 
de morir en forma violenta, 
inmersos en cemento 
Premio de Adquisición 
IV Bienal FEMSA 

09. Joaquín Torres-García 
Construcción en blanco 
Y. negro, 1931 
Óleo sobre madera 
Colección FEMSA 

1 O. Jul io Le Pare 
Volumen virtual, 1960-1972 
Madera pintada 
Colección FEMSA 

11 . Carmen Herrera 
Avila, 1974 
Acrílico sobre tela 
Colección FEMSA 

12. Luis Tomasello 
Atmósfera cromoplástica 
No. 486, 1980 
Plástico sobre madera 
Colección FEMSA 

13. Gego 
Dibujo sin papel 85/13, 1985 
Cable de acero y juntas 
de metal 
Colección FEMSA 

14. Lygia Clark 
Bicho-Em-Si-Md 
(No. IV), 1960 
Aluminio 
Colección FEMSA 

15. Jennifer Allora & 
Guillermo Calzadilla 
Shape Shifter, 2013 
Lijas adheridas a lienzo 
Colección FEMSA 

16. Carlos Cruz-Diez 
Physichromie No. 953, 1977 
Serigrafía en módulos de 
aluminio e inserciones 
de acrílico con 
marco de aluminio 
Colección FEMSA 

17. Ary Brizzi 
Concatenación 3, 1979 
Acrílico sobre tela 
Colección FEMSA 
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18. Kazuya Sakai 
Atmósfera/Gyorgy Ligeti, 1979 
Acrílico sobre tela 
Colección FEMSA 

19. León Ferrari 
Sin título, 201 O 
Escultura de alambre 
Colección FEMSA 

20. Jesús Rafael Soto 
Salut Renard, 1974 
Metal y acrílico sobre madera 
Colección FEMSA 

21. Helen Escobedo 
Elegía negra, 1979 
Maqueta de escultura en 
aluminio con laca en negro 
Colección FEMSA 

22. Pedro Friedeberg 
Mantrificación y quiromancia 
heterogénea y ortodoxa sin 
complejo de inferioridad, 1969 
Acrílico sobre madera 
y ensamblaje 
Colección FEMSA 

23. Francisco Moyao 
Perspectiva física, s/f 
Acrílico sobre madera 

24. Felipe Mujica 
Ellos ya habían aprendido 
que todo lo que sueñan 
puede existir, 2018 
14 paneles de tela, costura, 
bordado a mano y chaquira. 
6 paneles tejidos en telar 
Comisión XIII Bienal FEMSA 
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. Willy Kautz, Eric Nava 
Siempre fuimos contemporáneos 

169 

. . La discipl_ina moderna reunía, enganchaba, 
s1stemat1zaba para que se mantuvieran juntos la cohorte de los ele

mentos contemporáneos y de tal modo eliminar 
a los que no pertenecían al sistema. Esa tentativa ha 

fracasado, siempre ha fracasado . 
. . , . Bruno Latour, Nunca fuimos modernos' 

Esta expos1c10~ de arhst~s zacatecanos tuvo como anclaje un 
referente colomal, el Antiguo Templo de San Agustín en el cen-
tro de Zacatecas. Con base en este edificio histórico, un templo 
c.on plan~a ~i;i forma de cruz, la propuesta museográfica laberín-
tica cons.1st10 en un~ estructura superp~esta ~l programa religio-
so c_ol_omal. Concebida como un espac10 desJerarquizado para 
exh1.bir. la obra de 51 artistas de diversas generaciones, talleres 
Y fihac10nes, esta exposición fue el reflejo de visitas de estudio 
así como de la compleja e intrincada relación que guardan las 
formas artísticas actuales con la historia zacatecana. Esta expo-
sici~:m, más que un compendio historiográfico o una sistemati-
~ac1ón del arte local, buscó entretejer la vasta producción artís-
tica local como una suerte de inconsciente cultural colectivo. Al 
p~n~r.bajo el mismo concepto museológico a diversos artistas 
h1stoncos como Manuel Pastrana, Julio Ruelas y Francisco 
Goitia con figuras consagradas internacionalmente como son 
los hermanos Pedro y Rafael Coronel y Manuel Felguérez, así 
como los maestros zacatecanos subsecuentes a la generación de 
n~J?tura y una diversidad de propuestas de artistas Jóvenes tam-
b1en de distintas filiaciones, la mtención de esta exposición fue 
abr~r .un diálogo multigeneracional que di,ese cabida a futuras 
rev1s10nes del arte moderno y contemporaneo zacatecanos. 

Este análisis parte de una excursión por el modo 
en que las formas simbólicas desde el barroco y las artes popu
lare~ hasta los repertorios de_la pintura mo~er~a abstr~cta y~o 
realista se constituyen históncamente en multiples art1culac10-
nes técnicas soportes y estéticas ligadas al contexto cultural lo
cal. Por medio de esta aproximación, la exposición cuestionó la 
noción. de lo contemporaneo e!'.lunciad~ por los cent!os artísticos 
y los circuitos de las bienales mtern~c10nales, P?ra mterpelar ~ 
la contemporaneidad en tanto una mirada reflexiva que actuali
za lo historico desde una localidad específica. En este sentido, 
más que pertenecer a una sistematización que mantiene junta 
la coliorte de elementos la pregunta por lo contemporáneo 
aquí se refieró más bien' a una reflexión cuya ~espuesta varía 
dependiendo del lugar desde el cual se enuncia. Esta propuesta 
museográfica se concibió como consecuente con un proyecto de 
bienal que partió de la necesidad de articular metodologías cu
ratoriales tanto descentradas geográficamente como descentrali
zadas de las categorías del arte contemporáneo global. 

I Bruno Latour, Nunca fuimos modernos. Ensayos de antropología simétrica 
(Buenos Aires: Siglo XXI, 2012), 11 2. 
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Modern discipline has reassembled, hooked together, 
systematized the cohort of contemporary elements to hold it together 

and thus to eliminate those that do not belong to the system. 
This attempt has failed ; it has always failed. 

Bruno Latour, We Have Never Been Modern" 
This exhibition of Zacatecan artists was anchored in a colonial land-
mark, the Former Church of San Agustín in the center of Zacate-
cas. Based on this historie building, a church with a cross-shaped 
fioor plan, the labyrinthine exhibition design proposal consisted of 
a structure superimposed on the colonial-period religious program. 
Conceived as a un-hierarchical space to exhibit the work of 51 artists 
from different generations, workshops and affiliations, this exhibition 
was a refl.ection of study visits as well as the complex and intrica te 
relationship that current artistic forms maintain with Zacatecan his-
tory. Rather than a historiographic compendium ora systematization 
of local art, this exhibition sought to interweave the vast local artistic 
production as a kind of collective cultural unconscious. By bringing 
together under the same museum concept diverse historical artists 
such as Manuel Pastrana, Julio Ruelas and Francisco Goitia with 
intemationally established figures such as the brothers Pedro and Ra-
fael Coronel and Manuel Felguérez, as well as the Zacatecan master 
artists who followed the Ruptura generation and a range of proposals 
from young artists who also present different affiliations, the inten-
tion of this exhibition was to open up a multigenerational dialogue 
that rnakes space for future exarninations of modero and contempo-
rary Zacatecan art. 

This analysis starts out frorn an exploration of the way 
in which symbolic forms, from the Baroque and folk arts to the rep
ertoires of abstract and/or realist modero painting, historically form 
multiple technical, support and aesthetic articulations linked to the lo
cal cultural context. Through this approach, the exhibition questioned 
the notion of the contemporary as enunciated by artistic centers and 
international biennial circuits, in arder to challenge contemporaneity 
as a reflexive gaze that updates the historical from a specific locality. 
In this sense, rather than pertaining to a systematization that holds the 
cohort of elements together, the question of the conternporary here re
fers to a reflection the response to which varíes according to the place 
from which it is enunciated. This exhibition design proposal was 
conceived as consistent with a biennial project that starts out from the 
need to articulate curatorial methodologies that are decentralized both 
geographically and from the categories of global contemporary art. 

II Bruno Latour, We Have Never Been Modern, (trans.) Catherine Porter. 
(Cambridge, MA: Harvard University Press 1993), 74-75. 
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Iván Avila, Juan Carlos Badillo Herrera, 
Enrique Barajas Pro, Odin Barrios, 
Femando Candber, Emilio Carrasco 
Gutiérrez, Renny Castillo, Pedro Coronel, 
Rafael Coronel, Javier Cortés Martínez, 
Anakaren Corvera, Inés Cusi, Marco A. 
Chávez Pérez, Javier Díaz Riva Palacio, 
Patricia Dunn, Manuel Felguérez, 
Sarah Goaer, Francisco Goitia, Gaspar 
GU, Ismael Guardado, Armando Haro, 
Fernando Jiménez Luévano, Iván Leaños, 
Ornar Lemus, Alfo ns o López Monreal, 
Pedro López Recendez, Osvaldo Lugo, 
Uriel Márquez Romo, Guillermo Méndez, 
Leobardo Miranda, Alejandro Nav,a, 
Alberto Ordaz, Manuel Pastrana, Angeles 
Perelló, Tarcisio Pereyra, Antonio Pintor, 
Jesús Reyes Cordero, Mónica Romo, Juan 
Manuel de la Rosa, Julio Ruelas, Adrián 
Ruiz Esparza, Susana Salinas, Carlos 
Alberto Sánchez, Francisco de Santiago, 
Gabriela Suárez del Real, Sara María 
Terrazas, Joaquín Trujillo, Ignacio Vera 
Ponce, Juan Carlos Villegas y Leticia 
Zubillaga 
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Siempre fuimos contemporáneos 
Lista de obra 
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01. Ismael Guardado 
Atocha 11, 2012 
Óleo sobre tela y madera 

O~. Pedro López Recendez 
N_1 una más, 2018 
Litografía 

03. lván Ávila 
Album de familia, 2016 
Collage (fotolito, vinil, papel) 

04. Manuel Felguérez 

ÓPintura no. 12, 1960 
leo sobre tela 

05. Ornar Lemus 
El trébol de 
la memoria, 2018 
Óleo, acrílico y asfalto 
sobre lona 

06. Odin Barrios 
Coyotes alrededor 
de la fogata, 2018 
Huecograbado electrolítico 

07. Odin Barrios 
Abducción en 
el desierto, 2018 
Huecograbado electrolítico 

08. U riel Márquez Romo 
Sobre especular, 2018 
Óleo y acrílico sobre espejo 

09. Fernando Jiménez Luévano 
Aura, 2016 
Monotipo 

1 O. Juan Carlos Vi llegas 

ÓLeda y el cisne, 2018 
leo sobre tela 

11. Joaquín Trujillo 
El viejo, 2016/2017 
Fotografía, impresión 
con pigmentos y tela 

12. Francisco de Santiago 
La nada, 1998 
Mixta sobre tela y madera 

13. Emilio Carrasco Gutiérrez 
Sin título, 2013 
Óleo sobre tela 

14. Anakaren Corvera 
Bocanada, 2018 
Litografía en mármol 
y papel iluminado 

15. Enrique Barajas Pro 
Sin título, 2015 
Óleo sobre tela 

16. Enrique Barajas Pro 
Once años de libertad, 2015 
Óleo sobre tela 

17. Leticia Zubillaga 
Decisión de tallos, 2009 
Aguatinta y aguafuerte 

18. Leticia Zubillaga 
Valle de luna, 2009 
Litografía 

19. Alfonso López Monreal 
Vivet in eternum, 2018 
Óleo y acrílico sobre 
tela, cantera 

20. Patricia Dunn 
Réquiem por un 
arbusto, 2018 
Técnica mixta (hilo, 
alambre, macocel, acrílico) 

21. Mónica Romo 
Pedazo de noche, 2017 
Litografía 

22. Mónica Romo 
Europa, no he reunido 
tus pedazos, 2017 
Litografía 

23. Mónica Romo 
Capilla, 2017 
Litografía 

24. Mónica Romo 
El cuerpo finge, 2017 
Litografía 

25. Mónica Romo 
Leyenda creciente, 2017 
Litografía 

26. Sarah Goaer 
Un momento de humanidad/ 
Un moment d'humanité, 2018 
Instalación (cerámica, 
madera, tierra) 

27. Antonio Pintor 
Puesta en el malecón, s/f 
Acuarela 

28. Antonio Pintor 
Proyecto para fuente, 
vista frontal con 
caracoles, s/f 
Grafito sobre papel 

29. Antonio Pintor 
Casas a la orilla del 
río Cucula, s/f 
Acuarela 

30. Gabriela Suárez del Real 
Tierras sagradas I, 2018 
Mixta 

31 . Osvaldo Lugo 
Black flip B, 2015 
Impresión digital 
y sobreposición manual 

32. Osvaldo Lugo 
Black flip A, 2015 
Impresión digital 
y sobreposición manual 

33. Tarcisio Pereira 
Sin título, 2009 
Óleo sobre tela 

34. Carlos Alberto Sánchez 
Heráldica espiritual, 2009 
Ensamble sobre madera 

35. Gaspar Gu 
El triunfo de la historia, 2018 
Concreto vaciado, grafito 
sobre papel 

36. Manuel Pastrana 
Sin título, 1877 
Grafito sobre papel 

37. Pedro Coronel 
La dama de las frutas, 1949 
Óleo sobre tela 

38. Leobardo Miranda 
Maíz, 2017 
Modelado en barro 

39. Sara María Terrazas 
La infinita sombra de 
la mina, 2018 
Técnica textil mixta 

40. Julio Ruelas 
Marina, 1906 
Óleo sobre tela 

41. Adrián Ruiz Esparza 
Cono de noche, 2017 
Litografía 

42. Adrián Ruiz Esparza 
Huella, 2017 
lntaglio en pulpa de papel 

43. Francisco Goitia 
Paisaje nocturno de 
Santa Mónica, 1945 
Óleo sobre tela 

44. Alejandro Nava 
Sin t ítulo, 2015 
Óleo y acrílico sobre tela 
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45. Marco A. Chávez Pérez 
Galacto-cactus, 2018 
Talla directa en 
andesita verde 

46. Ignacio Vera Ponce 
Himnos de la naturaleza, 2018 
Instalación, técnica mixta en 
madera 

47. Alberto Ordaz 
Paisaje semidesierto, 2018 
Óleo y acrílico sobre tela 

48. Renny Castillo 
El mendigo, 2013 
Transfer en lámina de 
polietileno y policarbonato 

49. Guillermo Méndez 
En las tumbas de una muerte 
insondable, 2007 
Aguafuerte, lavis, aguatinta 

50. Carlos Herrera 
Witch, 2018 
Impresión pigmentada 
sobre papel 

51. Carlos Herrera 
Sorcerer, 2018 
Impresión pigmentada 
sobre papel 

52. Francisco Goitia 
Viejo en el muladar, 1927 
Óleo sobre madera 

53. Fernando Candber 
Seis, 2018 
Concreto vaciado 

Agradecimientos 
Raúl Avales, Javier Cortés, 
Jánea Estrada, Alfonso 

54. Rafael Coronel 
La bolita, s/f 
Serigrafía 

55. Javier Cortés Martínez 
Migración circular, s/f 
Cerámica, madera, carbón, 
lápiz de color/papel amate 

56. Susana Salinas 
Y con ustedes ... , 2014 
Óleo y acrílico sobre madera 

57. Susana Sal inas 
Hora del té, 2014 
Óleo y acrílico sobre madera 

58. Susana Salinas 
Catrín, 2014 
Óleo y acrílico sobre madera 

59. Susana Salinas 
La poetisa, 2014 
Óleo y acrílico sobre madera 

60. Javier Díaz Riva Palacio 
En brazos de la abuela, s/f 
Ensamble madera y acero 
quirúrgico 

61. Ángeles Perelló 
Animas, 2018 
Cerámica 

62. Marco A. Chávez Pérez 
Cactus híbrido, monstruoso 
crestado, 2018 
Talla directa en 
andesita verde 

López Monreal, Julieta 
Medina, Mario Murga, Martín 
Ocampo, Martha Rosa Pintor 

63. Armando Ha ro 
Sin título, s/f 
Cerámica esmaltada 

64. Juan Manuel de la Rosa 
Sin título, s/f 
Madera, plata, bronce, 
limón, pelota de béisbol 

65. Inés Cusi 
Locomoción arbórea, 2018 
Bronce, cristal y autos 
a escala 

66. lván Leaños 
Espinas, 2017 
Talla en granito 

67. Jesús Reyes Cordero 
Sin título, 2018 
Ensamble, madera, papel, 
resina 

68. Luis Carrera-Maul 
El estado de las cosas, 2018 
Distintos materiales 
Comisión XIII Bienal FEMSA 

Rodríguez, Sara de Santiago 
Lázaro, lrma Valerio 
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Fabiola Torres-Alzaga 
Telón de fondo 

Video a dos canales/Two channel video 

Telón de fondo es una videoinstalaGión proyectada en dos pantallas. 
Se puede ver, simultáneamente, tanto el frente como la parte trasera 
del escenario de un teatro en el que tiene lugar una coreografía de te
lones. En esta coreografía, a manera de puesta en abismo, cada telón 
se abre ante otro y así sucesivamente, sin lograr ver aquello que velan 
los elementos que desaparecen dentro de la maquinaria escénica. El 
video se relaciona con el espacio teatral de las pinturas novohispanas , 
del tipo que se puede apreciar en los dos notables ciclos de pinturas 
murales que resguarda el Museo de Guadalupe: uno dedicado a la 
vida de San Francisco de Asís y el otro a la Pasión de Jesús. Más allá 
de esto, el andamiaje escénico busca evocar la figura del murmullo 
que, junto al disimulo, el recato y el silencio, marcaron el lenguaje 
de la Nueva España. El sonido, a su vez, busca agregar profundidad 
y escuchar aquello que desaparece tras los telones . Con esto, el video 
mtenta problematizar una lógica en la que imagen y sonido se des
envuelven en sincronía con el fin de que el audio invite a imaginar 
aquello que permanece oculto tras el telón de fondo. 

189 

Telón de fondo [ Backdrop] is a video installation projected on two 
screens. It shows, simultaneously, both the front and the rear of a 
theater stage where a choreography of stage curtains is taking place. 
In this choreography, like a mise en abyme effect, each curtain 
opens onto another one and so on, without allowing a glimpse of 
what is hidden within this theatrical machinery. The video is relat
ed to the theatrical space of the paintings of New Spain, of the type 
that can be seen in the two notable cycles of mural paintings held by 
the Guadalupe Museum: one dedicated to the life of Saint Francis of 
Assisi and another to the Pass ion of Jesus. On top of this, the stage 
structure seeks to evoke the figure of the "murmur" that, together 
with dissimulation, reluctance and silence, marked the language of 
New Spain. The sound, in turn, seeks to add depth and to listen to 
what is disappearing behind the curtains. In this way, the video tries 
to problematize a logic in which image and sound unfold in synchro
ny in such a way that the audio invites the viewer to imagine what 
remains hidden behind the backdrop. · 

Telón de fondo fue grabado 
en el Teatro Rafael López 
Velarde de Zacatecas 

Cámara 
Ximena Cuevas, 
Yain Rodríguez 

Grabación de sonido 
Mario Berumen, Fabiola 
Torres-Alzaga 

Post producción 
Talento Post 

Composición y 
difusión de sonido 
Suplex Estudio 

Escenografía 
Patricia Gutiérrez Arriaga 

Jefe de foro Teatro 
Rafael López Velarde 
Rafael Navarro 

;_guipo técnico 
José Luis Cuevas Aguirre, 
Sostenes Oswaldo Cruz 
Rodríguez, Juan Cortés de la 

Torre, Víctor Manuel Moreno 
Lozano, Javier Rodríguez 
Cordero 

Agradecimientos 
especiales 
Daniel Monroy Cuevas 
y Myrna Moguel 
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El , Runo Lagomarsino 193 
agora del pasado 

Barro de Zacatecas quemado y hojas de plata. 
Medidas variables/Bumt Zacatecas clay and silver leaf. 

Variable dimensions :! ág~ra del pasado continúa las investigaciones del artista sobre la 
istona colomal de América Latina. En esta obra toma el modelo de 

un casco militar de la colpnia con el fin de reproducir varias copias 
con barro d~ Zacatecas. Este es el tipo de casco que fue reinterpre
tado por artistas novohispanos para representar las armaduras de los 
S?}dados romanos que aparecen en el ciclo de pinturas sobre la Pa
s1on en el Museo de Guadalupe. El interior de estos cascos de barro 
se encuentra cubierto con plata, como si fuera una especie de forro 
que l.e otorga cierta luminosidad a las más de veinte piezas. Mediante 
esta mtervención, Lagomarsino se apropia de un objeto que cuenta 
~n un significado simbólico que visibiliza relaciones del pasado con 

ertes resonancias en el presente: el ejercicio de la violencia y el po
d~r con las actividades e industrias extractivas. La presencia de esta 
P_Ie~a en el Museo de Guadalupe permite reconsiderar el contexto his
tonco en el que se desarrolló el arte novohispano que resguarda . 

Producción 

El ágora del pasado [The Agora of the Past] continues the artist's 
research in to the colonial history of Latin America. In this work he 
uses the model of a colonial period military helmet in order to make 
a number of copies with Zacate~as clay. This is .the type of helmet 
that was reinterpreted by the art1sts ofN~w Spam to represent the 
armor of the Roman soldiers that appear m the cycle of paintings on 
the Passion of Christ beld in the Guadalupe Museum. The interior of 
these clay helmets is covered with sil ver'. as if i~ were a k~nd of 
lining that endows the more t~an twenty pie.ces with a ~ertam lumi
nosity. Through this inte~ent10n, Lagoma.r~mo appropn~tes a~ object 
that has a symbolic me~nmg tbat makes vlSlble past rel~t10nsh1ps 
with strong res o nances m tb~ P.r~sent: t~e exer~1se of v10lence and 
power through extractive act1vit1es and mdustr1es. Tbe p~esence o~ 
this piece in the Guadalupe Museum allow~ us to ~econs1der the h1s
torical context in whicb tbe art of New Spam that it holds was origi-

nally developed. 

Ta ller Mira luna/Karina Luna, 
Leobardo Miranda 
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Nicolás Robbio 
Eclipse de un sueño 

Ladrillos/Bricks 3 x 9 m 

~sta es.cultura de gran formato hecha en ladrillo se vincula con 
~ arqm5~ctura de,l Museo Pedro Coronel y su relación inicial con la 
ompam~ de Jesus . Para el artista, es una pieza "donde lo simbólico 

~lo arqmt~ctónico se entrelazan para construir un objeto paradójico 

1 
onde ~l s1mbolo presenta una particularidad única de la materia y de 
a arqmtectura hecha mµro . La memoria de la materia está representa

da a~ colocar los ladrillos en forma de celosía, permitiendo (en forma 
parcial) ver, pero no ingresar, reforzando la idea de un adentro y un 
afuera de lo que se permite y lo que no, del control de lo que se pue
de ver, de lo que se puede conocer". Robbio contrapone esta estructu
ra con el trabajo de Sor Juana Inés de la Cruz, específicamente "Primero 
sueño" de 1692. En este poema, Sor Juana propone un viaje que 
emplea la filosofía, el conocimiento y la sensibilidad simbólica para 
alca~z~r_la luz, el saber; un viaje, no obstante, repleto de sombras y 
proh1b~c10nes en el camino. Con este tipo de referencias, el trabajo 
del artista pretende reflexionar sobre la memoria que cuenta como 
cul~ra, "como sociedad pasada y presente, sobre lo que se percibe a 
part1r de lo que se ve y se conoce y de lo que se permite ver" . 
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This large format brick sculpture is related to the architecture of the 
Pedro Coronel Museum and its initial relationship with tbe Compa
ny of Jesus. Far the artist, it is a piece "where the symbolic and the 
architectural are intertwined to construct a paradoxical object where 
the symbol presents a unique particularity of the material and the 
architecture become a wall. Tbe memory of ~he material is represent
ed by placing the bricks in t~e forro. of a lattlc~ , ~llowing a (partial) 
view, but not entry, reinforcmg the idea of an ms1de and outside, of 
what is allowed and wbat is not, of control of what can be seen 
and of what can be known." Robbio sets this structure against the wdrk 
of Sor Juana Inés de la Cruz, specifically her "First Dream" of 1692. 
In this poem, Sor Juana propo~~s .ª journey tbat e~ploys philosophy, 
knowledge and symbolic. sens1tiv1ty to reach the hg~t .º~knowledge ; 
a journey, however, that 1s full of shadows .an~ proh1b1~1ons along the 
way. With this type of references , t?.e art1st s work a1ms to. reflect 
on the memory that counts as culture, as a past and present soc1ety, on 
what is perceived from what is seen and known and what it is permit-

ted to see." 

Construcción 
Arnulfo Guzmán Martínez 
Gilberto Martínez Muñoz' 
(padre), Gilberto Martínez 
Muñoz (hijo), Tony Acosta 
Plasencia 

Pintura 
José Garcés, Braulio 
Rodríguez Ortiz, Gerardo 
García de Alba, Alfredo 
Martínez Rodríguez, Juan 
Manuel Jacobo Carlos 

Agradecimientos 
Alfonso Monreal, Karina 
Luna, Taller Miraluna y 
Elda Ortiz 









N aomi Rincón Gallardo 

S en colaboración Bárbara Lázara 
angre pesada 

Video digital a tres canales/Three-channel digital video 

Sangre pesada se compone de seis videos realizados en colaboración 
c~n u,n grupo de músicas, historiadoras y activistas de Zacatecas. Para 
Rm~on Gallardo, Sangre pesada "es una fabulación mítica/crítica que 
conjura ~antasmas humanos y no humanos acechando entre las ruinas 
de las mmas a pesar de la saña del despojo. Los fantasmas de Sangre 
pesada amalgaman residuos bastardos de personajes femeninos crea
dores/destructores provenientes de cosmologías de Aridoamérica y 
Mesoamérica, residuos tóxicos asentados en la sangre y los pulmones 
por la minería y ecos deformados de tradiciones vernáculas y locales 
que. susurran entre los cerros triturados". Esta pieza propone una na
rrativa no lineal que está dividida en seis partes: "Pulmones'', "Profe
cía", "Colibrí", "La dama de los dientes de cobre", "La maldición del 
mineral" y "Sangre pesada" . 
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Sangre pesada [Heavy Bloodj consists of six videos made in col
laboration with a group of musicians, historians and activists from 
Zacatecas. Far Rincon Gallardo, Heavy Blood " is a mythical/critical 
fable that conjures up human and non-human ghosts lurking among 
the ruins of the mines despite the viciousness of dispossession." The 
ghosts of Heavy Blood amalgamate the bastard residues of creator/de
stroyer female characters from the cosmologies of Aridoamerica and 
Mesoamerica, the toxic residues settled in the blood and the lungs 
as a result of the mining, and the deformed echoes of vernacular and 
local traditions that whisper among the crushed bilis." This piece 
propases a non-linear narrative that is divided into six parts: "Lungs," 
"Prophecy," "Hummingbird," "The Lady of the Copper Teeth," "The 
Mineral Curse" and "Heavy Blood." 
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N aomi Rincón Gallardo 

Ensamble de 
saxofones y percusión 
Karina Rivera, 
Azalia Morales y 
Rosalba Lira 

Letras/textos 
Naomi Rincón Gallardo 

Composición musical 
Federico Schmucler 

Cámara 
Dalia Huerta 
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E Ida Ortiz y Servando López 

Foto fija 
Angélica Canales 

Coreografía 
Marta Sponzilli 

Asistentes de producción 
Fernando Salcedo y Eric Nava 

Confección de 
máscara de colibrí 
Jorge Luis Guerrero 

Elaboración de 
máscaras de madera 
Abelardo Piña 

Confección de trajes 
Emilia Robles 

Traducción 
para los subtítulos 
Richard Moszka 
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Cristela Trejo, Antke Engel y 
Masha Godovannaya 





Javier Hinojosa 205 
(META-tep__alcates) 
EL TORBELLINO DENTRO DEL TORBELLINO 

Siete esculturas de cantera tallada, cemento y madera. Medidas 
variables/Seven sculptures made frorn carved cantera stone ' 
cement and wood. Variable dimensions 

Las esculturas que comprenden este proyecto partieron de una serie 
de fragmentos de cantera tallada que el artista recolectó en distintos 
pu~tos de la ciudad de Zacatecas. Los fragmentos destacan por los 
~es1duos de sus tallas, por lo general, de reminiscencia barroca. Hino
josa perfila y contrasta estos diseños al introducir en los fragmentos 
d~ cantera un nuevo conjunto de relieves realizados en concreto e ins
pirados en la arquitectura precolombina e indígena del continente. De 
esta manera, en cada fragmento conviven diferentes tipos de relieves. 
Aunque provenientes de distintas temporalidades, todas las piezas 
comparten una solución compleja que podría ser calificada corno ba
rroca . El título, EL TORBELLINO DENTRO DEL TORBELLINO, trae 
a la mente desde el diseño conseguido a través de un juego de grecas 
escalonadas hasta el colapso de distintas temporalidades en un solo 
fragmento. El proyecto se presenta en la sala del Museo Pedro Coro
nel en la que se exhibe la obra gráfica de Giovanni Battista Piranesi 
(1720-1778). Como sucede en las ruinas (tepalcates) producidas por 
el escultor, en estos grabados sobresale la yuxtaposición de fragmen
tos arquitectónicos inconexos que dan pie a situaciones indetermina
das, expresivas de orden y caos, regularidad e irregularidad. 

The sculptures tbat make up this project were. based on a series of 
fragments of carved cantera stone tbat the artlst collected in different 
parts of the city of Zacatecas. The fragments are notable for how tbeir 
size recalls the Baroque. Hinojosa profiles and contrasts these designs 
by introducing into the cantera stone fragments a new set of reliefs 
made in concrete and inspired by the pre-Colurnbian and indigenous 
architecture of the continent. In this way, different types of reliefs co
exist in each fragment. Although they co.me from different time peri
ods, ali the pieces sbare a complex solut10n that could be described as 
Baroque. The title, EL TORBE~LI'!O DENTRO DEL ~ORBELLINO 
[The Whirlwind Jnside the Whzrlwmd] , evokes the des1gn generated 
by a group of staggered fretwork as well as ~he collapse of different 
time periods into a single fragment. The proJect was presented in the 
gallery of the Pedro Coronel J'1useui:n .wbere .the .work of. Giovanni 
Battista Piranesi ( 1720-1778) 1s exh1bited. L1ke 111 the rums (lepa/
cates) produced by. t~e. sculptor, .Piranesi 's prints emphasi:2e t~ese 
juxtapositions of d1~JO!Ilted arch1~ectural fragments that g1ve ns~ to 
indetenninate situat10ns, express1ve of order and chaos, regulanty 

and irregularity. 

Javier Hinojosa es miembro 
del Sistema Nacional de 
Creadores de Arte (SNCA). 
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Chantal Peñalosa 
Los otros días .still 

Video y cerámica/Video and ceramics 

~o~ otros dír:s .still c?nsiste en un video realizado e~ varias comuni
a es aledanas a la cmdad de Zacatecas que con el tiempo han sido 

aband.onadas. La artista busca establecer un paralelismo entre dos 
~spac1os: estos sitios abandonados en cuyas paredes aún cuelgan cua-

ros o se encuentran montados objetos decorativos y la sala de museo 
en la que los objetos también se encuentran exhibidos y sólo adquie
ren un sentido ante el encuentro con el público. Con el fin de articular 
esta relación entre los dos espacios y su temporalidad, que parecieran 
~star fuera de cualquier situación de producción, Peñalosa introdu-
~o meses antes varias piezas de yeso en sitios y casas abandonadas 

e Las Tortugas y El Visitador. En su mayoría, son piezas de yeso 
producidas a partir de un molde, de manera serial; son conspicuas y 
se podrían encontrar con naturalidad en cualquier sitio. Después de 
meses de estar abandonados, los objetos fueron extraídos para formar 
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parte de la instal(!ción. 
Los otros días .still [The Other Days .still] consists of a video made 
in severa! communities near the city of Zacatecas that have been 
abandoned over time. The artist seeks to establish a parallel between 
two spaces: tbese abandoned sites on wbose walls pictures still hang 
or decorative objects are mounted, and the ~useum ro?m in which 
the objects are also exhibited and only a~qmre a ~eanm~ due to the 
encounter with tbe public . In order to art1culate tb1s relat10nship be
tween the two spaces and .tbeir. tim~ frame~ , whicb w~mld appear to 
be outside of any product10n s1tuat10_n, Penal osa has .mtroduced sev
era! pieces of plaster in abandoned s1tes and bouses m Las Tortugas 
and El Visitador overa number of months. For the most part, these 
are plaster pieces mass-produced with molds, tbey are conspicuous 
and could naturally be found anywhere. After months o~being ~ban
doned, the objects were gathered to become part of the mstallat1on. 

Fotografía 
Juan Pablo Villa lobos y 
Chanta! Peñalosa 

Aaradecimient~ 
Marco casillas, Gustavo 
Villagrana, Gabino Rodríguez 
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Eduardo Abaroa 213 
en colaboración con Conservación Humana AC 

, (CHAC) y Re¡sina Tattersfield 
Codice biocultural huixarica/ 
2 3 años de Conservación Humana A C 

Intervención con fotografías a color, planos, video, radio, maqueta 
de cerámica. Medidas variables/Intervention with color photographs, 
plans, video, radio, ceramic model. Variable dimensions 

Esta instalación de sitio específico intervino en las salas dedicadas a la 
cultura huixárica del Museo Zacatecano con el objetivo de visibilizar el 
trabajo de Conservación Humana AC (CRAC). Abaroa menciona que: 

es un grupo de especialistas, artistas, científicos y etnógrafos que han 
acompañando a los huixáritari en su lucha por conservar la integridad 
de sus sitios sagrados y su cultura. Su larga trayectoria comenzó en 
1994 con la participación de John y Colette Lilly, quienes insistieron 
en organizar un esfuerzo conjunto para evitar la construcción de una 
carretera que hubiera significado un daño irreparable al desierto de 
Huiricuta en San Luis Potosí. A partir de entonces, Humberto Fernán
dez, figura central de CRAC y colaborador de la presente muestra, 
define su misión como ' la conservación de paisajes y rutas culturales 
que contribuyen a la biodiversidad, que también puede referirse como 
conservación de la naturaleza con base en la cultura para el desarrollo 
perdurable' . 

A partir de una propuesta de Abaroa y Regina Tattersfield, varios objetos 
Y documentos del archivo de CRAC se exhibieron en las salas del Museo 
Zacatecano para dar a los visitantes una idea de los logros, las derrotas y 
las historias que han vivido en compañía de las comunidades huixáricas. 
La exposición fue una ventana poco usual al ejercicio multidisciplinario 
de CRAC, una labor de inmensa complejidad y compromiso. 

This site-specific installation intervenes in the galleries dedicated to 
the Huixárica culture of the Zacatecan Museum with the aim of mak
ing visible the work of Conservación Humana AC (CRAC). Abaroa 

. notes that: 
lt is a group of specialists, artists, scientists and ethnographers who 
~ave accompanied the Huxáritari in their struggle to preserve the 
Integrity of their sacred si tes and their culture. Their long journey be
g.an in 1994 with the participation of John and Colette Lilly, who in
s1sted on organizing a joint effort to avo id the construction of a road 
~hat would have caused irreparable damage to the Huiricuta desert 
10 San Luis Potosí. Since then, Humberto Fernández, a central figure 
to CRAC and collaborator with this exhibition, defines his mission 
as 'the conservation of landscapes and cultural routes that contri bu te 
to biodiversity, which can also be referred to as nature conservation 
based on the culture for sustainable development' . 

Based on a proposal by Abaroa and Regina ~attersfie~d, sever~l 
objects and documents from the CRAC archive are d1splayed m 
the rooms of the Zacatecas Museum to give visitors an idea of the 
achievements defeats and stories they have experienced in the com
pany of Huix~ric con:ununities. The exhibition. is ~n unusual window 
onto the multidisciplmary work of CRAC, wh1ch mvolves great com
plexity and commitment. 
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Felipe Mujica 217 
Ellos ya habían aprendido que todo lo que 
sueñan puede existir 

Catorce paneles de tela, costura, bordado a mano y chaquira, seis pa
neles tejidos con telar. Medidas variables entre 140 x 210 cm y 155 a 
230 cm/Fourteen fabric panels sewn and embroidered by hand with 
chaquira beads, six loom-woven panels. Variable dimensions between 
140 x 210 cm and 155 to 230 cm 

Mujica reúne un conjunto de obra gráfica así como varias piezas de 
la serie Cortinas. Los diseños de las serigrafías hacen referencia a 
afiches políticos de Latinoamérica, imágenes psicodélicas, diseño 
gráfico japonés y portadas de publicaciones de ciencia ficción o ma
temáticas que comparten el contexto histórico de 1969 y un lenguaje 
gráfico universal. Según el artista, "la apropiación de estas imágenes 
preexistentes tiene como objetivo la investigación de su estatus social 
Y simbólico y las referencias culturales que posiblemente compar
ten". Las Cortinas, por otro lado, están concebidas como una serie y 
reflexionan sobre la historia del arte geométrico de América Latina. 
Su diseño se basa en un sistema que parte de una retícula de líneas 
horizontales, verticales y diagonales. Un elemento distintivo de esta 
serie es su producción a través de colaboraciones en distintos contex
tos. Para estas piezas, Mujica trabajó con el taller de Zarapes Ruelas 
de Guadalupe y con los maestros wixárikas Lucía Carbajal Aguilar y 
Marcos García López para producir cortinas que se distinguen por la 
materialidad de su trabajo textil y el juego cromático de sus bordados 
Y la aplicación de chaquiras. El artista tiende a articular situaciones 
espaciales complejas con las Cortinas , que entran en relación entre 
ellas, con el espectador y con el espacio, creando flujos y dirigiendo 
la atención. 

Mujica brings together a set of graphic work as well as severa} pieces 
from the Curtains series. The screen printed designs refer to Latin 
American political posters, psychedelic images, Japanese graphic 
design and covers of science fiction or math books that share the his
torical context of 1969 and a universal visual language. According to 
the artist, "the appropriation of these pre-existing images is aimed at 
investigating their social and symbolic status and the cultural refer
ences they may share." The Curtains, meanwhile, are conceived as 
a series and reflect on the history of geometric art in Latin America. 
Their design is based on a system that starts with a grid of hori:wn
tal, vertical and diagonal lines . A distinctive element of this series is 
its production through collaborations in different contexts. For these 
pieces, Mujica worked with the Zarapes Ruelas de Guadalupe work
shop and with the Wixárika masters Lucía Carbajal Aguilar and Mar
cos García López to produce curtains that are distinguished by the 
material quality of their textil e work, the chromatic interplay of their 
embroidery and the application of chaquira beads. The artist seeks to 
articulate complex spatial situations with the Curtains, which estab
lish relationships with each other, with the viewer and with the space, 
creating flows and directing attention. 
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Verónica Gerber Bicecci 221 
La máquina distópica 

Fotonové'la de pared, oráculo web y pósters. Medidas 
variables/Wall photo-story, web oracle and posters . Va
riable dimensions 

La máquina distópica se compone de tres partes: l. La compañía: 
foto~ovela de pared que reescribe el cuento "El huésped" de Amparo 
Dáv1la, apropiación de algunos ideogramas de La máquina estética 
de Manuel Felguérez e investigación visual en San Felipe Nuevo 
Mercurio en compañía del Dr. Manuel Macías Patiño. 2. El agua: 
oráculo web (lamaquinadistopica.xyz), en colaboración con Canek 
Zapata y Carlos Bergen, reescritura de la obra poética de Amparo 
Dávila a través de un bot textual, reescritura de La máquina estética 
de. Manuel Felguérez con programación web generativa e imágenes 
microscópicas de H20 contaminada con metales pesados de la mina 
El bote. 3. El meteorito : póster para marquesinas del centro histórico, 
relato de José Esquive! y apropiación del mapa de localización de 
cráteres meteóricos del Dr. Bernardo del Hoyo. 

Como ha hecho en otros proyectos en los que explora 
los límites entre el arte y la literatura, Gerber recurre a un escenario 
futurista o de ciencia ficción - en el cual mezcla referencias y formas 
provenientes del arte moderno, la literatura o, como en este caso, el 
vocabulario empresarial, químico y minero- para articular la imagen 
de un futuro sombrío que, en ocasiones, no dista mucho de cómo se 
puede percibir el presente. 

erogramación 

La máquina distópica [The Dystopian Machine] is made up of 
three parts: 1. Th e company : wall photo-story that rewrites the story 
"The guest" by Amparo Dávila, appropriation of a number of ideo
grams from Manuel Felguérez's The Aesthetic Machine and visual 
research in San Felipe Nuevo Mercurio in the company of Dr. Manu
el Macías Patiño. 2. Water: Web oracle (lamaquinadistopica.xyz), in 
collaboration with Canek Zapata and Carlos Bergen. Rewriting of the 
poetic work of Amparo Dávila using a textbot, rewriting of Manuel 
Felguérez's aesthetic machine with generative web programming and 
microscopic images of H20 contaminated with heavy metals from 
the El Bote mine. 3. The meteorite: poster for awnings in the historie 
center. José Esquive! 's story and appropriation of the location map of 
meteoric craters by Dr. Bernardo del Hoyo. 

As she has done in other projects in which she explores 
the boundaries between art and literature, Gerber resorts to a futuristi 
or science fiction scenario-in which she mixes references and forms 
from modem art, literature or, as in this case, commercial, chemical 
and mining vocabulary-to articulate the image of a bleak future that, 
at times, is not so distant from how the present may be perceived. 
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Christian Camacho 225 
Espíritu y forma 

Acero, vidrio, inyección de tinta sobre acetato, video digital , mo-
nitores intervenidos, material polarizador para monitor de cristal 
líquido. Medidas variables/Steel, glass, inkjet on acetate, digital ' 
video, intervened monitors, polarizing material for liquid crystal 
monitor. Variable dimensions 

c.a~1rncho se auxili.a de la tecnología del video para explorar las posi
bilidades autogest1vas de la obra de arte, tal y corno Manuel Felgué
rez hiciera en La máquina estética. En Espíritu y forma , Carnacho 
reconcilia el arte abstracto y el grabado, dos prácticas presentes en 
este museo, junto a otro referente cultural preponderante en la ciudad 
de Zacatecas: las máscaras. Sobre el proyecto menciona que: 

las implicaciones de una vida del arte que incluye acceso a estos nú
cleos de pensamiento - la abstracción, la máscara y el grabado- me 
invitan a pensar en un diálogo aún mayor en el que la ciudad de Za
catecas no ha sido ajena a la articulación de mundos compuestos y 
complejos: las edificaciones de la fe católica, la cercanía de los sitios 
sagrados de la cultura wixárika y la minería, a la par de la ausencia de 
lluvia, que refiere a su vez a la idea de un cielo despejado por los vien
tos, pleno de sol: una región árida y firme de grandes iluminaciones 
tanto diurnas como nocturnas. 

Su propuesta busca movilizar estas coordenadas "para depositar, a 
través de un arreglo por partes , la posibilidad de mirar nuevamente 
las interacciones entre la transparencia y lo sólido, la construcción y 
la transformación". 

Camacho uses video technology to explore the self-generational 
possibilities of the work of art, justas Manuel Felguérez did in The 
Aesthetic Machine. In Espíritu y forma [Spirit and Form] , Camacho 
reconciles abstract art and printmaking, two practices present in this 
museum, along with another cultural reference frequent in the city of 
Zacatecas: Masks. About the project he comments that: 

the implications of a life of art that includes access to these nuclei 
of thought-abstraction, masks and printmaking-lead me to think 
of an even greater dialogue in which the city of Zacatecas has not 
stood apart from the articulation of compound and complex worlds: 
the buildings of the Catholic faith , the proximity of the sacred si tes 
of the Wixárika culture, and the mining industry, along with the ab
sence of rain, which in turn refers to the idea of a sky swept clean by 
the winds, and filled with sunlight: an arid, firm region that is bright-
ly illuminated both day and night. 

His proposal seeks to mobilize these coordinates "in order to lay 
down, through an arrangement by parts, the possibilit)'. ~f looking 
again at the interactions between transparency and sohd1ty, construc-
tion and transformation." 

Y.[deo en 
colaboración con 
E Ida Ortiz y 
Alfredo López Soto 
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Mario García Torres 
Me voy a aceptar 

Pieza sonora/Sound piece 

Esta instalación sonora, que parte de la colaboración con productores 
musicales y músicos jerezanos, se instaló en las salas donde se exhibe 
la colección de máscaras del Museo Rafael Coronel. Se elaboró "un 
arsenal de sonidos para componer una pista musical concreta hecha 
con instrumentos y ritmos tradicionalmente utilizados en la música 
de banda". Así mismo, se produjo un tema adicional con los mismos 
músicos siguiendo las fórmulas más conocidas de los éxitos de ban
da. La letra, presente en ambas piezas, utiliza un fragmento de una 
obra del poeta jerezano Ramón López Velarde y está inspirada en la 
migración. En palabras de García Torres, "esos proyectos de vida que 
hacen emigrar a muchos son expresiones, formas de sobrevivir, pero 
también son soluciones, las cuales contienen grados de subjetividad, 
negociaciones diarias y formas de pensamiento". 

En la instalación, una bocina de carácter escultórico, 
que considera el diseño museográfico de Soto Soria para el museo, 
presenta la pista musical concreta: un paisaje sonoro que evoca el 
tipo de expresiones populares que originaron los objetos que ahí se 
muestran. En algún punto, comienza Me voy a aceptar, el tema de 
banda compuesto por el artista, que se transmitió en varias estaciones 
locales de radio semanas antes de la inauguración del Programa Mu
seológico de la bienal; un gesto que conecta el espacio cotidiano con 
la obra de arte y el interior del museo. 
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This sound installation, based on collaboration with musical pro
ducers and musicians from Jerez, was installed in the rooms where 
the mask collection of the Rafael Coronel Museum is exhibited. 
"An arsenal of sounds" was created "to compose a specific musical 
track made with instruments and rhythms traditionally used in band 
music." Furthermore, an additional theme was produced with the 
same musicians following the best known formulas of band bits. The 
lyrics, present in both pieces, use a fragment from a work by Jerez 
poet Ramón López Velarde and are inspired by migration. In the 
words of García Torres, " those life projects that lead many people to 
emigrate are expressions, ways of surviving, but they are also solu
tions, which contain degrees of subjectivity, daily negotiations and 
ways of thinking." 

In the installation, a sculptural loudspeaker, which 
reftects Soto Soria's design for the museum, presents the specific 
musical track: a sound scape that evokes the type of popular expres
sions that originated the objects shown there. At sorne point, Me 
voy a aceptar [J'm Going to Accept Myselj] begins to play, the song 
composed by the artist, which was broadcast on severa! local radio 
stations weeks before the inauguration of the Biennial 's museum pro
gram; a gesture that connects everyday space with the work of art and 
the interior of the museum. 

En colaboración con 
Ernesto García, 
Francisco Salinas, Miguel 

Ángel Salcedo, Alicia Macias, 
Jesús Mario 





Iván Krassoievitch 
La uña de la cara 

Medidas variablesNariable dimensions 

Este proyecto consiste en varios ensamblajes de gran formato articu
lados alrededor de distintos tipos de piedra entre las que encontramos 
mármol negro, granito, piedra volcánica , canteras verde y roja u ónix 
dragón. El artista interviene estas piedras con objetos cotidianos como 
pelotas de hule espuma o tubería de cobre y crea bases con pedazos 
de alfombra. Estos objetos tridimensionales, "esculturas-máscara", 
como las denomina Krassoievitch, se relacionan con la colección más 
emblemática que resguarda el museo Rafael Coronel , las máscaras 
populares hechas con distintos fragmentos y objetos como espejos, 
pelo y cuernos de animales, metales y pedazos de madera. A través de 
estos ensamblajes se enfrentan materiales contradictorios, naturales 
Y sintéticos. Krassoievitch ha colaborado con el poeta zacatecano 
Moisés Orozco, quien es el autor del título de las piezas y con el que 
también desarrolló el proyecto editorial Zona de tolerancia. 
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This project consists of severa! large format assemblies articulated 
around different types of stone, which include black marble, granite, 
volcanic stone, green and red cantera stone and dragon onyx. The art
ist intervenes these stones with everyday objects such as foam rubber 
balls or copper pipe and creates bases for them with pieces of carpet. 
These three-dimensional objects, "mask-sculptures" as Krassoievitch 
calls them, are related to the most emblematic collection held by the 
Rafael Coronel Museum, the folk-art masks made with different frag
ments and objects such as mirrors, hair and horns of animals, pieces 
of metal and wood. Contradictory, natural and synthetic materials 
come together in these assemblies. Krassoievitch has collaborated 
with the Zacatecan poet Moisés Orozco, who is the author of the 
title of the pieces and with whom he also developed the book project 
Zone of Tolerance. 

Producción 
lván Leaños, Alejandro 
Leaños, Manuela de Laborde, 
Moisés Orozco y Diana 
Valdez Hernández 
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Iván Krassoievitch 

La uña de la cara (1) 
que baste la música 
para que el mundo colapse 
Cantera blanca, granito, 
madera, pelo artificial, metal, 
fieltro, cpvc, hule espuma, 
alfombra 

La uña de Ja cara (2) 
el relámpago es 
canto de mil aves 
tigre cascada 
Cantera blanca, ónix, cantera 
verde, madera, pelo artificial, 
metal, fieltro, cpvc, hule 
espuma, alfombra 

La uña de Ja cara (3) 
han de arder las sombras 

y sus fantasmas 
ha de triunfar Ja rebeldía 
Mármol travertino, cantera 
verde, piedra volcánica, 
madera, pelo artificial, metal, 
fieltro, cpvc, hule espuma, 
alfombra 

La uña de Ja cara (4) 
todo poema es el espectro 
de algún otro 
Mármol travertino, cantera 
blanca, cantera verde, 
madera, pelo artificial, metal, 
fieltro, cpvc, hule espuma, 
alfombra 

La uña de la cara (6) 
dioses 
teman 
porque sabemos arder 
en nuestros miedos 
Cantera verde, mármol negro, 
cuarzo azul, madera, pelo 
artificial, metal, fieltro, cpvc, 
hule espuma, alfombra 

La uña de la cara (7) 
¿sueñan Jos monstruos con 
nuestras razones? 
Cantera verde, cantera 
naranja, madera, pelo 
artificial , metal, fieltro, cpvc, 
hule espuma, alfombra 
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La uña de la cara (B) 
ante la oscuridad perversa 
del vacío 
sólo Ja belleza rebelde 
Cantera blanca, cuarzo 
morado, cantera rosa, 
madera, pelo artificial, metal, 
fieltro, cpvc, hule espuma, 
alfombra 

La uña de la cara (9) 
todo esto amada 
no tiene ningún sentido 
Cantera verde, mármol negro, 
madera, pelo artificial, metal, 
fieltro, cpvc, hule espuma, 
alfombra 





Cynthia Gutiérrez 
Rumores de piedra 

Cantera. Medidas variables/Cantera stone. 
Variable dimensions 

Rumores de piedra se instaló en el jardín principal del Museo Rafael 
Coronel. La obra de Gutién-ez consiste en un conjunto compuesto 
por tres pedestales de cantera de diversos formatos y dimensiones 
semienterrados en el pasto. Los basamentos son réplicas de los pedes
tales del Monumento a la Madre, el Monumento a Francisco García 
Salinas y el Monumento a Miguel Auza, obras conmemorativas de la 
ciudad de Zacatecas, que fueron reproducidas en un taller de cantera 
local. Se encuentran colocados a manera de ruina, desnivelados , des
ocupados y mostrando sólo su segmento superior. Con este trabajo, la 
artista continúa con su exploración del monumento y la memoria co
lectiva, así como de la representación y conmemoración de la historia 
y sus figuras. 
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Rumores de piedra [ Stone Whispers] was installed in the main garden 
of the Rafael Coronel Museum. Gutierrez 's work consists of a set of 
three cantera stone pedestals in different formats and dimensions, 
half-buried in the grass . The plinths are replicas of the pedestals of 
the Monument to the Mother, the Monument to Francisco García Sa
linas, and the Monument to Miguel Auza, commemorative works in 
the city of Zacatecas, which were reproduced in a local stone work
shop. They are placed like a ruin, askew, unoccupied and revealing 
only their upper portian. With this work, the artist continues with her 
exploration of the monument and collective memory, as well as the 
representation and commemoration of history and historical figures . 

Cynthia Gutiérrez es miembro 
del Sistema Nacional de 
Creadores del Arte (SNCA) 

Trabajo en colaboración con 
lntercanteras Boulevares/ 
Jaime Aguilera, Lisa Gutiérrez 









Plinio Ávila 239 
Fuente de azogue 

Cantera y mercurio. Medidas variables/Cantera stone and mer
cury. Variable dimensions 

Fuente de azogue es una fuente de inspiración colonial por la que 
brota y se derrama mercurio. Azogue es sinónimo de mercurio, pero 
también es el nombre del barco que originalmente transportó este me
tal líquido desde Europa a Méxic,o con el fin de ser usado en la mine
ría. Los relieves de la fuente de Avila ilustran la historia del mercurio 
y la minería desde el pasado hasta la extracción a cielo abierto del 
presente. Al sustituir el agua por mercurio, el artista alude directa
mente a la contaminación que el metal produce en el medio ambiente. 
Su empleo en las mineras y empresas beneficiadoras de jales es una 
fuente de contaminación importante en Zacatecas y otros estados del 
país. Su producción y transporte clandestinos generan riesgos para 
el suelo, el agua y el aire. 

Fuente de azogue [Mercury Fountain] is a colonial-period inspired 
fountain from whicb mercury pours. Azogue is anotber name for rner
cury, but it is al so the name of the ship that originally transported tbis 
liquid metal from J;:urope to Mexico in order to be used in mining. 
The reliefs of the A vi la fountain illustrate the bistory ofmercury and 
mining from the past to the open cast extraction of tbe present day. 
By replacing water with mercury, tbe artist refers directly to the pol
lution that this metal produces in tbe environment. Its use in mining 
and tailings ponds is a major source of pollution in Zacatecas and 
other states across the country. Its clandestine production and trans
portation generate risks for soil, water and air alike. 

Plinio Ávila es miembro 
del Sistema Nacional de 
Creadores del Arte (SNCA) 

Producción 
Carlos lván Hernández, 
Mauricio Cortés, Miguel 

Ángel Salazar, Er.nilio 
Chapela, Víctor Avila 
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Ricardo Alcaide 243 
Estado inconsciente 

MDF, objetos encontrados, esculturas de bronce de distintos formatos 
pintura. Medidas variables/MDF, found objects, bronze sculptures in ' 
different formats , paint. Variable dimensions 

Estado inconsciente alude al estado de las ruinas y detritus urbanos 
que el artista recolectó en Zacatecas. Puestos en exhibición, monta
dos en distintas mesas que conforman una circunferencia, estos frag
mentos parecen establecer ciertas conexiones con los vocabularios 
formales del modernismo, uno de los temas de investigación recu
rrentes en la obra de Alcaide. En el Museo Rafael Coronel , este tipo 
de solución se puede apreciar en el moderno diseño museográfico de 
Alfonso Soto Soria. Este vínculo entre fragmento y modernismo es 
reforzado por la manipulación e intervención realizada en algunos de 
estos objetos , así como por su reproducción en bronce, solución 
que los transforma en una especie de escultura moderna. Los colores 
de l~s cubiertas de las mesas, que sirven como fondo cromático del 
conjunto de objetos, y la disposición de las mesas en el espacio, bus
can evocar la presencia de la pintura y la escultura modernas. 

Estado inconsciente [ Unconscious Sta te] refers to the state of urban 
ruins and detritus that the artist gatbered in Zacatecas. Put on dis
play, mounted on a number of tables that form a circle, these frag
ments seem to establish certain connections with the formal vocabu
laries of modernism, one of the recurring tbemes under investigation 
in Alcaide 's work. In the Rafael Coronel Museum, this type of solu
tion can be seen in the modern exhibition design by Alfonso Soto So
ria . This link between fragment and modernism is reinforced by the 
manipulation and intervention performed on so me of these objects, 
as well as by their reproduction in bronze, a solution that transforms 
them in to a kind of modero sculpture. Tbe colors of tbe table covers, 
which serve as the chromatic background to the set of objects, and 
the arrangement of tbe tables in space, also seek to evoke tbe pres
ence of modern painting and sculpture. 

Agradecimientos 
Marta Ramos y 
Lucas Simoes 

Producción de 
Qiezas de bronce 
Taller de Fundición 
Entre Arte/Hugo Calderón 

Asistentes de 
producción 
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Osvaldo Lugo Ruiz 



/. 

/ 



/ 

/ 
/ 

I 

- -----..., 





Luis Carrera Maul 
El estado de las cosas 

Distintos materiales. Medidas variables/Mixed media. 
Variable dimensions 

Este proyecto de largo aliento se transforma en relación con los dis
tintos espacios en los que se exhibe. En esta ocasión, Carrera-Maul 
propuso una versión que conjuga dos sedes distintas: el Antiguo Tem
plo de San Agustín y el rancho familiar El Saucito, del cual provienen 
los residuos que constituyen la instalación . Los materiales son ves
tigios de una empresa agroindustrial fundada por su abuelo en el es
tado de Zacatecas que, como muchas otras , fue afectada por la crisis 
de 1982 y la firma del Tratado de Libre Comercio en 1994. En esta 
suerte de ruina de la industria familiar se exhiben restos de árboles 
frutales que eran procesados y enlatados como conservas. 

En el Antiguo Templo de San Agustín, los residuos se 
despliegan como una suerte de retablo que, al referirse al arte baiToco 
colonial, actualiza estas ruinas industriales en tanto que alegorías 
de la crisis, la migración y las transformaciones del paisaje. En el 
rancho familiar, la instalación se extiende como una ampliación de la 
versión escenográfica y museística hacia el paisaje. 

Carrera-Maul incita a una reflexión sobre el ciclo na
tural de la materia así como la intrincada relación entre la economía 
industrial y el paisaje, en la medida en que los detritus de una indus
tria se convierten en materia simbólica resignificada en la práctica del 
artista, se entrecruzan las anécdotas familiares con las crisis económi
cas y el "ciclo natural" de las cosas. 
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This long-term project transforms in relation to the different spaces 
in which it is exhibited. On this occasion, Carrera-Maul proposed a 
version that combines two different locations: the Fonner Church of 
San Agustín and the El Saucito family ranch, the origin of the waste 
material used in the installation. The materials are vestiges of an agri
business company founded by his grandfather in the state of Zacate
cas that, like many others, was affected by the 1982 crisis and subse
quently the signing of the North American Free Trade Agreement in 
1994. In this type of ruin of the family business, the remains of fruit 
trees that have been processed and canned are exhibited. 

In the Former Church of San Agustín, the remains are 
displayed as a kind of altarpiece that, in referring to colonial-period 
Baroque art, updates these industrial ruins as allegories of the crisis, 
migration, and the transformation of the landscape. In the family 
ranch, the installation extends into the landscape, as an expansion of 
the staged museum version. 

Carrera-Maul encourages a reflection on the natural 
cycle of materials, as well as the intrica te relationship between the 
industrial economy and the landscape, to the extent that the detritus 
of an industry becomes symbolic matter resignified in the artist's 
practice, while interweaving family anecdotes with economic crises 
and the "natural cycle" of things. 



Comisión XIII Bienal FEMSA 248 



Luis Carrera Maul 249 





Vanessa Rivero 251 
Las bestias otros mundos y todos ellos 

Fotografías, dibujos , esculturas de piedra blanca, textos y sonido. 
Medidas variables/Photographs, drawings, white stone sculptures, 
texts and sound. Variable dimensions 

A partir de una investigación sobre el paisaje zacatecano alterado por 
las actividades extractivas como la minería, Las bestias otros mun
dos y todos ellos propone una instalación gráfica que dialoga con el 
museo de Historia Natural de la Universidad Autónoma de Zacatecas. 
Su propuesta consiste en esculturas, dioramas, dibujos, textos poé
ticos (fragmentos del poema "De la naturaleza de las cosas'', escrito 
por Lucrecio en el siglo 1 a.C), fotografías intervenidas que registran 
los paisajes mineros zacatecanos y un audio que recrea la atmósfera 
de un paisaje muerto, que, al contraponerse a la museificación de 
especies animales, crean un montaje que pone a la vista la afecta
~ión de los ecosistemas por la extracción de recursos minerales. Esta 
Intervención plantea una poética ecológica que rastrea tanto narra
tivas barrocas coloniales como narrativas desarrollistas modernas y 
muestra las deformaciones del paisaje causadas por los desequilibrios 
de las fronteras entre lo humano y lo no humano y la sobreposición 
técnico-científica que ve a la naturaleza como una fuente de recursos 
económicos. 

Sonido 

Based on an investigation into the Zacatecan landscape that has been 
altered by extractive activities such as mining, Las bestias otros mun
dos y todos ellos [Beasts Other Worlds and Ali ofThem] propase a vi
sual installation that establishes a dialogue wi th the Natura! History 
Museum of the Autonomous University of Zacatecas. Her proposal 
consists of sculptures, dioramas, drawings, poetic texts (fragments of 
the poem "On the nature of things," written by Lucretius in the first 
century BC), intervened photographs that record the Zacatecan min
ing landscapes, and an audio work that recreates the atmosphere of a 
dead landscape, which, by opposing the museification of animal spe
cies, creates a montage that shows the impact on ecosystems of the 
extraction of mineral resources. This intervention poses an ecologi
cal poetics that tracks both colonial Baroque narratives and modem 
development-oriented narratives and shows the deformations o[ the 
landscape caused by the imbalances of the frontiers between the~ hu
man and the non-human, and the technical-scientific overlap that sees 
nature as a source of economic resources. 

Alejandro J. Castilla 
Agradecimientos 
Mtro. Raúl Santillan y 
Don Jesús Sánchez 
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Caroline Montenat 255 
En colaboración con el Centro de Readaptación 
Social de Zacatecas, Rodrigo Simancas 
y Vetagráfica 

Corriente contraria, estados unidos y la primera vez 
Distintos materiales. Medidas variables!Mixed media. 
Variable dimensions 

Caroline Montenat desarrolla este proyecto curatorial alrededor de 
tres producciones de linograbado realizadas en colaboración con Al
berto Ordaz y Karina Lozano del taller Vetagráfica; el grupo del taller 
de dibujo del CERESO de Cieneguillas: Arcelia, Miriam, Bertba, 
Nora, Blanca, Johana, Karen Laura, Esmeralda, Fátima, Griselda, 
Citlali , Nancy, Ana Gabriela, Justine, Sandra, Liliana, Socorro, Vi
vián y Nora; y el artista Rodrigo Simancas. El proyecto se desarrolla 
desde la perspectiva de lo ajeno, lo desconocido y la búsqueda de una 
construcción iconográfica a partir de preguntas como ¿qué imágenes 
necesitamos hacer aparecer, cómo se construyen y de dónde vienen?, 
¿existe un consciente colectivo? Simancas creó una iconografía 
personal a partir de la confrontación intuitiva y documental con las 
fachadas del centro de la ciudad de Zacatecas. Por su parte, el grupo 
de mujeres de Cieneguillas participó durante dos meses en un taller 
de dibujo y linograbado en el cual realizaron varias placas. Ambos 
proyectos se muestran juntos en un mismo formato, mas cada pliego 
busca hilar narrativas propias. 

A partir de esta iniciativa, se realizó una colecta de 
libros para conformar una biblioteca en Cieneguillas con el objetivo 
de aportar imágenes y referentes visuales que actualmente son poco 
accesibles en el Centro de Readaptación Social. 

Caroline Montenat developed this curatorial project around three lin
ocut works produced in collaboration with Alberto Ordaz and Karina 
Lozano of the Vetagráfica print studio; the. drawing workshop group 
at the Cieneguillas CERESO: Arcelia, Miriam, Bertha, Nora, Blanca, 
Johana, Karen, Laura, Esmeralda, Fátima, Griselda, Citlali, Nancy, 
Ana Gabriela, Justine, Sandra, Liliana, Socorro, Vivián and Nora; and 
the artist Rodrigo Simancas. The project was developed from the per
spective of the ali en, the unknown and the search for an icon0graphic 
construction on the basis of questions such as: What images do we 
need to appear? How are they constructed? Where do they come 
from? Is there a collective conscious? Simancas created a personal 
iconography based on the intuitive and documentary confrontation 
with the facades of downtown Zacatecas. For their part, the group of 
women inmates from the Cieneguillas CERESO participated over two 
months in a drawing and linocut workshop in which they prepared 
severa! plates. Both projects are shown together in the same format, 
but each sheet seeks to weave its own narratives. 

Based on this initiative, a book collection was carried 
out to establish a library in the Cieneguillas CERESO, with the aim 
of providing images and visual references, which were hard to access 
in the social rehabilitation center. 
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Giacomo Castagnola 
Proyecto de acondicionam1ento para El Santero 
El primer proyecto comisionado para la XIII Bienal FEMSA estuvo 
a cargo del arquitecto , museógrafo y diseñador Giacomo Castagnola, 
quien investiga y explora la arquitectura informal autoconstruida que 
compone el 80 por ciento de la creciente infraestructura urbana móvil 
de muchas ciudades latinoamericanas. El proyecto ideado por Castag
nola para El Santero parte de una colaboración con Miguel Morales 
Muro y su hijo Daniel, artesanos de Jerez que construyeron diversos 
modelos de sillas de tule típicas de la región. Con este mobiliario 
fruto de la colaboración, se acondicionó el espacio para las diversas 
actividades de Nunca fuimos contemporáneos que se llevaron a cabo 
en esta sede desde 2017. 
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The first project commissioned far the 13th FEMSA Biennial was 
placed in the hands of the architect and exbibition designer Giaco
mo Castagnola, who investigates and explores the informal , self-built 
architecture that makes up 80% of tbe growing urban infrastructure 
of many Latin American cities . The project devised by Castagnola 
far El Santero is based on a collaboration with Miguel Morales Muro 
and his son Daniel , artisans from Jerez who built various models of 
tule chairs typical of the region. With the fumiture produced as a re
sult of this collaboration, the space was refurbished far the various 
activities of We Have Never Been Contemporary that were held in 
this venue from 2017. 
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Liliana Porter 
Actualidades/Breaking News 

Video 

El trabajo de Liliana Porter consiste en un cuestionamiento sobre la 
r~presentación de la realidad. En Actualidades/Breaking News, la ar
tista argentina parte de la estructura de un periódico con sus diversas 
secciones. En video se desenvuelve una animación, con figurillas de 
cerámica y objetos tridimensionales manipulados por una mano 
humana que entra y sale de la escena. El extrañamiento de las escalas 
y la estética de los objetos que juegan y tipifican escenas comunes 
de los medios de comunicación crean diversas perspectivas en las 
que lo real y su representación se intersectan gracias a una mano 
humana que organiza, al tiempo que controla un universo de diminu
tos personajes con escalas igualmente desajustadas. La teatralidad de 
las escenas del video dialoga con el imaginario barroco y popular. 
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Liliana Porter 's work consists of a questioning of the representation 
of reality. In Actualidades/Breaking News, the Argentine artist works 
with the structure of a newspaper, with its various sections. The video 
shows an animation witb ceramic figmines and three-dimensional ob
jects manipulated by a human hand that enters and leaves tbe scene. 
The strangeness of the scales and the appearance of the objects that 
play and act out common scenes in the media create different per
spectives in which the real and its representation intersect thanks to a 
human hand that organizes, while controlling a universe of tiny char
acters with equally mismatched scales. The theatricality of the scenes 
of the video dialogues with Baroque and folk imagery. 

Codirección 
Ana Tiscornia 

Música 
Sylvia Meyer 

Cámara y edición 
Federico Lo Bianco 





Colectivo Ocupa 265 
Hipermnesia 

Restauración e intervención de las 22 lámparas del 
Mercado Jesús González Ortega. Medidas variables/Restoration and 
intervention of the 22 lamps at the Jesús González Ortega Market. 
Variable dimensions 

Originario de Zacatecas, el Colectivo Ocupa (Ana Karen Corvera, 
Renny Castillo Umpierre, Osvaldo Lugo) ha centrado sus actividades 
artísticas en proyectos de carácter intervencionista que buscan 
dialogar con el contexto inmediato en el que se inscriben. Para la 
XIII Bienal FEMSA, idearon una propuesta que combina la restaura
ción con la intervención de las lámparas del Mercado Jesús González 
Ortega. Su propuesta consistió en asignar a cada locatario una lámpa
ra, donde de alguna manera se encapsularía su memoria, convirtiendo 
un elemento cotidiano en material histórico-mnemónico. En palabras 
del colectivo, 

... si bien la memoria se reconstruye en su mayoría por medio de 
elementos físicos (imágenes de archivo, objetos, textos o videos), 
este proyecto propone un ejercicio de hypomnema, es decir, una re
construcción desde procesos abstractos donde la acción de recordar 
se vuelva una necesidad vital para generar nexos con el pasado, 
entendimientos en el presente y utopías para el futuro , por medio del 
tiempo (memoria), un contexto (experiencias) y una atmósfera (luz) 
para provocar la hipermnesia. 

Originally from Zacatecas, the Colectivo Ocupa (Ana Karen Corvera, 
Renny Castillo Umpierre, Osvaldo Lugo) ha ve focused their artistic 
activities on intervention-based projects that seek to forma dialogue 
with their immediate context. For the 13th FEMSA Biennial, they 
devised a proposal that combines restoration and intervention of the 
lamps in the Jesús González Ortega Market. The proposal was to as
sign a lamp to each market tenant, so that in sorne way their memory 
would be encapsulated there, turning an ordinary element into histori
cal-mnemonic material. In the words of the collective: 

... although memory is mostly reconstructed by means of physical 
elements (archiva! images, objects, texts or videos), this projec pro
pases an exercise of hypomnema, that is, a reconstruction based on 
abstract processes where the action of remembering becomes a vital 
necessity to generate links with the past, understandings in the pres
ent, and utopías for the future, through time (memory), a context (ex
periences) andan atmosphere (light) to provoke the hypermnesia. 
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Rita Ponce de León 269 
En colaboración con Pablo Pérez Palacios 

La plazuela más cercana 
Plataforma de MDF. Medidas variables/MDF platform. 
Variable dimensions 

El punto de partida de esta propuesta es consecuente con una escultu
ra participativa en forma de mesa que la artista realizó hace algunos 
años titulada ¿Cómo desaparecer una mesa? La premisa inicial de 
este tipo de trabajos realizados por Ponce de León consiste en generar 
situaciones de encuentro y conversación. El mobiliario, por lo tanto, 
se vuelve un dispositivo para la participación e interacción entre los 
usuarios de una escultura concebida como un mueble o escenario que 
invita al público a activarla. 

Ponce de León extiende el proyecto hacia una nueva 
pregunta: ¿Cómo transformar una mesa en una plaza? Por medio de 
la rearticulación de escalas que permite que su obra se convierta en 
una suerte de escenario en forma de plaza -dentro de una plaza-, 
la propuesta busca provocar que las actividades familiares o comunes se 
vuelvan extrañas, al tiempo que el mobiliario mismo estimule el dis
tanciamiento o la autoconsciencia en los que el espectador se percibe 
como parte de una escena. Estas estrategias de participación, inver
sión y juego de escalas son comunes en la producción de Ponce de 
León. En esta ocasión, están presentes en un trabajo para el espacio 
público. En palabras de la artista, 

La propuesta que presentamos consiste en instalar una versión más 
pequeña de la Plazuela del Moral. Este espacio a escala, muy pareci
do a una gran maqueta, funcionará como un espacio de encuentro en 
donde quienes acudan estarán más cerca y juntos, además de ubicarse 
cara a cara. [ ... ] El tamaño de la instalación presenta también a la 
plazuela-maqueta como una mesa donde se pueden realizar diversas 
actividades. Sus muros y suelo pueden ser intervenidos por el públi
co. Las escaleras reales de la plaza sirven como sillas para sentarse a 
la mesa, aunque también se puede entrar y sentarse en el suelo y apo
yarse en los muros y jardineras. 

The starting point for this propasa! is a participatory sculpture in the 
form of a table that the artist made a few years ago entitled ¿Cómo 
desaparecer una mesa? [How to make a table disappear?] The ini
tial premise for this type of work by Ponce de León is to generate 
situations for encounter and conversation. The fumiture, therefore, 
becomes a device for participation and interaction among the users of 
a sculpture conceived as a piece of fumiture or stage that invites the 
audience to actívate it. 

Ponce de León expands this project to a new question: 
How to transform a table into a square? Through the rearticulation 
of scales that allows her work to become a kind of stage in the form 
of a square-within a square-the proposal seeks to cause family or 
shared activities to become strange, while the furniture itself stim
ulates distancing or self-awareness in which the audience perceive 
themselves as part of a scene. These strategies of participation, inver
sion, and playing with scales frequently appear in the output of Ponce 
de León. On this occasion, they are part of a work in public space. In 
the words of the artist: 
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The proposal we present is to install a smaller version of the Plazuela 
del Moral. This scaled-down space, like a large model , will function 
as a meeting space where those who come to use it will find them
selves placed closer together, and faceto face. [ ... ] The size of the 
iostallation also presents the " model plaza" as a table where various 
activities can be carried out. Its walls and floor can be intervened by 
the public. Tbe royal stairs of the square serve as chairs to sit "at the 
table", altbough people can also enter and sit on the floor and lean on 
the walls aod planters. 
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Producción 
de carpintería 
4H muebles 

Rita Ponce de León 

(Carlos Sánchez, Francisco 
Santa, José Luis Castillo 
y Luis Antonio Díaz) 
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Diego Pérez García 
Sin título 

273 

Nueve esculturas de piedra tallada. Entre 50 kg a 450 kg c/u. 
Medidas variables: 40 x 40 x 40 cm (la más pequeña) ; 
140 x 80 x 120 cm (la más grande)/Nine carved stone sculptures. 
Between 50 and 450 kg each. Variable dimensions: 40 x 40 x 40 cm 
(the smallest); 140 x 80 x 120 cm (the largest) 

Diego Pérez optó por seguir la vía de las esculturas en piedra que 
ha sido el centro de su práctica en los últimos años. Dicha práctica 
resulta de una combinación entre jardinería, maquetas y la talla en 
piedras de distintos colores, texturas y materiales. Debido a la fuerte 
tradición de cantera en Zacatecas, Pérez decidió realizar diversas in
tervenciones sobre piedras escogidas en varios talleres de la región . 
A través de la colaboración con los artesanos locales, su propuesta 
consistió en diversos encargos, en los cuales se tallaron una serie 
de anfiteatros y escalinatas en las piedras. Según Pérez, el ejercicio de 
construir estas representaciones permite echar a andar la imaginación 
y el ensueño, pues la maqueta y la miniatura invocan a la imagina
ción creativa en quien las contempla y produce. El ejercicio de ima
ginar estos espacios fantásticos puede ser combustible para el acto 
creativo ulterior. 

Producción 

Diego Pérez chose to continue the path of creating stone sculptures 
that has been at the center of his practice in recent years . This prac
tice results from a combination of gardening, models and carving in 
stones of different colors , textures and materials . Due to the strong 
cantera stone tradition in Zacatecas , Pérez decided to carry out 
various interventions on stones selected from severa! workshops in 
the region. Through a collaboration with local artisans, his proposal 
consisted of various commissions , in which a series of amphi
theaters and stairways were carved in the stones. According to Pérez, 
the exercise of constructing these representations triggers the imagina
tion, since the model and the miniature invoke the creative imag
ination in those who contemplate and produce them. The exercise 
of imagining these fantastic spaces can act as fuel for the subsequent 
creative act. 

Félix Muro Arenas, 
Juan Hernández Gómez, 
Jaime Aguilera Pérez y 
Roger Padilla Romero 
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Albarrada 
Antonio Bravo 277 

Siete vaciados de tierra y paja. 340 cm x 185 cm x 41 cm cada uno/ 
Seven mounds of earth and straw. 340 x 185 x 41 cm each 

Este proyecto fue una intervención escultórica en la Plaza de la Revo
lución, frente al atrio del Santuario, conformada por siete alban-adas 
(~uros) de tierra dispuestas en la explanada. Estos muros, que me
dian 340 x 185 x 41 cm cada uno , conformaron una arquitectura 
temporal de espacios transitables. La decisión de erigir siete albarra
das partió de una de las crónicas de Fray Antonio Tello con respecto 
a la Guerra del Mixtón, sublevación que se suscitó en los inicios de 
la conquista en los alrededores de lo que actualmente es Nochixtlán, 
Zacatecas. Una de las crónicas da cuenta de la batalla del 24 de julio 
de 1541 y la incursión de Pedro de Alvarado y sus hombres en el Ce
rro del Mixtón para reprimir a los rebeldes caxcanes. En su travesía, 
Alvarado se encontró con que el ingreso al Peñón estaba protegido 
por siete macizas al barradas resguardadas por más de 1 O 000 indios. 
Las fuerzas de Alvarado no pudieron penetrar la defensa caxcana y 
emprendieron la retirada perseguidos por sus adversarios. Tras la per
secución, Alvarado sufrió un accidente que le provocaría la muerte. 

La intención de erigir estas albarradas constituye, por 
un lado, un ejercicio imaginativo que busca perfilar un cuestiona
miento sobre la construcción del acontecimiento histórico y, por el 
otro, enunciar desde el arte que la conquista y disputa del territorio 
no ha acabado y que aún persisten resistencias. 

En el Museo Zacatecano, se presentaron los dibujos y 
diagramas realizados por el artista, relativos a la Batalla de Mixtón. 

This project was a sculptural intervention in the Plaza de la Revolu
ción, in front of the atrium of the Sanctuary, made up of seven dikes 
(walls) of earth an-anged on the esplanade. These walls, measuring 
340 x 185 x 41 cm each, made up a temporary architecture of tran
sitable spaces. The decision to erect seven dikes was based on one of 
Fray Antonio Tell o 's chronicles of the Mixtón War, an uprising that 
occurred at the beginning of the Spanish Conquest in the surround
ings ofwhat is currently Nochixtlán, Zacatecas. One of the hronicles 
gives an account of the battle of July 24, 1541 and the incursion of 
Pedro de Al varado and bis men into the Cerro del Mixtón to push 
back the Caxcana rebels. On bis joumey, Alvarado found that the way 
into the Cerro was protected by seven salid dikes which sheltered 
more than 1 O 000 Indians. Al varado 's forces could not penetra te the 
Caxcana defdnse and retreated, pursued by their adversaries. After the 
persecution, Alvarado suffered an accident that caus.ed bis de~th. 

The intention behind erecting these d1kes const1tutes, 
on the one hand, an imaginative exercise that seeks to question the 
construction of the historical event and, on the other, to use art to as
sert that the conquest and struggle for the territory has not ended, and 

that resistance will persist. . . 
Drawings and diagrams made by the artlst relatmg to 

the Battle of Mixtón were presented in the Museo Zacatecano. 
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Esquive!, Jorge Luis 
Plancarte Ramos, Juan Luis 
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Museo de Guadalupe 
Es el museo más antiguo del estado de Zacatecas. Fue 
inaugurado en 1938 y ocupa la mayor parte del Ex Colegio 
de Propaganda Fide de Nuestra Señora de Guadalupe, que 
funcionó desde el siglo XVIII hasta principios del XX, y fue 
un centro fundamental para la evangelización en e l norte de 
Nueva España. Actualmente conserva, investiga y difunde 
el legado cultural de los franciscanos. Cuenta con 27 salas 
permanentes, cuya colección de arte virreinal , que abarca 
del siglo XVII al XX, está conformada por obras de impor
tantes pintores novohispanos como Cristóba l de Villalpando, 
Antonio de Torres, Gabriel José de Ovalle, Miguel Cabrera, 
Luis Juárez, Juan Correa, Nicolás Ro
dríguez Juárez y Antonio de Torres. 

The oldest museum in the state of Zacatecas. It was 
inaugurated in 1938 and occupies most of the Former 
Propaganda Fide College of Our Lady of Guadalupe, 
which operated between the l 8th century and the early 
20th century, and was a key center for evangelization 
in northern New Spain. It currently conserves, re
searches and disseminates the cultural legacy of the 
Franciscans. It has 27 perrnanent galleries, whose col
lection of viceregal art, which covers the seventeenth 
to the twentieth century, is made up of works by important 
painters ofNew Spain such as Cristóbal de Villalpando, 
Antonio de Torres, Gabriel José de Ovalle, Miguel Cabrera, 
Luis Juárez, Juan Correa, Nicolás Rodríguez Juárez and An
tonio de Torres . 

Antiguo Templo de San Agustín 
El conjunto conventual de Nuestro Padre San Agustín tuvo 
distintas funciones desde su fundación en el siglo XVI. A 
mediados del siglo XIX fue habilitado como vecindad, se 
construyeron varios pisos al interior y ventanas en Ja fa
chada. También fungió como hotel y bodega. En 1904, fray 
José Guadalupe Alba y Franco lo compró para otorgarle la 
función de obispado. Tras la Revolución , el templo pasó a 
manos del estado, que lo devolvió al clero en 1942. En 1948 
se iniciaron los trabajos de reconstrucción . A partir de 1972 
se le otorgó una vocación cultural como 
espacio de exposiciones temporales , 
conciertos y actividades académicas. 

The monastery of Our Father San Agustín had different • 
functions since its foundation in the l 6th century. In the 
mid-l 9th century it was converted into housing, and 
severa! floors were constructed inside while windows 
were opened in the facade. lt also served as a hotel and 
warehouse. In 1904, Fray José Guadalupe Alba y 
Franco bought it to earn himself the title of bishop . 
After the Revolution, the church passed to the state, 
wbich returned it to the clergy in 1942. In 1948 reconstruc-
tion work began. From 1972 onwards it acquired a cultural 
function as a space for temporary exhibitions, concerts and 
academic activities . 
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Museo Pedro Coronel 
Fundado a principios del siglo XVII , fue la sede del conven
to de la Compañía de Jesús y Colegio de San Luis Gonzaga. 
Tras la expulsión de los jesuitas, fue ocupado por domini
cos. Posteriormente fungió como cárcel hasta la década de 
1970. Se restauró en 1983 para convertirlo en e l museo que 
alberga la co lección que el artista zaca tecano Pedro Coronel 
reunió en el transcurso de su vida. Cuenta con piezas de di
ferentes épocas y regiones de todo el mundo, provenientes 
de Egipto, Grecia y Roma, obras de artistas europeos como 
Francisco de Goya, William Hogarth , Marc Chagall , Wassily 
Kandinsky, Pablo Picasso, Joan Miró y Salvador Dalí , así 
como arte africano, oriental , mexicano 
prehispánico y colonial , además de a l
gunas obras de Pedro Coronel. 

Founded at the beginning of the 17th century, it housed 
the monastery of the Company of Jesus and the San 
Luis Gonzaga College. After the expu lsion of the Jes
uits , it was occupied by Dominicans . It later served 
as a prison, until the l 970s. lt was restored in 1983 to 
become the museum that houses the collection built up 
by the Zacatecan artist Pedro Coronel over his life. It 
preserves pieces from different eras and regions around 
the world, from Egypt, Greece and Rome, works by European 
artists such as Francisco de Goya, William Hogarth, Marc 
Chagall , Wassily Kandinsky, Pablo Picasso, Joan Miró and Sal
vador Dalí, as well as African, Oriental , pre-Hispanic and colo
nial Mexican art, in addition to some works by Pedro Coronel. 

Museo Rafael Coronel 
Se encuentra en el Antiguo Convento de San Francisco, fun
dado a finales del siglo XVI. De este sitio partieron numero
sas expediciones de colonización hacia el norte. Fue inaugu
rado como museo en 1990 y a lberga las colecciones donadas 
por Rafael Coronel y Juan Coronel Rivera. Resguarda un 
acervo de más de 16 mil piezas entre máscaras , dibujos , 
ollas, terracotas , objetos prehispánicos, títeres, exvotos, cua
dros , artesanías , instrumentos musicales y muebles colonia
les y una colección de obras de Diego Rivera, entre las que 
se encuentra e l estudio del autorretrato de Diego niño para el 
mural Sueño de una tarde dominical en la Alameda 
Central y bocetos arquitectónicos del Museo Ana
huacalli. Su colección de máscaras es considerada la 
más grande del mundo en su tipo. 

This museum is located in the Former Monastery of San Francis-
co, founded at the end of the l 6th century. Numerous colonization 
expeditions to the north departed from this site. lt was opened as 
a museum in 1990 and houses the collections donated by Rafael 
Coronel and Juan Coronel Rivera. It safeguards a collection of more 
than 16,000 items, including masks, drawings , pots, terracotta, 
pre-Hispanic objects, puppets, ex-votos, paintings, crafts , musical 
instruments and colonial furniture , together with a collection of works_ by 
Diego Rivera , including the study for the Diego as a Child self-portrait fo: 
the Dream of a Sunday Afternoon in the Alameda Central mural , and a_rch1-
tectural sketches for the Anahuacalli Museum . Its collection of masks 1s con
s idered the largest in the world of its kind. 
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Museo de Arte Abstracto Manuel Felguérez 
Ubicado en el Antiguo Templo de la Purísima , de finales del 
siglo XIX, que albergó el Seminario Conciliar de la Purísi
ma basta 1914. Posteriormente se usó como cuartel , 
y como penal hasta 1995. Se remodeló para conver
tirlo en el museo, inaugurado en 2001. Alberga una 
colección de 200 artistas nacionales y extranjeros 
que incluye los Murales de Osaka, colección com
puesta de pinturas monumentales de Manuel Felgué
rez, Lilia Carrillo, Fernando García Ponce, Arnaldo 
Coen, Francisco Corzas, Roger von Gunten, Fran
cisco Icaza, Gilberto Aceves Navarro, Brian Nissen, 
Antonio Peyri y Vlady, comisionadas por Fernando 
Gamboa para el Pabellón de México en la exposi
ción Mundial Osaka 70. También resguarda una co-
lección antológica de Felguérez y otra de gráfica enriquecida 
con la producción del Museograbado, así como tres salas de 
exposiciones temporales. 

Located in the Former Purísima Church, dating from the late 19th century, 
which until 1914 housed the Purísima Conciliar Seminary. lt was subse
quently used as a barracks, andas a prison until 1995. It was renovated to 
become the museum, which opened in 200 l. It houses a collection of 200 
national and foreign artists that includes the Osaka Murals , a collection 
composed of monumental paintings by Manu~I Felguérez, Lilia Carrillo, 
Femando García Ponce, Arnaldo Coen, Francisco Corzas, Roger von Gunt
en, Francisco Icaza, Gilberto Aceves Navarro, Brian Nissen, Antonio Peyri 
and Vlady, commissioned by Fernando Gamboa for the Mexico Pavilion 
at the Osaka World Expo 1970. 1t also safeguards a complete collection of 
works by Felguérez and another of prints, enriched by the production of the 
Museograbado workshop, as well as three temporary exhibition halls. 

El Santero 
Espacio cultural fundado por el artista zacatecano Alfonso 
López Monreal, fue una de las sedes del Programa curatorial 
de la XIII Bienal FEMSA. El arquitecto Giacomo Castagnola 
acondicionó el espacio que albergó las oficinas de la bienal, uno 
de los programas de exposiciones y las residencias artísti
cas, así como charlas y talleres impartidos por los artistas, 
investigadores y curadores participantes durante sus visi
tas. En El Santero se llevaron a cabo una gran parte de las 
actividades del Programa pedagógico a lo largo de 2018 
el cual estuvo conformado por interlocuciones y talleres' 
con historiadores, curadores y teóricos del arte invitados 
a participar en las diversas art~culaciones que incluye este 
programa y sus desbordes hacia el Programa público. 

A cultural space founded by the Zacatecan artist Alfonso López Monreal 
was one of the principal venues of the curatorial program for the 13th FEM
SA Biennial._ The_ ar,chitect Giacomo Castag~o.l~ refurbished the space that 
housed the b1en01al s offices, one of the exh1 b1t1on programs , and the artistic 
residences, as well as the talks and ~orksh_ops_ ~elivered by the participating 
artists, researchers ~nd curators durmg the1r v1s1!s . A large part of the activi
ties of the Pedagog1cal program (2018) was carned out in El Santero which 
comprised dialogu~s _and ~orkshop~ with hi_st?:ians, curators and art'theo
rists invited to p~rt1c1pate 111 the v~nous acttv1t1es included in the program 
and their expans1ons mto the Pubhc program. 
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Antigua Casa de Moneda/Museo Zacatecano 
Su construcción inició en 1789 para albergar la casa de 
ensaye de los metales extraídos de las minas de Ja región. 
De noviembre de 181 O hasta 1905 , este espacio fue sede de 
Ja Casa de Moneda de Zacatecas. Desde 1995 
aloja el Museo Zacatecano, con un acervo que 
comprende tres distintas líneas temáticas: Cul
tura y arte huichol, encuentro con una cultura 
ancestral viva, parte de Ja diversidad cultural 
del México actual ; Imaginaria religiosa popu
lar del siglo XIX, acercamiento a la iconografía 
religiosa popular, baluarte de un pasado artís
tico y Hierros forjado s coloniales, ejemplos 
notables de las artes aplicadas. 

Construction began in 1789 to bouse the assay office for metals 
extracted from the region 's mines . From November 181 O to 1905, 
the building was home to the Zacatecas Mint. Since 1995 it has 
accommodated the Zacatecano Museum, witb a collection tbat 
encompasses three main thematic lines : Huichol culture and art, 
an encounter_with a living ancestral culture, part of the cultural di-
versity of present-day Mexico; Popular religious imagery of the 19th 
century, an approach to popular religious iconography, the bulwark 
of an artistic past; and Colonial wrought iron, notable examples of 
applied arts. 

Museo de Historia Natural/UAZ 
La colección fue iniciada durante el último tercio del siglo 
XIX por José Árbol y Bonilla y el taxidermista Alfonso Ro
mero . En 1881 se adquirió en Europa y EUA un gabinete de 
historia natural para fortalecer las materias de biología, 
zoología y anatomía comparada que constituye la base de 
la colección actual. Este acervo tiene su sede en la Prepara
toria 1 de la Universidad Autónoma de Zacatecas, edificio 
virreinal donde se estableció el antiguo Colegio de San Luis 
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Gonzaga, fundado en 1754 por jesuitas. La colección 
está integrada por celenterados, gusanos de tierra y r--.,,----=.-....... - -. 
gastrointestinales, moluscos, equinodermos , artró
podos, peces, reptiles , anfibios, aves y mamíferos, 
muestras microscópicas, fósiles y esqueletos. 

The collection w~s begun during the last third of the l 9th 
century by José Arbol y Bonilla and the taxidermist Alfonso 
Romero. In 1881 a nah1ral history cabinet was acquired in 
Europe and the US to strengthen the subjects of biology, 
zoology and comparative anatomy that forros the basis of tbe 
current collection. This collection is housed in High School 
no. 1 of the Autonomous University of Zacatecas, a vic~re-
gal period building where the former College of San Lm_s 
Gonzaga was established in 1754 by Jesuits. The c_ollect_10n 
is made up of coelenterata, earthworms and gastromtestmal 
worms, molluscs, echinoderrns, arthropods, fish , reptiles, 
amphibians, birds and mammals, microscopic samples, fos-
sils and skeletons. 
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Teatro Fernando Calderón 
Se inauguró en 1833 como teatro de la ciudad con el nombre 
de Coliseo y en 1850 cambió a Teatro Fernando Calderón y 
Beltrán. Sufrió un incendio en 1889 y fue reinaugurado en 
1897. En 1914 fue dañado durante la Toma de Zacateca s. 
En aquel enfrentamiento, las tropas federales dinamitaron 
diversos edificios cercanos al teatro, provocando la destruc
ción de todos sus vitrales, y su interior fue completamente 
saqueado. A partir de 1914 tuvo varios propietarios y fungió 
como cine, recinto de peleas de box y de 
ga llos, así como eventos políticos . En 
1962, el congreso del estado lo cedió al 
entonces Instituto de Ciencias Autónomo 
de Zacatecas que se convertiría en la Uni
versidad Autónoma de Zacatecas. 

Jt was inaugurated in 1833 as a city theater known as 
the Colosseum, and in 1850 changed its name to the 
Fernando Calderón y Beltrán Theater. lt suffered a fire 
in 1889 and was reopened in 1897. ln 1914 it was dam
aged during the Battle of Zacatecas. In that confrontation , 
federal troops dynamited various buildings near the theater, 
causing the destruction of ali its stained glass windows, 
and its interior was completely ransacked. After 1914 it had 
several owners and served as a cinema, a venue for boxing 
and cockfights, as well as for political events. In 1962, the 
state congress ceded it to the then Institute of Autonomous 
Sciences of Zacatecas, which would become the Autono
mous University of Zacatecas. 

Cerro de la Bufa 
El Cerro de Ja Bufa tiene una altura de 2 61 O msnm y se 
ubica al este del centro histórico de la ciudad de Zacatecas. 
Sirvió de refugio para grupos zacatecos durante las inva
siones españolas en el siglo XVI. En él se encuentran una 
ermita dedicada a la Natividad de Nuestra Se
ñora, construida en 1548, que actualmente es el 
Santuario de la Virgen del Patrocinio, patrona 
de Jos habitantes de la ciudad; un observatorio 
meteorológico construído en 1906; la Casa de 
la Caridad (1862) y el actual Museo de la Toma 
de Zacatecas, abierto en 1984. En 1979 se cons
truyó un teleférico mediante el cual se puede 
acceder al sitio. 

The Cerro de Ja Bufa hill has a height of 2 ,61 O meters 
above sea leve! and is located east of the historie center of 
tbe city of Zacatecas. It served as a refuge for native Zacate-
can groups during the Spanish invasions in the l 6th century. 
Here is found a hermitage dedicated to the Nativity of Our 
Lady, built in 1548, whicb is now the Sanctuary of the 
Virgen del Patrocinio , patron saint of the city; a mete-
orological observatory built in 1906; tbe House of Charity 
( 1862) and the current Museum of the Battle of Zacatecas, 
opened in 1984. In 1979 a cable car was built providing ac-
cess to the site. 
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Plazuela del Moral 
La Plazuela del Moral , conocida popularmente como Plazue
la Cósmica, se encuentra en el centro histórico de Zacatecas, 
muy cerca del callejón del lndio Triste. 
Se trata de una plazuela cerrada a la cual 
se accede por un estrecho callejón. En 
ella se realizan diversas actividades cul
turales pues sus escalinatas conforman 
una suerte de gradería . 

The Plazuela del Mora l, popularly known as the Cosmic 
Plazuela, is a public plaza located in the historie center 
of Zacatecas, very close to the callejón del Indio Triste 
[A l ley of the Sad Indian]. 1t is an enclosed square which 
is reached by a narrow alley. A range of cultural activities 
are held here, because its steps form a kind of 
audience seating. 

Mercado Jesús González Ortega 
El mercado principal de la ciudad , cuya construcción inició 
en 1861 , se encuentra a un costado de la Catedral en el cen
tro de Zacatecas . Tras encontrar algunas fallas estructurales 
en la construcción , durante el gobierno de Marce lino 
Morfín Chávez se inició un proceso de reconstrucción que 
concluiría en 1892. El edificio duró poco tiempo en pie, ya 
que en diciembre de 1901 se incendió y perdió el tercer piso. 
Tras una segunda reconstrucción , fue 
inaugurado nuevamente a principios 
de 1903. Este espacio funcionó como 
mercado de frutas y verduras hasta 
1980, cuando se reformó como el 
centro comercial que continúa hasta 
la fecha. 

The main market of the city, whose construction be
gan in 1861, is located next to the Cathedral in the 
center of Zacatecas. After discovering sorne struc
tural failures in the construction, a reconstruction 
process began during the government of Marcelino Morfin 
Chávez that was concluded in 1892. The building only stood 
for a short time, since in December 1901 it caught fire and 
lost its third floor. After a second reconstruction, it was inau
gurated again in early 1903 . This space functioned as a fruit 
and vegetable market until 1980, when it was renovated to 
become the commercial center it is today. 
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Teatro Hinoi osa, Jerez, Zacatecas 
EÍTeatro Hinojosa se comenzó a construir en 1871 por ini

ciativa de José María Hinojosa con la participación de la 
población , que aportó recursos económicos y mano de obra. 
El recinto se inauguró en 1878, antes de concluir su cons
trucción. En 1913 fue incendiado 
durante la Revolución. Después de 
esto, fungió corno cuartel y poste
riormente como sala de cine. Cuenta 
con una fosa hidroacústica. 

The Hinojosa Theater began construction in 1871 on 
the initiative of José María Hinojosa with the par
ticipation of the general population, wbich provided 
economic resources and labor. The venue was inau
gurated in 1878, before construction was complete. 
In 1913 it was set on tire during the Revolution . Subsequent-
ly, it served as a barracks and later as a movie theater. It 
includes a hydroacoustic pit beneath the stage. 
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Claudia Córdova 
Programa de 1nediación 
Desde hace tiempo trabajo en centros comunitarios y me interesa mu
cho la relación entre arte y pedagogía. Tras un año de asistir al Pro
grama pedagógico de la bienal y participar con el colectivo Campaña 
Negra en el programa del Mercado Jesús González Ortega, Eric Nava 
y Nicolás Pradilla me invitaron a coordinar el Programa de mediación 
de la Bienal FEMSA. 

Después de aceptar la propuesta, tocaba armar al equi
po. Mónica Hoff volvió a Zacatecas para dar un taller corto donde 
abordó sus experiencias en la Bienal do Mercosul en el que reflexio
namos en colectivo sobre lo que implicaba la mediación . En ese 
taller, armamos un mapa de la ciudad con los temas presentes en la 
bienal pero también con aquello que no estaba incluido todavía , pero 
que creíamos era necesario. Junto con Nicolás , convocamos a una 
reunión para armar el equipo de mediación sin mucho éxito. Mucha 
gente que estuvo en el Programa pedagógico, aunque entusiasmada 
por la idea, no podía comprometerse a coordinar una serie de activi
dades a mediano plazo pues se requería tiempo y energía e implicaba 
jornadas largas de trabajo y no todas tenían la posibilidad de meterse 
de lleno al programa; sin embargo, al final , nos sumamos Ana Saryvi 
Riva Palacio, Elda Ortiz, Diana Valdez, Uriel Márquez Romo, Fer
nando Salcedo Suárez del Real , Citlali Córdova y yo. 

Con más preguntas que respuestas acerca de lo que era 
la mediación -si acaso con una serie de inquietudes e intuiciones 
que se fueron elaborando en común-, se tomaron algunas ideas que 
comenzamos a desarrollar. Lo primero fueron las Partituras (en ese 
momento no sabíamos todavía qué forma tomaría esa idea colectiva), 
con las que se buscaba una herramienta que permitiera acompañar a 
las personas a interactuar con las propuestas expositivas de la bienal. 
Ese objeto indeterminado abrió varias preguntas: ¿queremos explicar 
las obras?, ¿es una guía?, ¿a quién va dirigido? , ¿qué tipo de relación 
queremos establecer con los otros?, ¿qué soporte tendrá? , ¿será un 
texto escrito, un audio, un mapa? 

Después de mucho discutir, las Partituras tomaron 
la forma de una serie de tarjetas donde se proponían actividades a 
realizar por la ciudad. No explicaban las obras , sino que exploraban 
algunas metodologías de trabajo de las y los artistas que participaron 
en la bienal, metodologías que habíamos revisado durante el Progra
ma pedagógico. Propusimos armar colecciones, acciones colectivas, 
sesiones de escucha, preguntas ... Además de otras actividades más 
aptas para niños de preescolar como tangram, recortes y máscaras , a 
propósito de la exposición Geometría sin.fin y las intervenciones a 
las colecciones de los museos Zacatecano y Rafael Coronel. La in
tención, como mencioné, no era explicativa y, aunque dentro de las 
ta1jetas aparecen algunas leyendas que invitan al público a acercarse 
a las piezas, en realidad nunca nos detenemos en ellas. 

Algo que teníamos claro era que no estábamos dis
puestas a crear una estructura estándar para la guía. Algunas tarjetas 
tienen preguntas, otras son textos científicos, cartas , textos perio
dísticos, datos curiosos, mapas , bitácoras, una tarjeta en blanco para 
que cada quien hiciera el instructivo para una fiesta y otra más con la 
leyenda: "¿Qué preguntas no nos hemos hecho aún?" 
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Las preguntas que surgieron de las Partituras fueron 
esbozando algunas maneras de hacer que quisimos mantener durante 
el resto de las actividades de mediación, tales como la premisa de no 
asumir una postura de "expertas", sino dejar que cada persona invo
lucrada pusiera en juego sus saberes y percepciones para relacionarse 
con las obras. Otra de las constantes que se quiso mantener fue la 
perspectiva de género, manifestada en el uso del lenguaje inclusivo, 
la presencia del feminismo como tema y la atención en cuanto a las 
oportunidades de participación. 

En septiembre de 2018 lanzamos una convocatoria 
abierta al público en general para que se propusieran dispositivos de 
mediación como caminatas, talleres, charlas, sesiones de escucha, etc. 
en los museos y espacios públicos de la ciudad, estuviesen vincula
dos o no a la bienal. Al principio, dicha convocatoria tuvo un éxito 
moderado, tal vez porque no se logró llegar más que a los públicos 
de la bienal. En este sentido no podemos ser inocentes y tenemos que 
afrontar los límites de los públicos de las bienales, que cada día se 
vuelven más específicos. Sin embargo, la iniciativa empezó a despe
gar unas semanas después y se llevaron a cabo propuestas de artistas 
jóvenes y estudiantes de arte empujados por el interés de participar. 
Además invitamos a algunas amigas y amigos para que colaboraran 
con nosotras . 

Muchos de estos dispositivos de mediación pasaron 
por El Santero, corazón y centro de operaciones de la bienal. Ahí se 
realizaron todo tipo de actividades, desde las del programa, basta 
convivios, fiestas y reuniones de trabajo de propios y extraños. Fue 
biblioteca y área de estudio (actividades que no podríamos decir con 
absoluta certeza que estaban fuera del programa); fue un espacio para 
compartir ideas, realizar proyectos y estar juntas. 

Aunque la galería de El Santero tiene su propio horario 
y está casi siempre abierta, la biblioteca y el área común no podían 
estarlo siempre; aun así, se hacían un montón de cosas por las tardes. 
Las charlas y talleres generalmente eran los fines de semana, pero los 
martes estaba Labores Feministas; los martes , los miércoles o jueves 
la Fraternidad de Dibujo Libre; los jueves el Cineclub y los domingos 
había recorridos de mediación por los museos (que también pasaban 
por El Santero), los cuales partían de la Plazuela del Moral , donde se 
encontraba la intervención de Rita Ponce de León. 

Quiero detenerme en dos actividades que para mí fue
ron importantes: la primera es Labores Feministas, una extensión de 
lo que Citlali y yo habíamos hecho en el Mercado Jesús González 
Ortega como parte de la Triqueteca y que, al haber convocado en su 
primera iteración a tanta gente, decidimos darle continuidad dentro 
del Programa de mediación. Labores Feministas es un taller de borda
do que, bajo la dinámica del maestro ignorante de Jacques Ranciere,1 

está dirigido por un par de instructoras que no saben hacerlo. Esta 
premisa nos llevó a aprender en colectivo, pues entre todas compar
tíamos información sobre hilos , telas , técnicas de bordado, puntadas 
y más; sin embargo, lo que aprendimos no sólo tenía que ver con la 

I Jacques Ranciere, El maestro ignorante. Cinco lecciones sobre la 
emancipación intelectual. Traducción de Núria Estrach (Barcelona: 
Laertes, 2002). 
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técnica en sí, sino también con los cuidados y el apoyo mutuo. Du
rante algunas sesiones invitamos a mujeres a dar charlas. Así apren
dimos también unas de otras a partir de las experiencias y colabora
ciones de cada quien con otras mujeres en algún momento de su vida. 
Las primeras invitadas, cuando todavía estábamos en la Triqueteca, 
fueron Lili Hemández Luciano y Susana Salinas. Durante el Progra
ma de mediación colaboraron Allari Romo, Sara Romo Fonseca, Gra
ciela Suárez del Real y Guadalupe Murillo. 

La segunda actividad que me interesa comentar son los 
recorridos dominicales de mediación, una idea de Fernando Salcedo 
Suárez del Real , quien estuvo presente en todos ellos. La premisa de 
la que partimos fue cómo hacer un recorrido de mediación que no 
explicara la obra - especialmente cuando el público espera que lo ha
gas, como una especie de traducción- . Conseguirlo resultó ser una 
labor compleja que no siempre tuvo éxito, porque casi siempre termi
nas dando una lectura personal de la obra y la mediación depende en 
buena medida de la disposición del público para el diálogo. Sin em
bargo, la estrategia empleada fue hablar de cómo se produjo la obra, 
cosa que Fernando, como curador asistente, conocía muy bien. Esta 
estrategia convirtió los recorridos dominicales en un buen momento 
para dar crédito a las más de 80 personas detrás de Ja producción de 
las exposiciones de la bienal, como herreros , albañiles, ladrilleros, 
tejedoras y tejedores, bordadoras y bordadores, cantereros, además 
de investigadoras, poetas, activistas y habitantes del mercado. Los 
recorridos se convirtieron en una cartografía de la bienal, que cada 
vez que se narraba, se bacía de manera distinta y se creaban nuevas 
relaciones y constelaciones de sentido. 

Los recorridos y talleres de mediación para niñas y 
niños, aunque seguramente no fueron lo más visible, fueron la parte 
que más disfruté del Programa de mediación. Comenzamos hacien
do un mapeo de escuelas en los municipios de la zona conurbada 
Guadalupe-Zacatecas . Junto con Carolina Zamora, trabajadora de la 
Secretaría de Educación de Zacatecas, nos pusimos en contacto con 
las escuelas públicas y privadas de nivel básico (preescolar, primaria 
y secunc;Iaria), comenzando por las más cercanas a las sedes de la 
bienal. Estas no estuvieron interesadas en los recorridos -o al menos 
no a los museos vecinos-. Fueron las escuelas de la periferia de la 
ciudad las que se acercaron a nosotras, pasaron la voz y de pronto 
tuvimos trece escuelas agendadas y otras más en espera. La volun
tad de aprender, aquello sobre lo que escribe Ranciere en El maestro 
ignorante, se manifestaba. Decidimos responder. Contratamos auto
buses, hicimos citas en Jos museos, repartimos Partituras y material 
didáctico y realizamos los recorridos para los jóvenes estudiantes en 
las sedes de la bienal y talleres en las escuelas. 

Realmente me sentí muy satisfecha con la respuesta 
de las y los profesores, con las preguntas de niñas y niños y con la 
participación de algunas madres y padres de familia. Sin embargo, 
siempre hubo una relación compleja con los programa pedagógicos 
de los museos, que se encontraban más en la lógica de "entretener" 
y "educar'', dos cosas que rec.hazo rotundamente por razones ideo
lógicas y pedagógicas, pues tienen que ver con la jerarquizacion del 
conocimiento y el cómo se asume que los adultos tenemos más que 
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decir que las niñas; que somos nosotros los que enseñamos y ellas las 
aprenden. Los museos, en general, no están preparados (ni tienen la 
voluntad de estarlo) para que las y los niños habiten estos espacios y 
tomen las riendas de sus propios procesos de aprendizaje. 

Esta parte del programa, la cercanía con las escuelas 
y con el universo de personas que en éstas confluye, resultó ser más 
compleja y costosa de lo que habíamos pensado. La relación con los 
museos tampoco fue fácil. Al final decidimos que serían solamen-
te esas primeras trece escuelas a las que se acompañaría, pues no 
queríamos llevar a cabo los recorridos a menos que se garantizaran 
condiciones dignas para que las y los niños y docentes visitaran los 
museos. Me refiero a transporte, alimentación, material didáctico, 
personal capacitado, mobiliario, áreas de trabajo y dispositivos expo
sitivos aptos para niños. Sabíamos que éstas condiciones no estaban 
en manos de la bienal ni del equipo de mediación, pues las carencias 
son consecuencia del abandono de las instituciones responsables a 
nivel estatal, de las direcciones de los museos y también de la falta de 
coordinación de los públicos, especializados o no, para exigir museos 
abiertos y adecuados. 

La relación con los museos, aunque llena de buenas 
voluntades, no deja de ser compleja y estar colmada de pugnas por el 
sentido común, donde una de las cuestiones centrales es ¿quién tiene 
derecho a habitar el museo? Después de todo, el Programa de medi
ación fue un gran aprendizaje. Aprendimos a no antagonizar con las 
instituciones privadas o públicas, sino a negociar con ellas a pesar del 
desacuerdo; esto es política. 

297 

I have been working in community centers for a long time and I am 
very interested in the relationship between art and education. After a 
year of attending the Biennial Pedagogical Program and working with 
the Campaña Negra collective on the Jesús González Ortega Market 
program, Eric Nava and Nicolás Pradilla invited me to coordinate the 
FEMSA Biennial Mediation Program. 

After accepting the proposal, it was time to set up the 
team. Mónica Hoff returned to Zacatecas to give a short workshop 
where she addressed her experiences at the Mercosul Biennial and 
reflected as a group on what mediation involved. In that workshop, 
we put together a map of the city showing the themes present at the 
Biennial, but also what was not yet included but that we believed was 
necessary. Together with Nicolás, we convened a meeting to put to
gether the mediation team, without much success. Many people who 
were part of the Pedagogical Program, although enthusiastic about 
the idea, could not commit to coordinating a series of medium-term 
activities because they required time and energy and involved long 
working hours, and not everyone was able to get fully involved with 
the program. However, in the end, the team was formed by Ana 
Saryvi Riva Palacio, Elda Ortiz, Diana Valdez, Uriel Márquez Romo, 
Fernando Salcedo Suárez del Real, Citlali Córdova and myself. 

With more questions than answers about what medi
ation means-but with a series of interests and intuitions that were 
worked on as a group- a number of ideas were taken up .that we . 
began to develop. The first thing was the seores (at that tune we still 
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didn ' t know what farm this collective idea would take) , with which 
we were looking far a too! that would allow people to interact with 
the Biennial 's exhibitions. That indeterminate object opened upa num
ber of questions: Do we want to explain the works? Is ita guide? Who is 
it far? What kind of relationsbip do we want to establish with others? 
Wbat support will it have? Is ita written text, an audio, a map? 

After mu ch discussion , the seores took the farm of a 
series of cards where activities were proposed to carry out around 
the city. Tbey did not explain the artworks , but rather explored sorne 
working methodologies of tbe artists participating in the Biennial , 
methodologies that we bad gone overas part of the Pedagogical Pro
gram. We proposed setting up collections, collective actions, listening 
sessions, questions ... In addition, we proposed other activities more 
suitable far preschool children, sucb as tangram, cut-outs and masks, 
relating to the exhibition Endless Geometry and the interventions in 
the collections of the Zacatecano and Rafael Coronel museurns. The 
intention, as mentioned, was not to be explanatory and, although 
sorne legends appear on the cards that invite the public to approach 
the artworks, they were never really the facus. 

Sornething we were clear about was that we were not 
willing to create a standard structure far the guide. Sorne cards con
tain questions, others are scientific texts, letters, journalistic texts, 
curious facts, rnaps, chronicles , and a blank card far everyone to 
rnake tbe instructions far a party, and another with the legend: "What 
questions ha ven ' t we asked ourselves yet?" 

The questions that arose frorn the seores outlined 
sorne ways of doing things what we wanted to rnaintain during the 
rest of the rnediation activities , such as the prernise of not adopting 
a position as "experts," but letting each person involved bring their 
knowledge and perceptions into play in how they relate to the art
works . Another of the constants that was wanted to rnaintain was the 
gender perspective, rnanifested in the use of inclusive language, the 
presence of ferninisrn as a therne, and attention to opportunities far 
participation . 

In Septernber 2018, we launched an open call far the 
general public to propase rnediation mechanisrns such as walks, 
workshops , talks, Iistening sessions, etc. in the rnuseurns and public 
spaces of the city, whether or not they were linked to the Biennial. 
Initially, this call was only moderately successful , .perhaps beca use 
it didn 't reach beyond the audience of the Biennial. In this regard we 
can ' t be naive, and we ha ve to face the lirnitations of biennial audi
ences, which every day become more specific. However, the initiative 
began to take off a few weeks la ter and proposals were presented by 
young artists and art students motivated by an interest in participat
ing. We also invited sorne friends to collaborate with us. 

Man y of these rnediation mechanisms passed through 
El Santero, the heart and center of operations of the biennial. There, 
all kinds of activities were carried out, from those of the program, to 
get-togethers, parties and work rneetings. It served as a library and 
study area ( activities that we can 't say with absolute certainty were 
outside the prograrn) ; it was a space to share ideas , to carry out proj
ects , and to be together. 
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Although the El Santero gallery has its own schedule 

and is almost always open, the library and tbe common area could 
not always be; nevertbeless, a lot of things were done in tbe eve
nings. Tbe talks and workshops were generally on weekends, but on 
Tuesdays there were Feminist Labour; on Tuesdays, Wednesdays or 
Thursdays tbe Free Drawing Fraternity; on Thursdays the Film Club, 
and on Sundays there were mediation tours of the museums (wbicb 
also passed througb El Santero), starting from the Plazuela del Moral , 
wbere the intervention by Rita Ponce de León was located. 

1 want to mention two activities that were important 
to me: the first is Feminist Labour, an extension of what Citlali and I 
had done in the Jesús González Ortega Market as part of the Trique
teca . Having brought so many people togetber in its first version, we 
decided to give it continuity within the Mediation Program. Feminist 
Labour is an embroidery workshop that, following the dynamics of 
Jacques Ranciere 's " lgnorant Schoolmaster,"1 is run by a couple of 
instructors who don ' t know how to do it. This premise led us to leam 
collectively, because we all shared information about threads, fabrics , 
embroidery techniques, stitches and more. However, what we learned 
not only had to do with the technique itself, but also with care and 
mutual support. During sorne of the session we invited women to 
give talks. In this way we also learned from each other, from the ex
periences and collaborations of each with other women at sorne time 
in their life. The first guests, while we were still in the Triqueteca, 
were Lili Hemández Luciano and Susana Salinas. Allari Romo, Sara 
Romo Fonseca, Graciela Suárez del Real and Guadalupe Murillo all 
collaborated during the mediation program. 

The second activity I'm interested in commenting on 
is the Sunday mediation tours, an idea of Femando Salcedo Suárez 
del Real, who was present on ali of them. The premise from which 
we started was how to hold a mediation tour that did not explain the 
work-especially when the public expects you to do so, as a kind of 
translation. Acbieving this tumed out to be a complex task that was 
not always successful, because almost always at sorne point you end 
up giving a personal reading of the work, and the mediation depends 
largely on the public 's willingness to engage in dialogue. However, 
the strategy employed was to talk about how the work was produced, 
which Fernando, as assistant curator, knew very well. This strategy 
tumed the Sunday tours into a good moment to give credit to the 
more than 80 people behind the production of the Biennial 's exhi
bitions, such as metalworkers, construction workers , weavers , em
broiderers , stonecutters, as well as researchers, poets, activists, and 
market stall holders . In this way, the tours became a cartography of 
the biennial, which was narrated differently each time, creating new 
relationships and constellations of meaning. 

The educational tours and workshops for children, 
although probably not the most visible aspect, were the part that 
1 most enjoyed about the Mediation Program. We began by mapping 
schools in the municipalities of the Guadalupe-Zacatecas urban area. 
Together with Carolina Zamora, an employee at the Zacatecas Minis-

Jacques Ranciere, The Ignoran! Schoolmaster: Five Lessons in Intellectual 
Emancipation. (Stanford : Stanford University Press, 199 1 ). 
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try of Education, we contacted the public and priva te schools at pre
school , primary and secondary Ievels, starting with the ones closest to 
the venues of the Biennial. They were not interested in tbe tours- ar 
at least not to the nearby museums. It was the schools on the outskirts 
of the city that approached us , spread the word, and suddenly we had 
thirteen schools scbeduled far tours and others on waiting lists. The 
will to learn , about which Ranciere writes in The Ignoran! School 
master, manifested itself. We decided to respond to it. We hired bus
es , made appointments in the museums, distributed the seores and 
didactic material and held the tours far the young students in the dif
ferent venues of the Biennial , together with workshops in the schools. 

I really felt very satisfied with the response of the 
teachers, with the questions from the children, and with the partici
pation of sorne of the parents. However, there was always a complex 
relationship with the programs run by the museums, which were 
more concerned with "entertaining" and "educating," two things that 
I strongly reject far ideological and pedagogical reasons, since they 
have to do with a hierarchy of knowledge and they assume that 
adults have more to say than children; that it is we who teach and 
they who learn. In general , museums are not prepared far children to 
inhabit these spaces and to take charge of their own learning process
es (and nor do they wish to). 

This part of the program, the relationship with the 
schools and with all the people who they involve, turned out to be 
more complex and expensive than we had anticipated. The relation
ship with the museums was not easy either. In the end we decided 
that it would only be those first thirteen schools that would be sup
ported, because we did not want to carry out the tours unless the 
right conditions were guaranteed far children and teachers to visit the 
museums. By this I refer to transportation, faod, teaching materials, 
trained personnel, furniture , work areas and exhibition devices that 
are suitable far children. We knew that these conditions were not in 
the hands of the Biennial or the mediation team, since the lack of 
them is a consequence of the abandonment on the part of the respon
sible institutions at the state level , of the administrations of the mu
seums, and also of the lack of coordination on the part of audiences, 
specialized or otherwise, to demand open, adequate museums. 

The relationship with museums, although full of good 
will, is still complex and full of struggles far common sense, where 
one of the central questions is: who has the right to inhabit the muse
um? In the end, the Mediation Program was a great learning experi
ence. We learned not to antagonize prívate or public institutions, but 
to negotiate with them despite disagreements; this is politics. 
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Recorridos 
estudiantiles 

Student Tours 

2018 

6 de noviembre 
Licenciatura en Artes de 
la Universidad Autónoma 
de Zacatecas (UAZ) 
Museo Pedro Coronel 

' Museo de Arte Abstracto 
Manuel Felguérez y 
Museo Zacatecano 

7 de noviembre 
Escuela Primaria Héroes 
Patrios de la colonia 
Colinas del Padre 
Museo Pedro Coronel, 
Museo de Arte Abstracto 
Manuel Felguérez y 
Museo Zacatecano 

8 de noviembre 
Escuela Primaria Alma 
Obrera de la colonia 
Alma Obrera 
Museo Pedro Coronel , 
Antiguo Templo de 
San Agustín y Museo 
Zacatecano 

9 de noviembre 
Preescolar Héroes 
de Chapultepec 
Museo Rafael 
Coronel y Museo 
de Arte Abstracto 
Manuel Felguérez 

14 de noviembre 
Licenciatura en Artes 
de la UAZ 
Museo de Arte Abstracto 
Manuel Felguérez y 
Museo de Guadalupe 

21 de noviembre 
Escuela primaria 
Alma Obrera 
Museo de Guadalupe 

22 de noviembre 
Preescolar Ing. Pedro 
Ruiz González 
Recorrido por la obra 
Albarrada de 
Antonio Bravo 
Cerro de La Bufa 

23 de noviembre 
Escuela primaria Club 
de Leones No. 4 
Museo de Arte Abstracto 
Manuel Felguérez y 
Museo Rafael Coronel 

28 de noviembre 
Escuela primaria 
Manuel M. Ponce 
de la colonia CTM 
Antiguo Templo de San 
Agustín y El Santero 

2019 

11 de febrero 
Primaria Francisco l. 
Madero de la colonia 
El Orito 
Museo Rafael Coronel 



Programa de n1ediación 

Recorridos 
abiertos 

Open 
Tours 

Tuvieron como punto de 
reunión la Plazuela del 
Moral y visitaron las 
diferentes sedes del Pro
grama de colaboraciones 
museológicas e interven
ciones en espacios públi
cos de la bienal. Se reali
zaron algunos recorridos 
especiales con artistas 
como Renny Castillo del 
Colectivo Ocupa o Felipe 
Mujica y un recorrido 
desde la perspectiva 
feminista por la obra 
de Fabiola Torres-Al
zaga, la representación 
de María en la pintura de 
Miguel Cabrera y la lite
ratura de Sor Juana Inés 
de la Cruz. 

The meeting point for the 
tours was the Plazuela 
del Moral and they visi
ted the different venues of 
the Biennial 's program 
of museum collabora
tions and interventions 
in public spaces. Tours 
with artists like Renny 
Castillo, from Colectivo 
Ocupa or Felipe Muji-
ca were carried out, as 
well as ajourney from 
a feminist perspective 
through the work of Fa
biola Torres-Alzaga, the 
representation of Mary 
in the painting of Miguel 
Cabrera, and the litera
ture of Sor Juana Inés de 
la Cruz. 
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2018 

23 de diciembre 
Plazuela del Moral, 
Mu seo Rafael Coronel y 
Museo de Arte Abstracto 
Manuel Felguérez 

30 de diciembre 
Plazuela del Moral, 
Museo Pedro Coronel y 
Museo Zacatecano 

2019 

6 de enero 
Plazuela del Moral , 
Antiguo Templo de 
San Agustín y Museo 
de Arte Abstracto 
Manuel Felguérez 

13 de enero 
Plazuela del Moral , 
Museo Rafael Coronel y 
Museo de Arte Abstracto 
Manuel Felguérez 

20 de enero 
Plazuela del Moral, 
Museo Pedro Coronel y 
Museo de Arte Abstracto 
Manuel F elguérez 

26 de enero 
Recorrido con 
Renny Castillo del 
Colectivo Ocupa 
Plazuela del Moral, 
Museo Pedro Coronel, 
Museo Zacatecano, 
Mercado Jesús González 
Ortega y Antiguo Templo 
de San Agustín 

8 de febrero 
Recorrido con 
mirada feminista 
Museo de Guadalupe 

1 O de febrero 
Plazuela del Moral , 
Museo Rafael Coronel y 
Museo de Arte Abstracto 
Manuel Felguérez 

1 7 de febrero 
Recorrido con 
Felipe Mujica 
Plazuela del Moral , 
Museo Rafael Coronel 
y Museo Arte Abstracto 
Manuel Felguérez 

Otras 
actividades 

Other 
activities 

Entre las actividades que 
se realizaron, en conjunto 
con el Festival de las Aves 
del Museo de Historia 
Natural de la Universidad 
Autónoma de Zacatecas, 
se organizó una sesión de 

304 



Programa de mediación 

avistamiento de aves mi
gratorias en la laguna La 
Zacatecana. Esta actividad 
se realizó a propósito de 
la pieza Las bestias otros 
mundos y todos elfos de 
Vanessa Rivero; se pre
sentó la obra de Teatro 
Clandestinas, de la Com
pañía Nocturna en La pla
zuela más cercana de Rita 
Ponce de León, así como 
una charla con Charla 

Marco Antonio Flores Za
vala sobre el espacio pú
blico y las negociaciones 
sobre el sentido del mismo 
entre estado y ciudadanía. 

2018 

26 de Octubre 
Festival Internacional 
de Teatro de Calle en 
colaboración con el 
Programa de mediación 
Plazuela del Moral 

27 de octubre 
Observación de Aves 
Maestro Raúl Santillán, 
director del Museo 
de Historia Natural 
de la UAZ 
Laguna La Zacatecana 

Among the activities con
ducted , in conjunction 
with the Bird Festival of 
the Natural History Mu
seum of the Autonomous 
University of Zacatecas, 
a bird watching ses-
sion for migratory birds 
was organized at the La 
Zacatecana lagoon. This 
activity was carried out in 
connection with the work 
Las bestias otros mundos 
y todos ellos by Vanessa 
Rivero; the Clandestina 
play by Compañía Noc
turna was performed at 
La plazuela más cercana, 
public intervention by 
Rita Ponce de León as 
part of the International 
Street Theater Festival 
in collaboration with the 
Mediation Program, as 
well as a Talk with Marco 
Antonio Flores Zavala 
about public space and 
the negotiations between 
state and citizens about its 
meaning and purpose. 

1 de noviembre 
Las ciudadanías 
Marco Antonio Flores 
Zavala, docente
investigador de la UAZ 
Plazuela del Moral 

1 de noviembre 
Altar de muertos 
La plazuela más cercana, 
de Rita Ponce de León 
Plazuela del Moral 
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Talleres 
Workshops 

Se realizaron talleres 
sobre la identificación 
oportuna de estereotipos, 
roles y violencias de gé
nero específicas represen
tadas en el anime/manga 
a través de un análisis 
que permitiera ver más 
allá de la normalización 
y distorsión cultural para 
prevenir experiencias que 
impidan un desarrollo 
emocional pleno en las 
adolescentes zacatecanas; 
origami e instalación, en 
el que se creó una obra 
para representar páginas 
olvidadas de libros en las 
bibliotecas; una actividad 
vivencia! de encuentro 
que buscó provocar en el 
participante curiosidad 
por la conciencia corporal 
a través de la danza y el 
diálogo abierto para el au
toconocimiento; un curso 
teórico-práctico de intro
ducción a la producción 
fotográfica autora! 

donde se revisaron bre
vemente los principios 
básicos de fotografía y 
algunos temas, autores y 
~eferencias bibliográficas 
importantes; un taller di
rigido a jóvenes y adultos 
que buscó generar proce
s.os de autorreflexión y ac
tivar la capacidad creativa 
a través de la documenta
ción fotográfica , el video 
y la reflexión filosófica · , 
un taller que partió del 
supuesto de que el espacio 
c.otidiano es aquel que 
tiene un diseño, una fun
ción y un uso específico y 
norma.lizado, mientras que 
el ficc10nal es el espacio 

que escapa a la conven-
ción y sugiere otras for-
mas de tránsito y relación 
es decir, que potencia las ' 
posibilidades de habitarlo 
desde otras rutas narra-
tivas; así como un taller 
dirigido a creadores que' 
se basó en los procesos 
descritos por Nicolás 
Bourriaud en su ensayo 
Postproducción y en los 
planteamientos de Regís 
Debray sobre la mediolo-
gía, entre otros. 

Workshops were held 
~ocus.ed on the timely 
identification of specific 
gender stereotypes, roles 
and violence represen-
ted in anime and manga 
through an analysis that 
allows us to see beyond 
cultural normalization 
and distortion, in order 
to avoid experiences that 
prevent the foil emotional 
development of Zacatecan 
adolescents; origami and 
installation workshop in 
which a work was created 
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to represent forgotten pa
ges of books in libraries; 
an experiential encounter 
activity tbat sougbt to 
encourage participants ' 
curiosity about body awa
reness through dance and 
open dialogue to enhance 
self-knowledge; a course 
combining theory and 
practice to introduce par
ticipants to artistic pho
tography where the basic 
principies of photography, 
and key topics, authors 
and reference works were 
briefly set out; a works
hop that was aimed at 
young people and adults 
who sought to generate 
processes of reflection and 
to activate their creative 
skills through photo and 
video documentation and 
philosophical reflection; a 
workshop based on assu
ming that everyday space 

2018 

is one that has a specific 
and standardized design , 
function and use, while 
fictional space escapes 
convention and suggests 
other forms of transit and 
relationships, that is , it 
invites the possibility of 
inhabiting it on the basis 
of other narrative mutes; 
as well as a worksbop, 
aimed at artists that was 
based on the processes 
described by Nicolás 
Bourriaud in his Postpro
duction essay and Regís 
Debray's approaches to 
mediology, among other 
activities. 

15 de noviembre 
Anime y manga: 
un análisis para la 
desromantización 
de patrones tóxicos 
en la vida de las 
adolescentes 
Sofía Esther Moreno Báez 
El Santero 

28 y 29 de noviembre 
Geometría en papel 
Alejandro Moreno 
El Santero 

1 de diciembre 
Danzar, sentir, crear 
Eli Cuevas 
Museo Rafael Coronel 

4 y 6 de diciembre 
Fotografía digital: 
noción de espacio 
Fernando Díaz 
El Santero 

13 y 14 de diciembre 
Procesos documentales 
Elda Ortiz 
El Santero 
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22 de diciembre 
Introducción a la 
rnixología 
Juan Fher Cornejo 
(Colectivo CaLaCa) 
El Santero 

2019 

6 de enero 
Cómo hacer una 
rosca de reyes 
Chef Arturo Díaz 
(Colectivo CaLaCa) 
El Santero 

11 y 12 de enero 
Dramaturgia del 
espacio: espacio cotidiano 
-espacio ficcional 
Mario Cristerna 
El Santero 

18 y 19 de enero 
Postproducción 
Citlali y Claudia 
Córdova 
El Santero 1 de febrero 

Partituras 
Museo de Historia 
Natural de la UAZ en 
colaboración con el 
Programa de mediación 
Colegio de Guadalupe 

9 de febrero al 2 de marzo 
Curso-taller básico 
de paleontología 
Museo de Historia 
Natural de la UAZ 

6 de febrero 
Partituras 
Colegio de Guadalupe 

13 de Febrero 
Partituras 
Preescolar 
Ing. Pedro Ruiz González 

308 



Programa de mediación 

Cineclub 
El Santero 

El Santero 
Film Club 

El Cineclub El Santero 
presentó una selección de 
películas recomendadas 
por los artistas partici
pantes de la XIII Bienal 
FEMSA. 

The El Santero Film 
Club presented a selection 
of fi lms recommended 
by the artists participating 
in the l 3th FEMSA 
Biennial. 

22 de noviembre 
Blade Runner (1982) 
Ridley Scott ( dir.) 
Recomendación de 
Felipe Mujica 

23 de noviembre 
Horno sapiens (2016) 
Nikolaus Geyrhalter (dir.) 
Recomendación de 
Verónica Gerber 

29 de noviembre 
La mirada de 
Ulises (1995) 
Theodoros 
Angelopoulos (dir.) 
Recomendación de 
Cynthia Gutiérrez 

30 de noviembre 
My architect (2003) 
Nathaniel Kahn (dir.) 
Recomendación de 
Javier Hinojosa 

20 de diciembre 
Roma (2018) 
Alfonso Cuarón (dir.) 
Recomendación del 
equipo de mediación. 
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Otras 
actividades 

Other 
activities 

Antonio Bravo invitó a 
escribir dos poemas de 
Humberto Ak'abal en su 
pieza e intervenirla 
libremente; se realizó 
una charla alrededor de 
los cuentos de Elena Ga
rro que Andrea Aguilera 
realizó a partir del sen
tido del cromatismo en 
la narración; se presentó 
el libro Partituras, rea
lizado por el equipo de 
mediación de la bienal 
para acompañar a niñas y 
niños, profesores, padres 
y público en general en 
la lectura de las obras 
presentadas en Nunca fui
mos contemporáneos; se 
realizó un recorrido por el 
trabajo y la trayectoria de 
Patricia Dunn, artista nor
teamericana que radica 

en Zacatecas desde 
hace más de 20 años 
y cuyo trabajo explo
ra el paisaje, el color 
y la experimentación 
textil. También se 
inició la Fraternidad 
del dibujo libre, un 
espacio para dibujar 
juntos y conversar 
alrededor de la crea
tividad colectiva los 
jueves por la noche, 
así como Labores fe
ministas, que consis
tió en un espacio para 
compartir y aprender 
en la práctica a partir 
del bordado que bus
có construir redes de 
afectos y aprendizaje 
entre mujeres . 

Antonio Bravo invited 
people to write two poems 
by Humberto Ak'abal in 
his piece, and to intervene 
in it freely; Andrea Aguil-
era did a talk on the colors 
of the stories by Elena 
Garro based on the sense 
of color in the narrative· , 
Partituras was presented, 
a book prepared by the 
biennial mediation team 
to support children, teach
ers, parents and the gen
eral public in interpreting 
the works presented in 
We Have Never Been 
Contemporary; there was 
a journey through the 
work and career of Patri
cia Dunn, an American 
artist based in Zacatecas 
for more than 20 years 
and whose work explores 
the landscape, color and 
textile experimentation. 
Also, The Free drawing 
fraternity began, a space 
to draw together and talk 
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about organized collec
tive creativity. It was held 
every Thursday night, as 
well as Feminist Labour, 
that consisted of a space 
to share and learn in prac
tice, based on embroidery. 
It sought to establish 
affective networks and 
learning among women. 

2019 

15 de enero 

2018 

23 de noviembre 
Atardecer en Albarrada 
Cerro de La Bufa 

8 de diciembre 
El cuento de lo colores 
Andrea Aguilera 
Museo Rafael Coronel 

19 de diciembre 
Presentación de 
Partituras 
El Santero 

Charla Siempre somos 
contemporáneos 
Patricia Dunn 
Museo Zacatecano 

15 de enero 
Intervención de 
teatro-danza 
Colectivo Mucho 
Drama de la 
Facultad de Artes 
de la UAZ 
Museo Rafael Coronel 

Diciembre de 2018 
a febrero de 2019 
Fraternidad del 
dibujo libre 
El Santero 

2019 

15, 20 y 29 de enero, 
12 de febrero 
Labores Feministas 
El Santero 

Invitadas : 
Allari Romo, Sara Romo 
Fonseca y Graciela 
Suárez del Real 
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Nicolás Pradilla 
Aprendizajes no programados 

Mediante proyectos editoriales y estrategias de colaboración con 
medios locales, el Programa editorial puso en circulación diversos 
contenidos durante la bienal y después de ésta con el objetivo de con
tribuir a provocar diálogos alrededor de los planteamientos de Nunca 
fuimos contemporáneos y en relación con los proyectos artísticos in
volucrados en la XIII Bienal FEMSA. Configurado como otro soporte 
expositivo que d_esbordaría los marcos temporales de la bienal, este 
programa se urdió a partir de yuxtaposiciones que amplían, a partir 
de una perspectiva desformalista, las preguntas y discusiones acerca 
de lo contemporáneo desde Zacatecas y la función de las bienales en 
el contexto actual de México y América Latina. 

Esta sección programática de la bienal estuvo estrecha
mente relacionada con el Programa pedagógico, que inic,ió en marzo 
de 2018 y se extendió hasta septiembre del mismo año. Este estimuló, 
mediante la discusión pausada, la edición de la colección de publica
ciones, conformada tanto por las antologías Copresencias y Después 
de la bienal y esta misma memoria, como por los desbordes locales 
como el papel tapiz realizado a partir de los más de 500 dibujos del 
taller coordinado por Rita Ponce de León y Andrés Villalobos y, de 
manera significativa, la colaboración con el suplemento La Gualdra 
del periódico La Jornada Zacatecas, dirigido por Jánea Estrada, con 
quienes colaboramos a lo largo de 19 ediciones con aportes quincena
les alrededor de los programas público y pedagógico, el trabajo de los 
artistas comisionados y el planteamiento curatorial de Nunca fuimos 
contemporáneos, con el propósito de compartir preguntas acerca de 
las implicaciones de hacer una bienal desde Zacatecas. 

Copresencias, la publicación más extensa de esta edi
ción, se propuso buscar otras formas y otros lugares de enunciación 
para hacer las preguntas que se lanzaron en la declaración curatorial 
de la XIII Bienal. Si en un primer momento de planeación, este libro 
estuvo constituido por tres ejes que se definían de forma separada 
como Estrategias museológicas, Lo artesanal a contrapelo y Des
formalismos, durante el desarrollo de las actividades del Programa 
pedagógico, la forma de enunciar estos cuestionamientos se fue 
enmarañando para conformar un nudo de carácter voluntariamente 
contradictorio, en sintonía con la provocación desformalista que la 
declaración de Willy Kautz arrojó a partir de la metáfora del nudo 
gordiano, tomada de Bruno Latour. Copresencias es un intento - y 
parte de un proceso- por anudar y cuestionar la compartimentaliza
ción cartesiana al comenzar a pensar en la contemporaneidad como 
la coexistencia simultánea de múltiples sujetos, tanto humanos, como 
no humanos, abandonar la concepción lineal y progresiva del tiempo 
y su instrumentalización como construcción política en la distribu
ción del poder. La publicación indaga en vías y preguntas hechas 
desde distintos contextos en América del sur, del norte o el gran 
Caribe. Territorios físicos y epistémicos al otro lado de esa línea 
que Boaventura de Sousa Santos llama abismal que, :fluyendo cada 
vez más hacia Freire, nos llevaron a intentar cuestionar a partir de 
relaciones intersubjetivas y diálogo lento en contexto. Estas pregun
tas no buscan por ahora una respuesta, sino otro lugar y otra f?rma de 
ser articuladas. En ese sentido, la intención de los diálogos abiertos 
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dentro de los programas público, pedagógico y editorial de la bienal 
se orientaron hacia establecer un lugar específico para preguntar. 

Copresencias urde relatos desde algunos saberes loca
les vinculados a territorios físicos y epistérnicos no hegemónicos y 
las tensiones entre éstos y su ocupación por sistemas de regimenta
ción económica a través de, por ejemplo, proyectos productivos o de 
valoración patrimonial y turística corno formas extractivas ampara
das en una lógica de desarrollo, terna particularmente sensible en un 
lugar como Zacatecas, asediado por las industrias extractivas . Esta 
recopilación de textos comisionados, y algunos previamente publi
cados, explora vías de reconstrucción de la dimensión política de la 
memoria. Así mismo, busca posibilitar resonancias a partir del mon
taje mismo de los textos, que apunta a cuestionar los presentes que 
habitamos e intentan propiciar la reescritura de nuestros horizontes 
de experiencia mediante el descentramiento. Copresencias incluye 
textos y conversaciones de Eduardo Abaroa, Andrea Ancira, Neil 
Mauricio Andrade, Luis Camnitzer, Campaña Negra, Giacomo Cas
tagnola, Xaureme-Jesús Cosío, Bruno Latour, Jánea Estrada Lazarín, 
Paula López Caballero, Frederico Morais, Nicolás Pradilla, Marília 
Andrés Ribeiro, Silvia Rivera Cusicanqui, Natalia de la Rosa, Ga
briel Rossell Santillán, Leanne Betasamosake Sirnpson, Marta Traba 
y Yolanda Wood. 

Por otra parte, el encuentro internacional Después de 
la bienal, así como la publicación del Programa editorial que lleva 
el mismo nombre, se propuso abrir la discusión acerca de la función 
histórica y actual de las bienales en América Latina, sus formas de 
intervención y los programas educativos inscritos en estos eventos. 
La publicación comparte algunas de las reflexiones que estimularon 
y acompañaron al equipo curatorial de la XIII Bienal FEMSA, Nunca 
fuimos contemporáneos en la conceptualización de sus programas, así 
como algunas de las preguntas que surgieron en diálogo con quienes 
colaboraron de cerca en sus programas público y pedagógico desde 
Zacatecas. Nuestro interés en compartirlas está impulsado por buscar 
debates más amplios y contribuir a extender una discusión alrededor 
de las pesquisas actuales sobre formatos curatoriales de largo aliento 
en los contextos particulares de América Latina, específicamente, 
aquellos interesados en fomentar marcos dialógicos de aprendizaje a 
través del arte. Esta recopilación de ensayos y conversaciones incluye 
colaboraciones de César Espinosa, Sofía Gallisá Muriente, Mónica 
Hoff, Maya Juracán, Willy Kautz, Michy Marxuach, Gerardo Mos
quera, Sofía Olascoaga, Nicolás Pradilla, Marcelo Rezende, José 
Roca y Araceli Zúñiga. 

La insistencia en señalar el vínculo entre los progra
mas pedagógico y editorial está fincada en un proceso de aprendizaje 
que tuvo lugar a lo largo del primero y que, como mencioné antes, 
modificó significativamente lo que se había planteado como progra
ma. Es decir, un proceso que, desde la práctica intersubjetiva, cues
tiona la lógica programática lineal que establ~ce un trayecto sin so
bresaltos entre la planeación y la ejecución. Este, sin duda, es uno de 
los mayores aciertos del planteamiento de la agenda de 18 meses que 
se echó a andar con la XIII edición de la bienal y que modificó sobre 
la marcha y a partir del diálogo, no sólo los contenidos y formas del 
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Programa editorial, sino también del Programa de colaboraciones 
rnuseológicas y el sentido que un espacio corno El Santero tuvo a 
lo largo de la bienal. Si este espacio estuvo destinado en un primer 
momento a albergar charlas y actividades del Programa pedagógico, 
fungir corno oficina y hospedar a los artistas residentes, la función 
burocrática bajo programa fue rebasada rápidamente por su ocupa
ción, la cual fue sumando a lo largo de los meses capas de sentido al 
igual que capas físicas tangibles de su habitar corno espacio de reu
nión estudio y gozo en donde el arte, más que un terna central , sirvió 
corn~ herramienta para el encuentro de horizontes muy diversos . Las 
exposiciones, las sesiones de Labores feministas , los sábados de co
medor organizado por todos los participantes y curiosos, como tantas 
otras actividades que tuvieron lugar ahí, extendieron los encuentros 
más allá de la bienal y más allá del espacio físico que aparentemente 
la contenía. Las publicaciones del Programa editorial son, sobre todo , 
el resultado de esos meses de encuentro no programado, de los diálo
gos en la terraza y en las calles de Zacatecas. En ese sentido se trata 
de un esfuerzo de muchas individualidades que colisionan, de manera 
temporal - corno una instantánea de esas charlas espontáneas-, en 
los libros. Creo que publicar tiene sentido en estos términos, como 
una forma de compartir aprendizajes y cambiar las preguntas de nue
va cuenta. Un ejercicio que, considero, sólo puede llevarse a cabo de 
manera situada. 
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By meaos of publishing projects and collaboration strategies with 
local media, the Editorial Prograrn put into circulation a diverse 
range of content both during and after the Biennial with the objective 
of instigating dialogue on the approaches of We Have Never Been 
Contemporary and in relation to the artistic projects involved in the 
13th FEMSA Biennial. Configured as another exhibition medium that 
would extend beyond the tirneframe of the Biennial, this program 
was constructed on the basis of juxtapositions that expand, from a 
deforrnalist perspective, the questions and discussions about the con
temporary from the perspective of Zacatecas and the Biennial's role 
in the current context of Mexico and Latin America. 

This program section of the Biennial was closely re
lated to the educational program, which began in March 2018 and 
continued until September the same year. This stirnulated, through 
a leisurely discussion, the edition of the collection of publications 
cornprising the anthologies Co-Presences and After the Biennial as 
well as this essay. It also led to other offshoots, such as the wallpaper 
made out of the more than 500 drawings from the workshop coordi
nated by Rita Ponce de León and Andrés Villalobos and, significantly, 
the collaboration with the supplernent La Gualdra of the newspaper 
La Jornada Zacatecas , edited by Jánea Estrada, with whom we col
laborated over 19 editions with fortnightly contributions on public and 
educational programs, the work of the cornmissioned artists , and the 
curatorial approach of We Have Never Been Contemporary, with the 
purpose of sharing questions about the implications of making a bien
nialfrom Zacatecas. 

Co-Presences , the rnost extensive publication frorn 
this edition, set out to look for other forms and other places of en un-
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ciation to ask the questions tbat were raised in the curatorial decla
ration of the 13th Biennial. While initially tbis book was in tended to 
comprise three axes that were defined separately as museum-based 
strategies, the counter-trend artisanal, and defo rmafisms , during the 
development of the activities for the educational program, the way 
these questions was enunciated became entangled until it forrned a 
voluntarily contradictory knot, in tune with the deformalist challenge 
that Willy Kautz 's statement threw down on tbe basis of the meta~ 
phor of the Gordian knot, taken from Bruno La tour. Co-presence is 
an attempt- and part of a process- to knot together and question 
Cartesian compartmentalization by beginning to think about contem
poraneity as the simultaneous coexistence of multiple subjects, both 
human and non-human, abandoning the linear and progressive con
ception of time and its instrumentalization as a política) construction 
in the distribution of power. The publication investigates different 
ways and questions asked from different contexts in South America, 
North America and the Greater Caribbean. Physical and epistemic 
territories on the other si de of that line that Boa ventura de Sousa 
Santos calls abysmaf that, increasingly shifting towards Paulo Freire, 
led us to attempt to ask questions on the basis of intersubjective rela
tionships and slow dialogues in context. These questions do not seek 
an answer for now, but ratber another place and another way of being 
articulated . In that sense, the intention of the open dialogues within 
the pu blic, educational and publishing programs of the biennial was 
oriented towards establishing a specific place for asking questions. 

Co-Presences weaves stories out of local knowledge 
linked to non-hegemonic physical and epistemic territories and the 
tensions between them and their occupation by systems of economic 
regimentation through, for example, productive projects or the eval
uation of heritage and tourism as extractive forms that fall under the 
scope of the logic of development, a particularly sensitive issue in a 
place like Zacatecas, besieged by mining industries. This compila
tion of commissioned texts and sorne that were previously published 
explores ways of re building the poli ti cal dimension of memory. Like
wise, it seeks to evoke resonances resulting from the montage of the 
texts itse!f, which aim to question the present we inhabit and to pro
mote the rewriting of our horizons of experience through decentering. 
Co-Presences includes texts and conversations by Eduardo Abaroa, 
Andrea Ancira, Neil Mauricio Andrade, Luis Camnitzer, Campaña 
Negra, Giacomo Castagnola, Xaureme-Jesús Cosío, Bruno Latour, 
Jánt Estrada Lazarín , Paula López Caballero, Frederico Morais 
Nicolás Pradilla, Marília Andrés Ribeiro, Silvia Rivera Cusica~qui, 
Natalia de la Rosa, Gabriel Rossell Santillán, Leanne Betasamosake 
Sirnpson, Marta Traba and Yolanda Wood. 

Meanwhile, the international conference After the 
Biennial, as well as the publication of the book that bears the same 
narne, proposed to open up a discussion about the past and current 
role of biennials in Latín Arnerica, their rnodes of intervention and 
the educatio~al program~ such events involve. The publication shares 
sorne of the ideas that stlmulated and accornpanied the curatorial 
team of the 13th FEMSA Biennial, We Have Never Been Contem
porary, how the programs were conceived, as well as sorne of the 
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questions that arose in dialogue with those who collaborated closely 
on their public and educational programs in Zacatecas. Our interest in 
sharing these is driven by the desire to seek broader debates and belp 
expand the discussion around current investigation into long-term 
curatorial formats in the particular contexts of Latin America, spe
cifically, those interested in fostering dialogue-based learning frame
works through art. This compilation of essays and conversations 
includes contributions from César Espinosa Sofía Gallisá Muriente, 
Mónica Hoff, Maya Juracán, Willy Kautz, Michy Marxuach, Gerardo 
Mosquera, Sofía Olascoaga, Nicolás Pradilla, Marcelo Rezende, José 
Roca and Araceli Zúñiga. 

The insistence on pointing out the link between the ed
ucational and publishing programs is based on a leaming process that 
took place over the course of the former and which, as I mentioned 
before, significantly modified what had been proposed as a program. 
That is, a process that, on the basis of intersubjective practice, ques
tions the linear programmatic logic that establishes a smooth path 
between planning and execution. This, undoubtedly, is one of tbe 
greatest successes of the 18-month agenda approach that began with 
the 13th edition of the Biennial and which rnodified, on the fly and 
on the basis of dialogue, not only the contents and forms of the pub
lishing program, but al so of the museum collaborations program and 
the purpose that a space like El Santero acquired during the Biennial. 
Though this space was initially destined to host talks and activities 
as part of the educational program, to serve as an office and to host 
resident artists, its bureaucratic purpose as part of the program was 
quickly exceeded by its occupation, which over the months added 
layers of meaning as well as tangible physical layers of how it was 
occupied as a space for meeting, study and enjoyrnent where art, 
more than being a central theme, provided an instrument for the en
counter of very di verse horizons. The exhibitions, the Feminist La
bour sessions, the Saturday lunches organized by ali the participants 
and other interested parties, like so rnany other activities that took 
place there, expanded the encounters beyond the Biennial and be
yond the physical space that apparently contained it. The publications 
arising from the prograrn are, above all, the result of those rnonths of 
unplanned encounters, of dialogues on the tenace and in the streets 
of Zacatecas. In that sense it is an effort of many individuals who col
lide, temporarily- as a snapshot of those spontaneous discussions
in the books. I think that publishing makes sense in these terrns as a 
way to share leaming and to change the questions asked. An ex~rcise 
that, 1 believe, can only be carried out in a situated way. 
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