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Algo falta, y esta falta la expresa, por lo menos, claramente el sonido. El 
sonido tiene en sí algo oscuro y sediento, flota, no se encuentra fijo en un 
sitio como los colores. El flotar y el deslizarse pueden también ser dañosos, de 
tal suerte que el anhelo en tanto que tonal se difumina, pierde contextura. 
Ahora bien, si el sonido no tiene un lugar preciso en el espacio, tanto más 
fácilmente puede ser situado en el tiempo, en el compás, en el canto orienta-
do en una dirección. Inconfundiblemente concordadas de forma musical nos 
aparecen, sobre todo, las figuras estrictas del desasosiego, todas esas figuras 
bien conocidas, franqueadoras de fronteras.
(Ernst Bloch, El principio esperanza)
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Introducción

En El río sin orillas: tratado imaginario, el escritor argentino Juan José 
Saer (2003) funde la historia y la cultura de su país utilizando el Río de la 
Plata como hilo conductor de sus narraciones. En las últimas páginas de 
este libro, Saer explica el significado del asado para los argentinos: 

el ‘asado’, es no únicamente el alimento de base de los argentinos, 
sino el núcleo de su mitología, e incluso de su mística. Un asado no 
es únicamente la carne que se come, sino también el lugar donde se 
la come, la ocasión, la ceremonia.(…) El asado reconcilia a los ar-
gentinos con sus orígenes y les da la ilusión de continuidad histórica 
y cultural.(…) A pesar de su carácter rudimentario, casi salvaje, el 
asado es rito y promesa, y su esencia mística se pone en evidencia 
porque le da a los hombres que se reúnen para prepararlo y comerlo 
en compañía, la ilusión de una coincidencia profunda con el lugar 
en el que viven. La crepitación de la leña, el olor de la carne que se 
asa en la templanza benévola de los patios, del campo, de las terra-
zas acuerdan esa impresión de permanencia y de continuidad sin la 
cual ninguna vida es posible. (p.189) 

Este fragmento sugiere que la cultura es una parte orgánica de la vida 
práctica del ser humano y, por lo tanto interviene de manera decisiva 
en los procesos históricos de una sociedad. En este proyecto, se propone 
estudiar la cultura como una dimensión esencialmente humana que se 
manifiesta en todos los planos de la interacción humana abarcando, des-
de la organización política y económica, hasta las prácticas lúdicas de la 
vida cotidiana manifestadas en la fiesta y el arte. 

Lejos de ser un libro con una estructura lineal o una temática uniforme, 
Cultura Pública es una colección de ensayos a través de los cuales se in-
tenta generar un diálogo entre diferentes disciplinas y plantear relaciones 
que contribuyan no sólo a un mejor entendimiento de la relación entre 
cultura y sociedad sino a repensar esta relación y plantear nuevos espacios 
de debate para abordar la infinidad de temas que se pueden analizar a 
partir del análisis cltural.
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En el primer ensayo del libro, Espacios infinitos de reconfiguración social: 
festivales, experimentación sonora y democracia, se explora el papel del arte 
de vanguardia y la fiesta en el proceso imaginativo de la sociedad y su 
relación con la democracia. En específico se analiza la experimentación 
sonora y uno de los festivales más importantes de música experimental en 
México: Radar. Tomando como punto de partida la teoría política radical 
de Jacques Rancière, se argumenta que los festivales y la experimentación 
sonora desempeñan una función imaginativa que permite que la comu-
nidad política se defina en términos de división y participación e incita 
a una sociedad a proyectar nuevos caminos y a reconfigurar sus códigos 
articulando espacios democráticos. Este planteamiento sugiere repensar 
la democracia a partir del disenso e inscribe la experimentación sonora 
como parte del cuestionamiento constante y necesario en un régimen 
verdaderamente democrático.

El segundo ensayo, Ciudad y creación: dinámica social en la producción cul-
tural de la región Tijuana/San Diego, explora la relación entre individuo, 
creación artística y ciudad. La primera parte del texto trata de describir la 
compleja relación existente entre individuo, ciudad (como significante de 
cualquier agregado social) y creación (como referente único de la cultu-
ral). Establece las impuntualidades analíticas de una teoría estructural de 
la cultura, por la cual algunos aspectos prácticos de la vida en sociedad se 
asumen como determinantes para explicar la totalidad de sus contenidos; 
la cultura, se mantiene, responde no solo a éstas limitantes, si no al pro-
ceso individual que de éstos factores individuales elige un camino u otro 
para lo creativo. Después de puntualizar lo anterior, se trata de explicar 
el surgimiento de una imperante “institucionalización” de la cultura, éste 
sí un proceso netamente social que responde a las realidades socioeco-
nómicas de la contemporaneidad olvidando, a su vez, que todo proceso 
creativo del hombre es, por definición, un proceso de cultura, dejando a 
un lado definiciones y jerarquías. Finalmente, se ejemplifica lo anterior 
con el caso de Insite, propuesta tanto curatorial como institucional sur-
gida en la región de Tijuana San Diego. En esta, a partir de un esfuerzo 
de coordinación impresionante, se realizaron una serie de ediciones de 
éste “festival” donde intervenciones artísticas públicas o de carácter social 
(la obra como acción social) reflexionaban en torno a todo lo que carac-
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terizaba a Tijuana San Diego, tanto en sus particularidades como en sus 
posibilidades alegóricas. Insite, pues, es una posibilidad de las relaciones 
entre ciudad, individuo y creación planteadas en un principio.

Finalmente, en el tercer ensayo, Globalización y Mercado como casamata 
de la Cultura, la Democracia y el Desarrollo, se realiza un  análisis de la 
cultura, la democracia y el desarrollo, con base en la revisión de la pro-
blemática concreta que suscita el uso de conceptos universalistas y abs-
tractos en torno a estos temas por parte de organismos internacionales e 
instituciones públicas. Al ser utilizados en los proyectos y programas na-
cionales e internacionales, éstos determinan las políticas y prácticas coti-
dianas alrededor de la Cultura, la Democracia y el Desarrollo. Así, en este 
ensayo se ubica a la globalización y al mercado como los lugares dónde 
se sub-codifican tales ideas, haciéndolas funcionales y consecuentes con 
su dinámica de reproducción. A su vez, se hace énfasis en la diferencia 
estructural (contradictoria) entre ideología y realidad, entre lo discursivo 
y lo práctico que contienen tanto el paradigma de globalización como 
las ideas de cultura, democracia y desarrollos ahí comprendidas, para dar 
cuenta de las inconsistencias y contradicciones que trae consigo tal pro-
yecto histórico.
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Espacios infinitos de reconfiguración social: 
festivales, experimentación sonora y democracia

Andrea Ancira García

La fiesta, por cuanto
tiene de inopinado, de efímero y de espontáneo,

es un motor de la existencia colectiva. De ella
obtiene el hombre el placer de ese „infinito sin

límite“ del que habla André Breton
(Duvignaud, 1989)

Los festivales culturales, como parte de las fuerzas de producción creativas 
de una sociedad, cumplen funciones centrales en el proceso de reproduc-
ción y desarrollo de ésta. En los últimos quince años se han realizado nu-
merosos estudios que analizan el papel de los festivales en las sociedades 
modernas, sin embargo éstos se han enfocado principalmente en el papel 
que desempeñan como vectores de desarrollo económico y turístico. Así, 
se podría decir que existe un vacío académico que estudie otras de las 
tantas funciones de los festivales culturales que también son esenciales 
para el desarrollo humano de una sociedad. 

La hipótesis central de este capítulo es que los festivales y la experimen-
tación sonora desempeñan una función imaginativa que permite que la 
comunidad política se defina en términos de división y participación e 
incita a una sociedad a proyectar nuevos caminos y a reconfigurar sus 
códigos articulando espacios democráticos. En ese sentido se estudiarán 
los festivales y la experimentación sonora como espacios etopoéticos, es 
decir, como formas de conocimiento relacional que afirman y prescriben 
pero que al mismo tiempo son capaces de producir un cambio en el ser 
del sujeto (Foucault, 2005, p. 238). Esta función se considera esencial en 
los debates sobre deliberación y participación democrática en la teoría 
política contemporánea, ya que critica aquellas teorías que asumen que la 
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meta de la deliberación política en la democracia moderna es el consenso, 
la anulación de la disonancia, la resistencia, y el conflicto. 

En este ensayo se explorará el papel del arte de vanguardia y la fiesta en 
el proceso imaginativo de la sociedad y su relación con la democracia. En 
específico se analizará la experimentación sonora y uno de los festivales 
más importantes de música experimental en México: Radar. El ensayo se 
dividirá en cuatro secciones de varios capítulos cada una. En la prime-
ra sección se explorará la relación entre fiesta, sociedad e imaginación. 
Por un lado se hará una revisión de los estudios que han analizado los 
festivales desde distintas disciplinas, y por otro se presentará la función 
imaginativa del arte propuesta por el sociólogo francés Jean Duvignaud 
(1989) la cual se utilizará para analizar tanto la fiesta como la experimen-
tación sonora. En la segunda sección se explorará la relación entre la pro-
ducción de arte de vanguardia y la democracia, haciendo especial énfasis 
en la música experimental. En la tercera sección se presentará la historia 
y evolución del festival de música experimental Radar a partir de testi-
monios de las personas que han participado cerca de éste (productores, 
artistas, público y críticos). Finalmente en la cuarta sección se analizará 
Huey Mecatl, una de las piezas presentadas en Radar 2010, dentro del 
marco teórico propuesto para poner en evidencia que el disenso a partir 
de la generación de nuevas formas de hacer, tocar y percibir la música 
deviene en la construcción de sujetos políticos. Esto como consecuencia 
de  poner en relación nuevas formas de visibilidad y organización con la 
crítica a los modos de experiencia del hombre contemporáneo.

Fiesta, sociedad e imaginación

Desde principios del siglo XX algunos teóricos se preocuparon por ana-
lizar la relación entre fiesta y sociedad.1 Sin duda alguna, el punto de 
partida es Emile Durkheim (1912) con Las formas elementales de la vida 
religiosa. Durkheim considera los festivales como una “efervescencia co
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Burke (1978), quienes han mostrado cómo las más emblemáticas revolu-
ciones políticas contemporáneas han estado siempre acompañadas de un 
relevante componente festivo. Esto sólo afirma lo que Bolívar Echeverría 
(2001) también concluye al estudiar la fiesta como parte esencial de la 
dimensión cultural del ser humano: “de la fiesta a la revolución parece no 
haber más de un paso” (p. 206). 

En este estudio, lo que interesa resaltar es el papel de los festivales como 
espacios de acción social, ya sea de legitimación o rebelión, en donde es 
posible reconfigurar permanentemente las identidades y relaciones so-
ciales (Guss, 2000). Si bien los festivales se han utilizado históricamente 
para legitimar proyectos políticos y propiciar una mayor cohesión social 
a través del enaltecimiento del pasado común de una nación (sobre todo 
en regímenes totalitarios), estas celebraciones también son esenciales en 
los procesos imaginativos de una sociedad en tanto que los miembros de 
una comunidad tienen la oportunidad de imaginar y proyectar un futuro 
diferente a partir de los momentos de desarticulación de lo cotidiano que 
la fiesta propicia.3 Así, a pesar de que la fiesta no sea el elemento dinami-
zador destinado a engendrar un mundo armonioso y pleno, lo festivo se 
sigue manifestando como un intersticio4 y un espacio de contra-poder y 
resistencia5 (p. 141).

A partir de las innumerables transformaciones que han acontecido en el 
contexto de la globalización y transnacionalización de los procesos socia-
les, políticos y económicos, ha surgido un creciente interés por ampliar 
el concepto de los festivales. Monica Sassatelli plantea re-pensarlos ya 
no sólo como celebraciones tradicionales de comunidades cerradas, sino 
también como espacios en donde se “exhibe” la expresión de la diversidad 
cultural en un lugar determinado. Esta idea proviene de Milton Singer 
(en Guss, 2000) quien propuso durante sus estudios en la India en los 
años cincuenta considerar las prácticas festivas como representaciones 
culturales: 

Los indios, y quizás todos los pueblos, piensan su cultura como si ésta 
estuviera encapsulada en estas representaciones discretas, las cuales 
pueden ser exhibidas frente a un público ajeno a la comunidad así 

lectiva” en donde la solidaridad de una consciencia colectiva encuentra 
tanto su expresión como su consolidación. De acuerdo con Durkheim, 
esta institución es la encargada de mantener, regenerar y reproducir el 
vínculo que mantiene unidos a cuantos integran una sociedad. En esa 
misma época, pero con un planteamiento distinto, Frazer (1922), autor 
de La rama dorada, describió la fiesta como un espacio de reproducción 
de los sistemas de creencias y mitologías: lo sagrado, la magia y la polí-
tica emergen, por así decirlo, de estas celebraciones. Otros antropólogos 
como Franz Boas en relación con los esquimales, Marcel Griaule con los 
africanos, y Malinowski con los melanesios, sostienen tesis comparables. 

Después de hacer una revisión exhaustiva de las diferentes aproximacio-
nes teóricas y empíricas que se han propuesto para estudiar los festivales, 
Monica Sassatelli (2010) menciona que la mayoría se limita a analizar 
solamente los festivales tradicionales2, a excepción de la propuesta del 
sociólogo francés Jean Duvignaud (1989). Duvignaud propone una tipo-
logía de festivales que divide en cinco categorías: aquellos que solemnizan 
un acontecimiento de la existencia humana (el nacimiento, la iniciación, 
el matrimonio, las exequias), aquellos que devuelven a la vida la memoria 
de un pasado o de una cultura abolidos, los rituales, los festivales urbanos 
(carnavales y fiestas nacionales) y las fiestas privadas, que si bien son múl-
tiples y microscópicas, no tienen otro pretexto mas que el juego, el placer 
compartido o la mera satisfacción de reunir a un grupo de personas (p. 
11-12).

Sin importar la tipología, la mayoría de los estudios sobre festivales reco-
nocen la potencialidad transformadora de estas celebraciones. Este carác-
ter transformador obedece al hecho de que la fiesta tiene la posibilidad 
de desatar un vitalismo colectivo en el que se logran disolver los trazos 
delimitadores de la individualidad, creando un sólido vínculo fraternal 
del que se solidifica un “nosotros colectivo” o como la llamó Durkheim 
(1912) una “solidaridad colectiva”. En este sentido, se podría decir que 
los festivales contemporáneos, en su mayoría, son una actualización de esa 
necesidad individual-colectiva de liberar y canalizar una latente energía 
festiva atesorada por una comunidad. Su naturaleza “revolucionaria” ha 
sido ampliamente estudiada por académicos como Duvignaud (1973b) y 
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rría (2001a) elabora en su libro Definición de la cultura. En él, Echeverría 
define la cultura como el momento autocrítico de la reproducción que 
un grupo humano determinado, en una circunstancia histórica, hace de 
su singularidad concreta (p. 187). De acuerdo con este autor, la cultura 
sólo se reproduce en la medida en que se cuestiona a sí misma, se enfrenta 
a otras y se combina con ellas, defendiéndose de ellas y también inva-
diéndolas. Al ser considerada una dimensión esencialmente humana, la 
cultura comparte la misma naturaleza “bifacética” que Bolivar Echeverría 
(2001a) le atribuye al ser social: tiene un carácter práctico y uno semióti-
co. Por lo tanto, cualquier materialización de la cultura será el producto 
de la síntesis de un proceso operativo y de proyección del sujeto, que ne-
cesariamente gozará de una identidad esencial que refleje la singularidad 
concreta de éste. 

En este proyecto se estudiarán los festivales culturales como formas o 
manifestaciones que permiten analizar la dimensión cultural, tanto en 
el proceso de producción y consumo de objetos prácticos, como en el 
proceso de producción y consumo de significaciones –de identidades. 
A pesar de que la cultura es una dimensión de la vida humana que está 
presente tanto en nuestro modo de existencia cotidiana como en nuestro 
modo de existencia extraordinaria, no es sino en nuestro modo de exis-
tencia extraordinaria o los llamados “momentos de ruptura”, en los que 
ésta se manifiesta de manera absoluta.6 En este estudio se plantea que los 
festivales culturales forman parte de ambos modos de la existencia huma-
na, por un lado como ceremonias festivas y por otro, como espacios de 
estetización y sensibilización de la vida cotidiana.

Bolívar Echeverría (2001a) hace una distinción entre lo que acontece en 
la ceremonia festiva y en la estetización de la vida cotidiana. Sin embargo 
en este estudio se propone sintetizar estos dos elementos, la ceremonia 
festiva y las artes, para construir la categoría analítica de festivales cultura-
les. Éstos representan un entrelazamiento entre dos modos de existencia: 
el profano (cotidiano) y el sagrado (extraordinario). Por un lado la festi-
vidad, entendida como ceremonia ritual, es un momento de ruptura en el 
que se desata la virulencia en la función metasémica o metalingüística7 de 
la vida cotidiana, detonando una reconfiguración en el código de la co-

como a los miembros de la comunidad. Para aquél que no pertenece 
a la comunidad, éstas pueden ser consideradas como las unidades 
más concretas y observables de una estructura cultural, ya que cada 
representación corresponde a un espacio temporal determinado, tie-
ne un principio y un fin, un programa, un grupo de participantes, 
una audiencia, y un lugar y una ocasión para la representación 
(p.134).

En esta misma línea, Karp & Levine (1991) definen los festivales con-
temporáneos como eventos públicos, generalmente relacionados con la 
exhibición de uno o varios tipos de manifestaciones artísticas o culturales, 
en los que los diferentes grupos que participan (audiencia, organizadores 
o artistas) cuestionan y debaten significados involucrándose activamente 
en el quehacer de la cultura y en el reparto político. En este estudio se 
incorporará esta noción en la que el festival no sólo se circunscribe a 
una celebración de una comunidad cerrada, sino que se concibe como 
la institucionalización de la fiesta, ya sea pública o privada y en la cual 
coexisten en distinta intensidad el ritual, la exhibición y el debate. 

Si bien los elementos del ritual y la exhibición coexisten en todos los 
festivales, éstos se manifestarán de distinta manera dependiendo del tipo 
de festival que se estudie, ya sea un ritual tradicional o un espacio de 
exhibición de expresiones culturales. En este capítulo se explorará Radar, 
un festival que se autodefine como un “escaparate de las corrientes alter-
nativas de la música experimental” (Andrés Solís/subdirector de Radar, 
comunicación personal, junio 2010). Este festival entraría en el segundo 
tipo de festivales (espacios de exhibición) a los que se denominará festi-
vales culturales. Éstos se refieren a manifestaciones concretas de la cultura 
ligadas a la exhibición de expresiones artísticas como el cine, la música, 
las artes plásticas, la literatura, etc… 

En este estudio, el contenido de la categoría de “festivales culturales” se 
construyó a partir de la definición crítica de cultura que Bolívar Echeve-
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pone que el arte detona procesos imaginativos en las sociedades, gracias a 
su capacidad de “eufemizar el mundo, de trascender, mediante la fantasía 
trascendental atesorada en el depósito de toda cultura, la facticidad de lo 
real” (p. 409). Por eso, al reconocer el proceso perpetuo de formación en 
el que se encuentran las sociedades y el mundo, Duvignaud (1973) pro-
pone analizar la creación artística como un espejo o esquema de libertad 
que busca a través (o a pesar) de viejos determinismos, sugerir nuevas re-
laciones entre los seres humanos, “ya que somos tanto lo que hemos sido 
como lo que podemos ser capaces, de imaginar” (pp.143-145). 

Retomando las aportaciones de la Escuela Crítica (Lukàcs, Benjamin, 
Adorno, Goldmann) y de la Escuela de Warburg (Panofsky y Francas-
tel), Duvignaud (1973a) propone estudiar la obra de arte a través de 
la experiencia artística, tanto colectiva como individual y sus formas de 
expresión: 

Si queremos entender la experiencia del arte, necesitamos tomarla 
por lo que es: parte de la experiencia colectiva en la cual el indivi-
duo justifica lo que hace de una u otra forma, pero que al final de 
cuentas éste debe de reconocer que esta experiencia es una actividad 
en sí misma y no algo que puede ser explicado por teorías de evolu-
ción continua, de primitivismo o de lo sagrado (p. 34). 

En la Crítica a la razón dialéctica, Sartre (1960) afirma que todo hacer 
individual es un hacerse, un hacer a los otros, pero sobre todo un dejarse 
hacer (p. 182). En este sentido, el artista se-deja-hacer; interpreta y trans-
forma de manera singular y única lo que vive y lo que le rodea. Así, aun-
que la creación artística utilice elementos esenciales del paisaje humano 
en el que el artista habita, ésta trasciende las estructuras sociales y sugiere 
una nueva configuración y una redistribución del orden establecido de-
pendiendo de su propio proceso imaginativo.

La función imaginativa de Duvignaud se convierte en un concepto clave 
para interpretar y analizar la producción y el consumo de experiencias 
creativas y lúdicas en una sociedad, sobre todo la producción de festi-
vales ligados a la exhibición de expresiones artísticas, como es el caso de 

munidad.8 Por otro lado, el sistema de las artes forma parte de la existen-
cia profana del sujeto, cumpliendo una función de mimesis con respecto 
al momento sagrado; es decir, una especie de simulacro del momento de 
ruptura en el que el ser humano intenta y necesita revivir aquella expe-
riencia de plenitud que tuvo en el momento sagrado,  para retraerla al 
escenario de la conciencia objetiva, normal y rutinaria (p. 205).

Con la experiencia estética, el ser humano intenta insertar en la concien-
cia objetiva, normal y rutinaria, aquella experiencia que tuvo en su visita 
a la dimensión imaginaria; es decir, procura integrar la plenitud imagina-
ria del mundo en el terreno de la vida ordinaria (Echeverría, 2001b). Es 
en este sentido en el que las prácticas estéticas, en mayor o menor medi-
da, evocan la pertenencia orgánica del arte a la vida; eliminan el carácter 
representativo del objeto del arte y lo convierten en una transformación 
de la vida misma, en un orden parecido al que tiene la transformación de 
la vida en las ceremonias festivas. 

Arte y ritual, arte y ceremonia festiva tienden a combinarse e incluso a 
confundirse en algunas de las principales corrientes o en algunos de los 
niveles esenciales de la exploración formal llevada a cabo por distintas 
corrientes artísticas, sobre todo en el arte moderno o de vanguardia.  De 
acuerdo con Echeverría (2001a), esta ruptura de la temporalidad extraor-
dinaria dentro de la vida cotidiana, sólo es posible concebirla en el plano 
de lo imaginario. 

En La Sociología del Arte Jean Duvignaud (1973) propone una nueva 
relación entre arte, sociedad e individuo, tomando como base la función 
imaginativa del arte. Si Herbert Read (1984) consideraba que la función 
central del arte era reconciliar al hombre con la muerte, para Duvignaud 
el arte conecta al ser humano con la vida; con lo posible. Para este autor 
“la imaginación es mucho más que el imaginario” ya que “ésta abarca la 
existencia total del ser humano” (pp. 89-90); tanto la real como la poten-
cial o posible. En esta misma línea de pensamiento, Durand (1981) pro-
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Alex Melamid, hicieron el proyecto The People‘s choice (La elección de la 
gente). Este proyecto consistió en hacer una serie de encuestas de opinión 
sobre el cuadro que más agradaba y el que menos gustaba a la gente en 
12 países, con preguntas acerca de los colores, temas o estilos preferidos. 
En Estados Unidos la mayoría de las personas prefirió  representaciones 
realistas de personajes históricos como Abraham Lincoln, mientras que 
en Rusia más del cincuenta porciento prefirió la representación de des-
nudos, gente común y escenas rurales. En China, este estudio de opinion 
pública fue una de las primeras encuestas que se levantó en ese país (Le-
vine, 2007, p.1). Vistos los resultados de la encuesta, Komar y Melamid 
realizaron 12 pinturas a partir de las preferencias de la gente encuestada 
en cada país. “Este proyecto ha tenido interpretaciones muy distintas”, 
afirman Komar y Melamid. “Para unos es una parodia del kitsch y para 
otros, una crítica al elitismo que impera en el mundo del arte” (Sierra, 
2000, Noviembre 8). Independientemente de las interpretaciones, para 
ellos este proyecto hace una conexión muy clara entre el arte y la demo-
cracia. 

Comúnmente se dice que el arte moderno y de vanguardia es antidemo-
crático en tanto que desprecia10 o desafía el gusto popular. Sin embargo 
esta interpretación está ligada a una concepción muy particular de la de-
mocracia basada en el consenso. El consenso como meta y valor central 
de las democracias modernas se fundamenta en la naturaleza desordenada 
de la sociabilidad humana, la cual, de acuerdo con la filosofía política 
liberal, se manifiesta cuando los individuos se ocupan de los asuntos pú-
blicos. Esta corriente filosófica sugiere que para poder constituir una ver-
dadera comunidad política es socialmente necesario eliminar el desorden 
contingente e inherente en la interacción sobre lo público. Esto sólo será 
posible a través de la reconducción de los individuos hacia el goce de los 
placeres privados. Por ejemplo, Platón decía que el okhlos11 democrático 
es la turba desordenada de individuos guiada por sus pasiones y apetitos 
privados. Por otro lado, Aristóteles afirmaba que el desorden en la de-
mocracia es la guerra de pobres y ricos, y éste debería ser reconducido 
por el “arte de la política” hacia una conciliación basada en la apropiada 
distribución de las funciones y pasiones de los individuos. Tocqueville, 
en su famoso estudio La Democracia en América, dice que bajo el régimen 

este capítulo. En este sentido, se utilizará esta categoría para explorar 
los festivales de música experimental como nichos en los que el depó-
sito imaginario de una sociedad alimenta espacios de fuga y de resis-
tencia, desplegando lo real en un horizonte con renovadas posibilidades 
de realidad (Carretero, 2006, p.445) de aquello que, como dice Sartre 
(1940), “niega y trasciende la ‘forma’ dada mediante la composición de 
otra posible” (p. 232). David Panagia (2009) argumenta que la irrepre-
sentabilidad de las sensaciones que entran en juego en estos momentos 
de desarticulación, interrupción y desfiguración de lo cotidiano9,  rompe 
con las formas convencionales de percibir y de valorar el mundo, convir-
tiéndose en un elemento central de la dimensión estético-política de la 
vida democrática (p. 3). Desde esta perspectiva, el estudio de los festivales 
culturales y en específico de los festivales de música experimental ayudan 
a entender mejor la relación entre la producción cultural y el debate de-
mocrático. Asimismo, para entender esta relación del arte, la política y 
la fiesta se considera esencial retomar lo que el filósofo francés Jacques 
Rancière ha denominado el reparto político de lo sensible. Rancière (2009) 
define el reparto como esa división que hace ver quién puede tener parte 
en lo común (o público) en función de lo que hace (de la ocupación), del 
tiempo y del espacio en los cuales esta actividad se ejerce, ya que tal o cual 
ocupación definirá las competencias del individuo respecto a lo común. 
Así, de acuerdo con Rancière (2009), el reparto político de lo sensible es 
aquél que se manifiesta entre las clases cultivadas que tienen acceso a una 
totalización de la experiencia vivida y las clases salvajes, hundidas en la 
parcelación del trabajo y de la experiencia de lo sensible. A lo largo del 
ensayo, pero sobre todo en la última sección, se retomará y se ahondará 
un poco más en este concepto.

Vanguardia, música experimental y democracia

Alguna vez Richard Serra dijo que el arte no es democrático (en Levine, 
2007, p.1); a partir de esta afirmación dos artistas rusos, Vitaly Komar y 
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Lo que es específico y valioso de la democracia moderna es que, 
cuando se entiende apropiadamente, ésta crea un espacio en el que 
la confrontación se mantiene abierta, las relaciones de poder siem-
pre se cuestionan y ninguna victoria es definitiva. (…) Esta demo-
cracia agonal requiere que se acepte que el conflicto y la división son 
inherentes a la política y que no existe un lugar en el que la recon-
ciliación pueda ser definitivamente alcanzada como una completa 
actualización de la unidad de la gente (pp. 745-748).

Por lo tanto, la idea de una sociedad democrática va más allá de los prin-
cipios institucionales que la fundamentan como régimen político: elec-
ciones, partidos políticos, división de los tres poderes de la república, 
respeto a la voluntad de la mayoría y de las minorías. En sus sentido más 
amplio ésta puede ser entendida como “el modo de subjetivación por 
medio de la cual existen sujetos políticos” en una comunidad dada y cuya 
participación toma la forma de contrapoder12, partiendo de un principio 
de igualdad (Ranciere, 2007, p.9). Pensado así el quehacer político, es 
imposible concebir una sociedad democrática con una forma determi-
nada, ya que sus divisiones y diferencias internas no cesan de trabajar, 
de orientarse por la posibilidad objetiva (la libertad) y de alterarse por la 
propia praxis (Chaui, 2008, julio, p.7). La democracia deja de ser el reino 
de la ley común o del reino plural de las pasiones, para convertirse en el 
lugar donde la facticidad se presta a la contingencia y a la resolución del 
trazado igualitario13.

El arte de vanguardia ocupa un lugar muy especial en la sociedad demo-
crática ya que es una institución14 cultural que comúnmente se asocia a 
la resistencia de las corrientes establecidas y a los gustos de la mayoría. 
Sin embargo,  el arte de vanguardia más que rechazar los gustos de la 
mayoría per se, rechaza las presiones populares hacia la estandarización y 
fragmentación de una sola forma de ver y de percibir el mundo, y busca 
el ejercicio de la libertad humana. 

Lo que Carloine Levine (2007) considera crucial en la lógica de las van-
guardias es su relación dinámica con la cultura de masas, el perpetuo 
movimiento en el que se encuentra y que por momentos ésta se encuen-

democrático las sociedades encuentran los mecanismos necesarios para 
pacificar las pasiones de los hombres que las conforman, logrando que 
éstas se complementen entre sí en lugar de entrar en conflicto. 

En todos estos casos el discurso político-filosófico propone sociedades 
democráticas sin conflicto, sin paradojas y sin desacuerdos. Esta concep-
ción de la democracia no permite ver al demos como un sujeto presente 
en todo el cuerpo social, capaz de deshacer colecciones y ordenaciones, 
sino como aquél que se define por su relación positiva respecto del orden 
que se le asigna en una comunidad dada: la de elegir a sus representantes 
que buscarán hacer valer sus derechos como individuos.  Contrario a lo 
que se plantea en esta corriente de pensamiento, este estudio rescata la 
importancia del valor del “desacuerdo” en la democracia y argumenta 
que las sociedades democráticas necesitan el desafío vigorizante del arte 
de vanguardia o del arte no-convencional para evitar la homogenización 
de una ideología dominante; ofrecer imágenes alternativas de lo que-es y 
de lo que podría-ser para garantizar la pluralidad y el cambio. Esto hace 
que, contrario a lo que generalmente se piensa, el arte de vanguardia no 
sólo sea un elemento positivo para la democracia, sino esencial para su 
existencia.

Al escribir sobre regímenes totalitarios y el resurgimiento de la nueva 
derecha, Chantal Mouffe (1999) advierte que ni si quiera la democracia 
moderna consensual se salva de correr el riesgo de convertirse en un siste-
ma autoritario. Afirma que el extremo apego al consenso puede propiciar 
un sofocamiento de las ideas y perspectivas alternativas que se ubiquen 
fuera del acuerdo social o del consenso, favoreciendo la reproducción de 
una ideología dominante. En este sentido, si los sujetos políticos demo-
cráticos no tienen la posibilidad de reclamar una distribución diferente 
en un orden político, independientemente de las características institu-
cionales de ese régimen, éste se podría considerar como uno autoritario. 

Haciendo una crítica al consenso como el valor central de la democracia 
moderna, Mouffe escribe: 
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(p. 49). Es en este sentido en el que la música experimental se relaciona 
con la democracia y el carácter revolucionario de los festivales.

En el poema Delirios I de Una temporada en el infierno el poeta Arthur 
Rimbaud (2004) escribe: “El amor está por reinventar, ya se sabe”. Asi-
mismo al escribir sobre la economía de la pasión, Alain Badiou (2010) 
sugiere: “Hay que reinventar el riesgo y la aventura contra la seguridad y 
comodidad” (p.6). En efecto, el mundo está lleno de novedades: el amor, 
la política y la música también deben ser comprendidos en esa innova-
ción. Esto mismo plantea la música experimental: una búsqueda riesgosa 
y aventurera para reinventar paradigmas y ejercitar la libertad humana. 

La música experimental—dice el músico y compositor Iván Naranjo— 
ofrece una nueva experiencia para la percepción sonora y “ayuda a abrir 
no sólo los oídos (u otros sentidos) del individuo, sino las ideas mis-
mas y el pensamiento; ayuda a desarrollar la capacidad de reflexión y a 
darse cuenta que las convenciones estéticas y sociales no son sino eso, 
convenciones que pueden ser traspasadas, perforadas, y de que hay otras 
opciones, [además de] que podemos trazar nuestros propios caminos ha-
cia espacios de mayor libertad.” (Iván Naranjo, comunicación personal, 
febrero 2010) De ahí su naturaleza revolucionaria.

Comúnmente se denomina música experimental a toda obra que utiliza 
electrónica y no es bailable, o bien a la obra multimedia o interdiscipli-
naria. Sin embargo, la música experimental también puede ser acústica, 
y no necesariamente se ciñe a algún género en específico. El término de 
“música experimental” fue acuñado por John Cage en los años cincuen-
ta16 y la definió como aquella en la que los materiales, la estructuración 
y las relaciones no son calculados y arreglados de antemano, sino a través 
de procesos indeterminados regidos por el principio de la no intención, 
en los cuales el resultado, si mucho puede ser atisbado pero no fielmente 
previsto: “Aquí la palabra ‘experimental’ es apta, mientras se entienda no 
como un acto descriptivo más tarde juzgado en términos de éxito o fraca-

tra fuera de las corrientes establecidas al definir su postura de oposición, 
mientras que otras veces está dentro. El artista y profesor de la Universi-
dad  de Buffalo Tony Conrad (2010) argumenta que por lo menos en el 
campo de la música, esto sucede en ambas direcciones. Al estudiar la his-
toria de la música, Conrad ha demostrado que a lo largo del tiempo los 
movimientos de vanguardia han incorporado elementos de las corrientes 
tradicionales, así como éstas últimas han incorporado elementos de las 
corrientes artísticas de vanguardia. Un ejemplo claro de esto es la crea-
ción de la sinfonía europea, que según Conrad, proviene de la “suite fran-
cesa”. De acuerdo con él, esta forma musical es una colección de bailes 
cuya composición está basada en la música popular del Nuevo Mundo, 
sobre todo de América Latina y las Islas Atlánticas. De igual forma sucede 
con la influencia dodecafónica en los arreglos de Rubén Fuentes con el 
Mariachi Vargas de Tecalitlán la cual, según Icaza, se puede apreciar en el 
disco 15 Huapangos de Oro de Miguel Aceves Mejía (Carlos Icaza, comu-
nicación personal, julio 2010). Este movimiento pendular entre mayoría/
minoría-popular/vanguardia es exactamente lo que para Levine hace que 
el arte de vanguardia sea un instrumento efectivo para la democracia: “las 
corrientes de vanguardia incorporan un proceso perpetuo y dinámico 
de desafiar lo establecido e incorporar la diferencia y la oposición en el 
corazón del discurso público” (p. 19). 

En la configuración de la sociedad, los artistas de vanguardia funcionan 
como una minoría; como actores sin-parte. Esta minoría, al igual que todas 
las demás minorías, busca un nuevo reparto político y lo hace desafiando el 
orden establecido a través del arte. Al buscar transformar más que reflejar 
el orden establecido con sus expresiones artísticas y al proponer la experi-
mentación artística como parte del ejercicio de la libertad, estos actores se 
convierten en una amenaza a los proyectos políticos que buscan la homo-
geneidad acrítica y la solidaridad15. Así, aunque aparentemente el arte de 
vanguardia sea antidemocrático, se podría argumentar que éste es uno de 
lo motores que mantienen el carácter dinámico y siempre cambiante de la 
democracia. Así, cuando Levine intenta definir la relación entre vanguardia 
y democracia, la describe como una relación de enemigos amigables: “el 
arte de vanguardia no refleja el gusto de la mayoría (amigos) pero tampoco 
lo ofende (enemigos), más bien busca desafiarlo para detonar el cambio” 
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motif pueden ser tocadas de manera simultánea dándole la posibili-
dad al músico de presentar una estructura polifónica más compleja. 
(…) Si estas notaciones formales se grabaran y el comprador contara 
con un aparato de recepción lo suficientemente sofisticado, entonces 
el público general podría estar en la posición de desarrollar una 
construcción musical privada, y una nueva sensibilidad colectiva en 
materia de presentación y duración musical podría emerger (Posseur 
en Eco, 2008, p 168).18

Así, aunque la obra de arte sea una forma completa y cerrada en tanto es 
única y representa un todo orgánico y balanceado, ésta también consti-
tuye un producto abierto debido a las innumerables interpretaciones que 
puede llegar a tener. Aunque la composición abierta fue desapareciendo 
en la música clásica durante la mitad de los años setenta, estas estrategias 
fueron adoptadas por músicos y artistas de otros géneros musicales fuera 
de la academia, particularmente del jazz, la música de improvisación y la 
música electrónica. 

Rancière (2009) establece que independientemente de la especificidad 
de los circuitos económicos en los cuales se inserta una u otra práctica 
artística, ésta representará y reconfigurará los repartos de una comuni-
dad en tanto que la producción artística integre el acto de habitar en el 
espacio-tiempo del trabajo que da sustento y defina una relación entre el 
“hacer” y el “ver” 19. Ahora bien, si se entiende la experimentación en la 
música como una práctica artística a través de la cual un grupo de actores 
(tanto el compositor, como el músico y el público) proyectan o pueden 
proyectar “lo posible de lo imposible”, es decir las infinitas ordenaciones 
posibles en un sistema dado, entonces también se podría decir que esta 
práctica artística en la producción cultural asegura el principio de par-
tición y participación básico de una comunidad democrática. Rancière 
(2009) afirma que esto sucede en el momento que los actores tienen la 
oportunidad de reconfigurar el código de la comunidad para “actualizar 
el reparto de las ‘ocupaciones’ que sostiene la repartición de los dominios 
de actividad” en una sociedad (p. 53). 

so, sino simplemente como un acto en el que el resultado es desconocido” 
(en Rocha 2010).

A mediados de los años cincuenta, el filósofo y esteta Umberto Eco, 
que en ese entonces era director cultural de la Radiotelevisione Italiana 
(RAI), conoció a Luciano Berio, quien construyó un estudio de música 
electrónica en el piso de arriba de su oficina.  Este acercamiento con 
Berio y sus composiciones indeterminadas17, llevaron a Umberto Eco a 
reflexionar sobre la naturaleza de la “obra abierta”. En uno de sus ensayos, 
Eco (2008) explica cómo la “obra abierta” inauguró un nuevo ciclo de 
relaciones entre los artistas y la audiencia, así como una nueva mecánica 
en la percepción estética. En las piezas musicales indeterminadas, el com-
positor ofrece una obra por completar en la que la libertad del intérprete 
ya no sólo se limita a seguir las instrucciones del compositor bajo sus 
propios criterios, sino que éste decide la forma “final” de la pieza. Así, la 
realización de una pieza es el resultado tanto práctico como perceptivo 
del diálogo que se detona entre el compositor, el músico y la audiencia. 
En este sentido se podría decir que la “obra abierta” y en general la expe-
rimentación sonora, inventa formas sensibles y marcos materiales de una 
vida por-venir (Rancière, 2007).

Un ejemplo claro de una pieza esencialmente incompleta que requiere 
la colaboración del intérprete y la audiencia con el compositor para su 
realización, es Scambi de Henri Pousseur:

Scambi no es una composición musical sino un campo de posi-
bilidades, una invitación explícita a ejercer la libertad de elegir. 
Está compuesta por dieciséis secciones. Cada una de ellas se puede 
vincular con otras dos sin afectar la continuidad lógica del proceso 
musical. Dos de sus secciones, por ejemplo, se introducen con motifs 
similares (después  de los cuales evolucionan patrones divergentes); 
de manera contraria, otro par de secciones tienden a desarrollarse 
hacia el mismo climax. Como el músico que interpreta la pieza 
puede empezar o terminar con cualquiera de las secciones, éste tiene 
la posibilidad de elegir un considerable número de permutaciones 
secuenciales. Asimismo, las dos secciones que empiezan con el mismo 
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fue sino hasta los cincuentas y sesentas en los que se pueden ubicar las 
primeras aproximaciones experimentales más serias. 

Un ejemplo de esto es el desarrollo de la música electroacústica. En la 
retrospectiva que realizó Manuel Rocha, este investigador y músico ubica 
los inicios de la experimentación sonora en México a finales de los años 
cincuenta, con la obra para cinta magnética “El Paraíso de los Ahogados” 
de Carlos Jiménez Mabarak (1916-1994). Si bien esta práctica artística 
se siguió renovando con compositores como Manuel Enríquez, Héctor 
Quintanar, Raúl Pavón, y después con otros como Mario Lavista, Julio 
Estrada, Paco Núñez y Eduardo Mata, estas prácticas no fueron exclu-
sivas del medio musical académico. Algunos ejemplos de esta época en 
el campo de la improvisación son las grabaciones de Juan José Gurrola 
(1936-2006), quien editó el vinil En busca del silencio/Escorpión en As-
cendente en 1970; las sesiones de improvisación de Jodorowsky mejor 
conocidas como Las acciones pánicas; algunas de las colaboraciones de 
Vicente Rojo con Antonio Russek; y el grupo Alacrán del Cántaro de 
Roberto Morales Manzanares. 

Cabe mencionar que durante mucho tiempo no existió en el país un es-
pacio o una plataforma que funcionara de manera continua y apropiada 
para desarrollar la experimentación, producción, difusión y conservación 
de obras de este tipo. Esto propició que el florecimiento de la música 
experimental en México se diera principalmente fuera de las institucio-
nes culturales del Estado y gracias a los esfuerzos, a veces individuales y a 
veces en grupo, de los músicos que incursionaron en este campo. 

Desde hace no más de diez o quince años, la producción de música expe-
rimental ha aumentado progresivamente en México. Esto ha favorecido 
una gran diversificación en su producción, tanto en términos de géneros 
musicales que adoptan esta práctica, así como en los espacios (escuelas, 
foros y festivales) que apoyan el desarrollo de este tipo de manifestaciones 
artísticas. Hacer una lista de todos estos espacios en el país queda fuera 
del alcance de este proyecto, pero algunos ejemplos son el Conservato-
rio de las Rosas de Morelia, algunos talleres de la Escuela Nacional de 
Música de la Ciudad de México, la Universidad de Jalapa, el Centro de 

Retomando el ejemplo de Posseur, este compositor define su trabajo 
musical como un “campo de posibilidades” (Posseur en Eco 2008). El 
concepto de “campo” proviene de la física e implícitamente cuestiona la 
relación clásica entre causa y efecto como una relación rígida y unidirec-
cional. Por otro lado, la noción de “posibilidad” es un canon filosófico 
que refleja una tendencia por descartar una visión estática y silogística 
del orden y un intento por descentralizar la autoridad intelectual hacia 
la decisión personal, la elección y el contexto social. De acuerdo con 
algunos filósofos como Umberto Eco (2008) y Gilles Deleuze (1994), 
estas formas musicales son manifestaciones artísticas que expresan algo 
característico de una época y de la cultura contemporánea en general. Si 
la “obra cerrada” expresaba el sistema cerrado de la física newtoniana y el 
universo teocéntrico,  las “obras abiertas” expresan el mundo indetermi-
nado de la física cuántica y un universo post-teológico cuyo motor es la 
necesidad hacia el descubrimiento y el contacto constantemente renova-
do con la realidad.

En México, específicamente en el sector académico, la actitud experi-
mental sugerida por Cage empezó a florecer en los años veinte, cuando 
algunos músicos como Carlos Chávez, Ángel Salas y Silvestre Revueltas 
se unieron al movimiento que creó el poeta Manuel Maples Arce a través 
del manifiesto Actual No. 1 (1921). Este movimiento estuvo vinculado 
a las vanguardias artísticas de principios del siglo XX, sobre todo al da-
daísmo y al futurismo. Sin embargo, a pesar de haber sido un movimien-
to muy propositivo en el que participaron numerosos artistas plásticos, 
escritores y músicos que simpatizaban con el movimiento Estridentista, 
el contexto postrevolucionario del país no propició su desarrollo. Como 
establece Manuel Rocha (2010) en su Arqueología de la música experi-
mental: “en el México de los años veinte, el modernismo surgió y murió 
intempestivamente, ya que el nuevo gobierno revolucionario, en aras de 
publicitar un nacionalismo mexicano fue sofocando poco a poco las ideas 
y movimientos artísticos internacionales” (p.4). De este modo, artistas 
como Diego Rivera y Carlos Chávez, cuya producción artística se empe-
zaba a ligar a la vanguardia internacional, se adentraron en un arte nacio-
nalista que sirvió para legitimar un proyecto político nacional 20. Si bien 
la experimentación se podría ubicar a partir de este periodo histórico, no 
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Los festivales, como catalizadores de la reconfiguración del código de una 
comunidad, se convierten en arenas en las que el sujeto político democrá-
tico tendrá la posibilidad de mantener el carácter siempre cambiante de 
la democracia al reclamar una distribución diferente de derechos y orde-
naciones. Esta idea se contrapone a la “conocida definición de la política 
como ‘arte de lo posible’ y propone la verdadera política como ‘el arte de 
lo imposible’, el arte de cambiar los parámetros de lo que se considera 
‘posible’ en la constelación existente del momento” (Zizek, 2008, p. 33). 
Asimismo, se reconoce el papel fundamental que estos espacios lúdicos 
desempeñan en la reproducción cultural de una sociedad; son nichos de 
recreación y consumo cultural, así como espacios en los que la cultura se 
cuestiona a sí misma, se enfrenta a otras culturas y se combina con ellas 
(defendiéndose de ellas y también invadiéndolas). 

En el universo de festivales de música, los festivales de música experi-
mental ocupan una posición especial. En primera porque éstos son rela-
tivamente nuevos en México (no más de una década), comparados con 
otros festivales de música más convencional pero que también presentan 
varios géneros como podría ser el Vive Latino o el Ollin Khan21. Segun-
do porque al tratarse de festivales interesados en una forma de expresión 
artística muy poco comercial, adoptan “formas” de organización muy 
particulares. Este capítulo explorará la historia y evolución del festival de 
música experimental Radar. Si bien en los últimos diez años han surgido 
otros festivales en México que presentan este tipo de expresiones prove-
nientes tanto del ámbito académico como el no académico22, Radar se ha 
logrado posicionar como uno de los festivales más importantes de música 
experimental de México y de América Latina. 

Radar es un festival de música experimental que se incorporó al programa 
del Festival de México del Centro Histórico (FMX) hace casi 10 años 
(2002). Se celebra anualmente en la Ciudad de México y su creador, José 
Wolffer lo dirigió y programó los primeros seis años. Radar se ha logrado 
posicionar como uno de los escaparates más importantes de la música 

Investigación y Estudios de la Música (CIEM), el Museo Experimental 
El Eco, el festival binacional No Idea, el Café Jazzorca en la Ciudad de 
México, el Centro Cultural Border, el Centro Cultural de Tijuana, el 
Laboratorio Arte Alameda, el museo ExTeresa, el festival Cha’ak’ab Paaxil 
de Mérida, el festival Interface de Puebla, la sección de música nueva del 
Festival Cervantino de Guanajuato, Intolerancia Records, Licuadora Re-
cords, AMP Recs, Hacked Tapes y Mandorla, entre otros. 

Festivales de experimentación sonora

Como ya se había mencionado, los festivales culturales son una materiali-
zación de la cultura. Como tal, éstos forman parte del proceso autocrítico 
de la reproducción de un grupo humano determinado. Esto lo hacen a 
través de su función imaginativa. Al ser espacios de ruptura en los que se 
desata la función metasémica del individuo, éste se cuestiona lo que rea-
liza en su práctica rutinaria. Durante un festival los seres humanos, ya sea 
de manera colectiva o de manera individual, pueden reconfigurar el có-
digo de un orden dado—ya sea político, social, cultural o económico—. 
Esto es particularmente importante en el reparto político, es decir en la 
división de una comunidad que hace ver quién puede tener parte en lo 
común (lo público) y quién no. Según Rancière (2007) en la edad demo-
crática moderna esta división descalificadora se manifiesta como lucha de 
clases y proclama en el corazón mismo del conflicto democrático el poder 
humanizante de la división y la participación. Históricamente, las dife-
rencias internas, el descontento, la rebelión, las luchas y la reclamación 
efectiva de nuevos órdenes sociales, se ubican en el seno del desarrollo de 
la humanidad; sin éstos se estaría corriendo el riesgo de deshumanizar y 
despolitizar la y lo político en pos de un status quo perpetuo. Contrario a 
lo que predice la teoría liberal de la democracia, en una sociedad verda-
deramente democrática el cambio y la división son la regla, mientras que 
la estabilidad y el consenso son la excepción. 
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posicionar a México en la escena cultural internacional24.  En este sentido 
los festivales de música experimental en México no se pueden considerar 
como “instituciones”. No sólo porque son mucho más pequeños, sino 
porque no ha habido un verdadero interés por parte de las instituciones 
culturales del Estado por desarrollar este campo de la producción cul-
tural en el país (Manuel Rocha, comunicación personal, junio 2010). 
Si bien este festival y otros foros de música experimental cuentan con 
financiamiento público25, generalmente la iniciativa para canalizar fon-
dos públicos hacia estas producciones no emana de las instituciones del 
Estado sino de los mismos artistas o productores. Esto se explica en gran 
parte por la escasez de políticas publicas que fomenten el desarrollo de 
este campo de producción cultural en el país. En este sentido la Secretaría 
de Cultura del Distrito Federal se podría considerar como la excepción 
a la regla ya que en el marco del programa Nuevos Públicos, propone 
fomentar a través de festivales, foros, talleres y encuentros todo tipo de 
propuestas de producción cultural “alternativa”: desde las artes plásticas 
y escénicas hasta la música y la literatura. (Secretaría de Cultura del DF, 
2010)

Se podría decir que los festivales de música experimental en México flo-
recen de igual manera que la música experimental: de manera “orgáni-
ca” y “autogestiva”. Son espacios que generalmente los mismos músicos 
han construido para poder contar una plataforma de difusión para sus 
propios proyectos, ya que como lo mencionó el músico Julio Clavijo: 
“esperar apoyos de instituciones culturales es un lujo que la música expe-
rimental no puede darse”. (comunicación personal, mayo 2010) Por esta 
razón se podría decir que en su etapa de creación, los festivales de música 
experimental se apegan más a lo que Williams denomina “formaciones” 
(formas de auto-organización de productores culturales). Es decir, la pre-
sentación de músicos y sus obras no es ni el único objetivo ni el principal. 
Lo que principalmente motiva la creación de estos festivales es el deseo o 
la necesidad por parte de los músicos y artistas de crear una plataforma en 
la cual se pueda crear una red en la que se pueda presentar el desarrollo de 
este campo específico de la producción cultural del país. 

Un claro ejemplo de esto es el Festival Internacional de Arte Sonoro de la 

experimental internacional en México y en América Latina, presentando 
una programación que ofrece experiencias sonoras que procuran romper 
los parámetros musicales y estéticos del público que asiste a los eventos: 
“Lo que tratamos es abrir un poco los criterios; venimos a ofrecerle a la 
gente que se ponga al tanto de las verdaderas corrientes alternativas, que 
abra su mente” (Andrés Solís, comunicación personal, junio 2010). En 
los cinco días que dura este festival, la exploración de la disolución de las 
fronteras entre el arte y la música, la utilización de las más variadas herra-
mientas electrónicas, la aplicación de nuevas estrategias de interpretación 
e improvisación, y la hibridación de géneros y contextos musicales, con-
vergen para mostrar la situación actual en la que se encuentra la música y 
la experimentación sonora en el mundo. 

De acuerdo con la Asociación Europea de Festivales de Música (1957), 
un festival es antes que nada un evento festivo, un programa completo 
de representaciones artísticas que trasciende en calidad a otros programas 
con el objetivo de obtener un nivel excepcional en un lugar determinado. 
Por lo tanto, el festival ofrece una experiencia estética específica que sólo 
se puede obtener durante un periodo limitado de tiempo (Sasatelli, 2010,  
p. 18).  Esto es lo que hace que los festivales culturales sean eventos que lo-
gran combinar la experiencia humana sagrada con la profana. A pesar de 
que este tipo de festivales se inscriben en la cotidianeidad de aquellos que 
participan, el hecho de ser eventos en los que se concentran diversos ele-
mentos que de otra forma no convivirían en un mismo tiempo y espacio, 
los enviste de un aura única. Razón por la cual también se les considera 
como eventos inscritos en un “tiempo fuera del tiempo” (Falassi, 1987).

Desde una perspectiva organizacional, éstos se podrían considerar como 
formas híbridas entre “institución” y “formación”, tal y como las define 
Raymond Williams (1982). Los festivales contemporáneos representan 
instituciones post-mercantiles que surgen para apoyar la producción de 
distintas expresiones artísticas a través de la combinación de apoyos gu-
bernamentales, no-gubernamentales y comerciales. El término de insti-
tución aplicaría para festivales grandes con una gran trayectoria histórica 
como el Festival Internacional Cervantino23, el cual surgió en un contex-
to histórico específico como parte de un proyecto nacional que pretendía 
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música en la cartelera cultural de CONACULTA para el periódico La 
Jornada y también para el diario Reforma. Cuando se encargó de la sec-
ción de música de la Revista DF le surgió la inquietud de crear una pla-
taforma, no sólo para hablar de lo que se hacía en el campo de la música 
sino para complementar la oferta de actividades que había en la Ciudad 
de México “sobre todo porque veía muchos huecos, cosas que no se [pre-
sentaban] en la Ciudad de México”. 

La semilla de Radar provino del descontento que sentía José Wolffer, ya 
que como estudiante de música (1989-1994) percibía que había muy 
pocas alternativas para escuchar otro tipo de manifestaciones musicales 
en México. Por ejemplo existía el Foro de Música Nueva, que tuvo su épo-
ca dorada cuando lo dirigió el compositor Manuel Enríquez, pero éste 
entró en un periodo de declive debido a la falta de una cabeza rectora o 
curatorial que guiara la programación. En este contexto es en el que sur-
ge la idea de generar una plataforma ecléctica que no se comprometiera 
con ningún género en particular. Si bien Radar cuenta con una serie de 
líneas programáticas, el objetivo principal fue crear un espacio en donde 
se pudieran escuchar manifestaciones musicales propositivas y novedosas 
que no tuvieran una plataforma a través de otras organizaciones u otros 
espacios en el país. 

En el 2001 José Wolffer le propuso a Roberto Vázquez, que en aquél 
momento era el director del FMX, lanzar un ciclo llamado Radar. Este 
espacio estaría dedicado a la exploración sonora, es decir a la presen-
tación de manifestaciones sonoras poco frecuentes y más riesgosas. La 
primera edición de Radar fue en el 2002 y Wolffer lo dirigió durante 
los siguientes seis años hasta que en el 2007 José Areán le propuso que 
tomara su puesto como director del FMX. A partir del 2007, Rogelio 
Sosa  sustituyó a Wolffer como director de Radar y se formó un consejo 
directivo de Radar que hasta la fecha se ha encargado de la organización 
y programación del festival. Hasta el 2010 el equipo de Radar se confor-
mó por un subdirector, Andrés Solís; un director de producción, Daniel 
Lara; y un consejo de programación compuesto por colaboradores como 
Eric Namour, Frances Horn y Daniel Goldaracena.

Ciudad de México creado en 1999 por el artista e investigador Manuel 
Rocha y el artista plástico Guillermo Santamarina. El objetivo principal 
de este festival, fue crear un espacio para presentar obras y promover un 
diálogo entre los artistas, utilizando el elemento sonoro como espacio 
común. La carencia de espacios en los que se pudieran presentar este tipo 
de manifestaciones artísticas menos convencionales orilló a los mismos 
artistas a proponer y construir este espacio. El festival logró su objetivo en 
cada una de las ediciones: se les brindó a los artistas un espacio en el que 
presentaron el desarrollo de su trabajo, mientras que también se entera-
ron de otras propuestas. A pesar de que fue un festival pequeño y de corte 
un tanto académico,  durante sus tres o cuatro ediciones no sólo ofreció 
una experiencia única y sin precedentes en este país, sino que se podría 
considerar como el primer festival de este tipo. De manera paralela tam-
bién se pueden ubicar otros esfuerzos aislados como los conciertos del 
Café Jazzorca organizados por Germán Bringas y las intervenciones urba-
nas de artistas como Dyan Primtamo a.k.a. Arthur Henry Fork, Álvaro 
Ruiz, Arcángel, Manrico Montero y Mario de Vega, entre muchos otros. 

En México, como se demostró en el ejemplo anterior, la mayoría de los 
artistas y músicos tienen que crear plataformas para presentar y difundir 
no sólo su trabajo sino también el de los demás. Otro claro ejemplo de 
esto es el Café Jazzorca (1995) antes mencionado y la disquera Jazzorca 
Records (1991), ambos creados por el músico Germán Bringas. El Café 
Jazzorca se autodefine como un foro dedicado a la producción de con-
ciertos de improvisación libre y su objetivo es promover y grabar a músi-
cos que desarrollan su “propio lenguaje”, sin importar género o “técnica”. 
Este espacio ha sido de los pocos lugares que ha conservado su “apertura” 
y “libertad” en cuanto al tipo de proyectos musicales que se presentan 
debido a su carácter casi 100% autogestivo. Mandorla Records, sello 
mexicano creado por el artista sonoro Manrico Montero, AMP Records, 
Licuadora y Hacked Tapes son también otros ejemplos. 

Aunque Radar fue creado por un músico de formación, José Wolffer no 
se dedicaba a la producción musical sino a la crítica musical. Después de 
estudiar piano en la Escuela Nacional de Música, Wolffer estudió com-
posición en París y Viena. Al regresar a México empezó a escribir sobre 
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una plataforma que le ofrece a un público muy específico la oportunidad 
de apreciar y disfrutar de un gran abanico de proyectos de música expe-
rimental nacionales e internacionales. A pesar de que José Wolffer dejó 
de dirigir el festival desde el 2006, Rogelio Sosa afirma que el equipo de 
Radar ha conservado relativamente intacta la estructura de programación 
y continúa proponiendo la misma idea que Wolffer trató de plasmar en 
las primeras ediciones: que la música no tiene fronteras a nivel de géneros 
y que la gente debería de tener la posibilidad de transitar libremente entre 
estos géneros (Rogelio Sosa, comunicación personal, mayo 2010). 

Al autodefinirse y funcionar meramente como un escaparate, Radar se 
aleja un poco del modelo organizacional autogestivo al que se había he-
cho referencia al principio del capítulo. Esto se afirma por las siguientes 
razones: en primera, en este caso cada actor cumple una función específi-
ca. Por ejemplo el director del festival, independientemente de su trabajo 
como artista, asume el papel de director y se dedica a la programación, 
dirección y coordinación de todos los eventos que se programan en el 
marco del festival. Asimismo, los artistas van a presentar sus piezas sin 
tener que involucrarse más en el festival, y si lo hacen es por iniciativa 
propia. La segunda razón es porque el objetivo principal del festival no 
es generar una plataforma o un diálogo entre los artistas que se presen-
tan, sino llegarle a un público interesado en estas manifestaciones o a 
otros públicos que no han tenido ningún acercamiento a este tipo de 
expresiones. Si bien en algunas ediciones del festival se ha propiciado una 
mayor interacción y diálogo entre artistas, sobre todo en los talleres que 
se organizan en el marco del festival, esta interacción se ha dado princi-
palmente por iniciativa de los participantes más que por un interés de los 
organizadores. 

Este festival además de autodefinirse como un espacio de exploración 
sonora también se ha autodefinido, en los últimos años, como un esca-
parate de música principalmente internacional. Wolffer argumenta que 
esto ha sido algo meramente circunstancial. Si bien ha habido una fuerte 
presencia internacional en el festival, esto se explica porque gran parte 
de su razón de ser es presentar proyectos que no se hubieran presentado 
nunca en México. Asimismo, al querer acercar a la gente a esta música 

Radar se planteó como una iniciativa conjunta pero independiente de la 
estructura del FMX, sobre todo de la Dirección Artística. Si bien Radar 
siempre ha contado con el apoyo del FMX, éste ha logrado alcanzar cierta 
autonomía al contar con su propio consejo directivo, de programación, y 
según sus organizadores, su propio público. “Radar aprovecha la platafor-
ma del Festival para dar a conocer sus actividades, y al mismo tiempo el 
FMX atiende los rubros de música contemporánea y música experimen-
tal gracias a Radar”. Este festival es una coproducción híbrida que cuenta 
con el apoyo, ya sea económico o en especie, de instituciones públicas y 
privadas. Así, a pesar de que la principal institución encargada de orga-
nizar el festival es la asociación civil Festival de México en el Centro Histó-
rico A.C.,26 éste ha logrado independizarse parcialmente del presupuesto 
del FMX a través de la diversificación de patrocinadores e instituciones 
que apoyan su realización. Los patrocinadores varían dependiendo de los 
eventos que se organicen y de los artistas que se inviten en cada edición; 
algunos de los más recurrentes en los últimos seis años son los siguientes: 
el Conaculta, la Secretaría de Cultura del Gobierno del Distrito Federal, 
la Coordinación de Difusión Cultural UNAM, el Instituto Goethe, la 
Embajada de Estados Unidos, el Laboratorio Arte Alameda, RadioIbero 
90.9, Opus 94, y el Instituto Mexicano de Radio (IMER), entre otras.

Radar está estructurado sobre tres ejes: la música clásica contemporánea 
o música nueva; la música electrónica experimental, consolidado sobre 
todo a partir de la segunda edición del festival con el programa de DE-
CIBEL curado por Rogelio Sosa; y finalmente, el tercer eje, la impro-
visación libre. A partir de la tercera edición se agregó un cuarto eje: el 
rock experimental, “sobre todo [enfocado a] aquellos proyectos que no 
tuvieran cabida en foros más comerciales en México”, como Fantomas 
en el 2005, Melt Bannana en el 2009 y KK Null y Boredoms en el 2010. 
Al analizar el programa en retrospectiva, es evidente que ésa ha sido una 
veta que ha explotado más Rogelio Sosa en los tres últimos años, sobre 
todo con una representación muy fuerte del noise y el noise rock japonés. 
Según asistentes y algunos participantes que se entrevistaron para este 
estudio, la curaduría de Radar siempre ha sido un elemento muy impor-
tante que ha garantizado el creciente éxito de este festival. Sin embargo, 
más que una plataforma para los músicos, este festival se considera como 
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que generalmente se considera difícil, la elección del intérprete se con-
vierte en una de las decisiones más importantes del festival, ya que éste 
determinará en gran parte la experiencia del espectador. Por lo tanto se 
tienen que escoger intérpretes que conozcan, toquen y hayan estudia-
do muy bien esa música, ya que “cuando te enfrentas a esa música que 
comúnmente se considera difícil, a ese nivel interpretativo se esclarecen 
una gran cantidad de cosas que como espectador te permiten entrar en 
ella” (José Wolffer, comunicación personal, julio 2010). En cuanto a la 
presentación de proyectos locales, Wolffer afirma que Radar sí intenta 
ser una plataforma de lo que se está haciendo en México y por lo tanto 
también es un elemento importante del festival. Sin embargo al analizar 
retrospectivamente la programación de Radar, es evidente que ésta se ha 
enfocado mucho más en el componente internacional que en el local.

Otra plataforma importante en campo de la experimentación sonora es el 
festival Cha’ak’ab Paaxil de Mérida dirigido por Gerardo Alejos. Este fes-
tival tiene como uno de sus objetivos principales proveer una plataforma 
que propicie un diálogo entre los artistas nacionales e internacionales que 
participan en el festival, así como la difusión de algunos  de sus proyectos 
de música experimental, sobre todo de improvisación libre. Estos objeti-
vos son igual de importantes que el de lograr que el público yucateco se 
acerque a este tipo de expresiones musicales. En el mundo de la música, 
al igual que en el de las letras o la pintura, sin artista no hay obra, pero 
la existencia de ésta no se puede separar del espectador y eso es algo 
que Alejos tiene muy claro. Sería imposible concebir la existencia de los 
festivales culturales de experimentación sonora, sin músicos que quieran 
involucrase, ya sea directa o indirectamente, con el público.

La estructura de financiamiento de Radar le ha proporcionado una gran 
autonomía y libertad a los directores en términos de programación. Sin 
embargo, ésta se ha adquirido a costa de inscribirse en una lógica muy 
clara de intercambio comercial27.  Esta dinámica no es exclusiva de este 
festival, de hecho sucede en la mayoría de festivales culturales contem-
poráneos; lo que distingue a los festivales de música experimental del 
universo de festivales culturales es que en la mayoría de los casos los pri-
meros se organizan sin fines de lucro y por lo tanto sobreviven a base de 

colaboraciones o de la participación mal pagada o voluntaria de los mú-
sicos y artistas. En entrevista con Rogelio Sosa (mayo 2010), éste afirmó 
que la mayoría de artistas internacionales que se presentan en el marco 
del festival reciben honorarios mucho menores de los que normalmente 
aceptan. El precio de los boletos es otra característica esencial de estos 
festivales. Como uno de los objetivos centrales de los organizadores es 
acercar al público a este tipo de expresiones, en la mayoría de los casos los 
boletos para los eventos tienen precios bastante accesibles con políticas 
de descuento para estudiantes, o inclusive en algunos casos los eventos 
son gratuitos. En este punto Radar fue la excepción en el 2010 ya que el 
número de eventos gratuitos disminuyó notablemente y los precios para 
todos los eventos no sólo aumentaron sino que se eliminó la posibilidad 
de conseguir descuentos de estudiante. A pesar de que esto generó cierto 
desconcierto en el público, sobre todo en los jóvenes, Rogelio Sosa afirmó 
que “la asistencia no disminuyó comparada con años anteriores; el festi-
val ha logrado consolidar un público constante”. 

Para el 2011 Radar se independizará completamente del FMX y José 
Wolffer volverá a asumir la dirección. Se está contemplando la posibili-
dad de que Radar sea no sólo una plataforma para presentar proyectos en 
vivo, sino también como un espacio de divulgación en línea de nuevos 
proyectos de experimentación sonora así como del acervo de material 
grabado de las ediciones pasadas del festival. La intención de esto es darle 
cierta continuidad a todo aquello que se detona durante el festival. La 
pregunta que surge es si Radar seguirá la misma línea de los últimos años 
o si éste conservará la misión de acercar este tipo de expresiones a todo 
tipo de audiencias, como lo hizo en sus primeras ediciones, así como 
de fungir como una verdadera plataforma para presentar los proyectos 
locales.  

La experimentación sonora está por reinventar, ya se sabe…

A lo largo de este capítulo se ha argumentado que los festivales y la mú-
sica experimental desempeñan una función imaginativa que permite que 
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la comunidad política se defina en términos de división y participación y 
que incita a una sociedad a proyectar nuevos caminos y a reconfigurar sus 
códigos articulando espacios democráticos, es decir espacios abiertos y de 
confrontación en los que las relaciones de poder se cuestionan constan-
temente y donde ninguna victoria es definitiva. A manera de conclusión, 
esta sección analizará la práctica de creación y composición de Jerónimo 
García Naranjo y José Isabel Cruz con la pieza28 Huey Mecatl presentada 
en el marco del festival Radar 2010, a partir de las tesis de Jacques Ran-
cière en torno de la estética política. Esto, con el interés de mostrar cómo 
la puesta en evidencia del disenso a partir de la generación de nuevas 
formas de hacer y tocar música, deviene en la construcción de sujetos 
políticos al poner en relación nuevas formas de visibilidad y organización 
con la crítica a los modos de experiencia del hombre contemporáneo.

Al estudiar el régimen de identificación de los objetos del arte, Rancière 
(2009) distingue entre las prácticas estéticas y las prácticas representati-
vas. Al reconocer los objetos de arte como prácticas estéticas, este filósofo 
inscribe la experiencia estética en el marco de la construcción de subje-
tividades políticas. De acuerdo con este filósofo francés,  los objetos del 
arte son el resultado del desplazamiento del trabajo del artista del espacio 
doméstico y privado al espacio de las discusiones públicas. Por lo tanto, 
esto es lo que hace que el encuentro con el objeto estético afirme cierta 
posición del sujeto dentro de la partición y un modo de visibilidad del 
orden en el que se inscribe. (p. 15). Este orden, según Rancière es el que 
se cuestiona y se espera redistribuir en el acto estético. 

En este sentido, se argumenta que la pieza Huey Mecatl28 es un objeto del 
arte producto de una práctica artística generadora de sujetos políticos, 
tanto en el campo del arte como en relación con el todo de la comunidad, 
no porque de manera explícita se relacione a una postura o una posición 
dada en el orden social, sino porque propone un modo distinto de repartir 
el espacio sensible. Huey Mecatl (en náhuatl huey=gran mecatl=cuerda) es 
un instrumento que como su nombre lo dice, funciona como una gran 
arpa que está compuesta por 10 cuerdas cuidadosamente afinadas. De 
acuerdo con Jerónimo García Naranjo, uno de los compositores de la 
obra, se utilizó la palabra ‘gran’ tanto para hacer referencia a las propor-

ciones del instrumento, como a sus posibilidades sonoras: 

“Del estudio de las relaciones entre el todo y las partes de la cuerda, se 
descubre la multiplicidad de ritmos que son mayormente perceptibles 
gracias al uso de cuerdas muy largas. De la misma manera, el gran tama-
ño de la caja de resonancia en juego con las dimensiones de la cuerda, 
permite la suficiente amplificación, sin apoyo externo, para generar un 
instrumento de alcances monumentales” (comunicación personal, agosto 
2010)
 
Para la construcción de este instrumento los compositores, inspirados en 
la música de las esferas, según la cual los cuerpos celestes emiten sonidos 
armónicos, exploraron la microtonalidad a partir de los armónicos natu-
rales. De acuerdo con Douglas Khan (en Hegarty, 2008, p.6), la concep-
ción pitagórica del sonido ha desempeñado un papel central en la historia 
de la música occidental, en tanto que ha revelado la capacidad que tiene 
una línea de representar una infinidad de atributos del mundo. Así, a 
través de la explotación del potencial musical y expresivo de la línea, estos 
compositores revelan lo infinitamente musical que es el mundo. Esto re-
cuerda la concepción platónica del universo en la cual las formas de todas 
las cosas están ahí y los seres humanos simplemente creamos versiones de 
éstas, o la necesidad de la que habla Rancière (2009) de hacer ficción la 
realidad para poder repensarla.

Para el emplazamiento del Huey Mecatl es necesaria una superficie plana 
de por lo menos 30 x 30 mts, donde se acomodan 5 contenedores tipo 
High Cube de 12 metros de largo en forma pentagonal que permite ce-
rrar un espacio de 277m2, en donde caben aproximadamente 400 perso-
nas sentadas (ver fig.1). Para la interpretación de las dos piezas que se pre-
sentaron se convocó a diez ejecutantes y a un director. Si bien el carácter 
monumental de la pieza puede ser lo primero que llama la atención del 
público, lo que interesa rescatar aquí es cómo a través de las composicio-
nes que se interpretaron con este instrumento estos artistas construyeron 
un lugar de expresión que no existía, es decir, lograron componer una 
nueva “decibilidad” que redimensionó el sonido y el espacio30. 
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Esto obedece a la construcción estética de nuevas formas de visibilidad 
del sonido, ya no como un medio exclusivo de representación de temas 
jerarquizados y prescritos como legítimos, sino como un modo de ser 
del hombre que reclama su parte en la escena de la música. En este caso 
ni la composición ni el instrumento cuestionan el carácter de medio del 
sonido, sino que amplían sus posibilidades expresivas, de enunciación 
y de comunicación. Así, los artistas reconocen la capacidad de lenguaje 
y de palabra que tiene el sonido y la utilizan como recurso compositivo 
válido para ampliar el repertorio técnico de la música. Esto es evidente 
al analizar la forma en la que, desarrollo instrumental (uso atípico del 
contenedor y su naturaleza acústica), investigación tímbrica (basada en 
armónicos naturales), interpretación (con técnicas extendidas de ejecu-
ción musical) y composición (mezclada con improvisación controlada), 
confluyen en esta pieza sonora. 
 
En la presentación de las composiciones de Jerónimo García Naranjo y 
José Isabel Cruz no se emplearon simulaciones estilísticas. El espectador, 
que está ubicado en el corazón del arpa rodeado de los músicos que in-
terpretan las composiciones, puede ver y sentir claramente el esfuerzo y el 
creciente agotamiento de los músicos que tocan con sus arcos y martillos 
las enormes cuerdas y los contenedores. Asimismo, en la parte de impro-
visación controlada de la composiciones de Jerónimo García Naranjo en 
la cual el músico intenta evocar emociones como el miedo, la angustia 
y el dolor, es evidente cómo cada uno de los intérpretes trabajó con la 
materia sonora y se apropió de ésta convirtiendo esas emociones en algo 
concreto y real. Es en este momento en el que parece que se franquea el 
límite entre arte y vida y se crea una nueva arbitrariedad para entender 
esta forma de sonido en la que intervienen múltiples decisiones de com-
posición, interpretación y de producción cuya finalidad es poner en juego 
las formas convencionales de percibir el sonido y crearlo. 

En esta pieza, la mayoría de las decisiones que intentan poner en en-
tredicho los modos legítimos de hacer música, se sitúan en el orden de 
la experiencia sensible inmediata, vemos esto incluso en los materiales 
que se utilizaron para construir y tocar el instrumento: los contenedores 
metálicos, la cuerda de acero, así como los arcos gigantes y los martillos 

preparados. Asimismo, la espacialización del sonido a través de la forma 
orgánica del pentágono hace que el oyente se sitúe dentro del instrumen-
to, transformando la percepción, diluyendo la escena de la acción con 
el lugar donde se sitúa el espectador y haciendo visibles otros modos de 
construir sentidos. Esto supone, entre otras cosas, interpelar al espectador 
y comprometerlo con la composición del acto estético, asignándole un 
lugar activo y no contemplativo.

Fig. 1 Vista aérea de Huey Mecatl (cortesía de los artistas)
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Como se acaba de mencionar, la lógica de esta pieza demanda un movi-
miento de desidentificación por parte del público en cuanto a la posición 
como espectador, ya que propone otra manera de apreciar una obra que 
no sólo está situada en el desciframiento de un producto terminado con 
el que se enfrenta, sino también con un proceso de creación.  Esto tam-
bién obliga al espectador a construir un sentido singular de la obra que 
recibe, en cuanto a la distancia o la torsión que hay entre el artista y la 
obra. Este situarse en la torsión o en el litigio respecto de modos de hacer 
y de entender, [en este caso, de una pieza sonora] es lo que le confiere 
al artista el carácter de sujeto activo. Escudero explica que como sujeto 
político, el artista necesariamente desplazará los sistemas de clasificación 
prefijados convencionalmente. Esto sucede en el momento que el artista 
decide darle un sentido estético a lo común (lo público) a través de su 
obra, la cual servirá para verificar la igualdad de ese orden. (Escudero, 
2009, p. 10).

Jerónimo García Naranjo y José Isabel Cruz instauran al espectador como 
sujeto político a través de esta pieza en la medida en que proponen otro 
modo de que el espectador sea espectador, y esto lo consiguen constitu-
yéndose a sí mismos como sujetos políticos en relación a la comunidad 
de músicos a la que pertenecen. Así, a pesar de que aparentemente esta 
pieza no se consideraría una pieza política, ésta indudablemente genera 
efectos políticos en tanto que cuestiona el lugar del espectador y la fuente  
que produce el sonido. 

Analizada como un todo, esta pieza les asigna a los compositores, a los 
intérpretes y al público el papel de sujetos activos, ya que rompe la sensi-
bilidad de las “ocupaciones” que normalmente asumen en la sociedad. En 
este caso, los músicos rompen sus barreras ocupacionales de “violinista”, 
“chelista”, o “cantante”, e interpretan la pieza a partir de la infinidad de 
posibilidades que este instrumento les brinda. Asimismo,  la distribución 
del público en el corazón del instrumento no sólo sugiere que las emo-
ciones del oyente también alimentan el resultado sonoro, sino también 
provoca que las líneas que normalmente dividen al público entre clases 
socioeconómicas se desdibujen y se cuestionen. 

Todo esto demuestra cómo el arte es un espacio donde el imaginario so-
cial se puede reconfigurar. David Panagia (2009) explica que esto sucede 
en el plano de las emociones (al cual todo ser humano tiene acceso). Esto 
le confiere un sentido democrático al arte, ya que éste permite la evolu-
ción de la comunidad política a través de la concretización de espacios 
que expresan el sentir más “actual” de una comunidad; un sentir que 
quizás todavía no ha sido plasmado en leyes o instituciones, pero que sin 
embargo le da una forma muy peculiar a cada sociedad. 
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1 Aunque el festival es una forma institucionalizada de la fiesta, en este 
capítulo se hará un uso indistinto de estas palabras, ya que se cree que 
independientemente de su institucionalización, la fiesta en cualquiera de 
sus formas cumple la misma función. Esta función se desarrollará más 
adelante en este capítulo.

2 Las investigaciones de Durkheim, Turner y Falassi se enfocaron en 
festivales que se caracterizan por ser rituales simbólicos de comunidades 
cerradas, generalmente compuestas por indígenas, en los que se reconfi-
guran los significados de la colectividad.

3 Revisar Duvignaud (1989) y Echeverría (2001b).

4 El término intersticio lo propuso Marx para definir el hueco o espacio 
en blanco en el que los trabajadores de las fábricas realizaban acciones 
sociales y de intercambio de manera extraoficial dentro de su horario 
laboral. Al emerger de un sistema de libre intercambio o trueques, estos 
huecos creaban una comunidad que lograba escapar del sistema de repro-
ducción capitalista para reinventar y proyectar nuevas formas de interac-
ción. Algunos autores como Maffesoli (1993) y Bourriaud (2006) han 
retomado este término para describir la función crítica de las expresiones 
culturales que,  al discurrir de espaldas y/o en contra de lo institucional,  
buscan en lo cotidiano lo que lo institucional no le ofrece.

5 El festival se manifiesta como contra-poder solamente cuando éste es 
el resultado de la “producción” cultural de una sociedad—en contrapo-
sición a la idea de “reproducción”. En el segundo caso, los festivales se 
utilizan, generalmente por los Estados-Nación, para la creación de ima-
ginarios sociales a través de la transformación de las formas populares en 
íconos tradicionales. Al utilizar las formas populares como íconos, éstas 
sufren un proceso de doble reducción en el que, de representar la rica 
diversidad regional étnica de un lugar—resultado del flujo del proceso 
social, se unifican en pos de la nación, convirtiéndose en objetos codifi-
cados (García Canclini, 1998, p. 479). 

6 La ruptura es un momento de crisis y recomposición imaginaria de la 
incuestionabilidad de todas las leyes naturales y artificiales de una comu-
nidad que dándose por naturales, sostienen el edificio social establecido. 
Éstas se pueden presentar en la vida cotidiana como rupturas lúdicas de la 
rutina, en las que la subcodificación del código está en el grado mínimo 
de su cultivo o en la existencia sagrada (festiva-ceremonial), en la que el 
cultivo se vuelve especialmente enfático, autocrítico, reflexivo y metasé-
mico. De acuerdo con Echeverría (2001), la ruptura festiva de la rutina 
provoca una irrupción mucho más compleja que la ruptura lúdica por-
que se cuestiona no solamente la necesidad o naturalidad del código, sino 
la consistencia concreta del mismo, es decir el contenido del compromiso 
que instaura la singularidad, individualidad, mismidad o identidad de un 
sujeto en una situación histórica determinada (pp. 191-192).

7 Jakobson (1963) la define como la función del individuo de cuestionar 
aquello que está realizando, de plantearse las condiciones de posibilidad 
del sentido de lo que hace y dice en su práctica rutinaria.

8 Lo más característico y decisivo de la experiencia festiva que tiene lu-
gar en la ceremonia ritual reside en que sólo en ella el ser humano alcanza 
la percepción “verdadera” de la objetividad del objeto y la “vivencia” más 
radical de la subjetividad del sujeto: perderse a sí mismo como sujeto en 
el uso del objeto para ganarse a sí mismo al ser puesto por el otro como 
objeto. Se necesita de lo “sagrado”, ya que si el paso del comportamiento 
ordinario al extraordinario no se da mediante una sustitución de lo real 
por lo imaginario, esta experiencia no alcanza a completarse (Echeverría, 
2001, p. 203). 

9 Esto sucede a través de un cambio en las correspondencias organo-
lépticas. Para David Panagia (2009) un cambio en las correspondencias 
oganolépticas se refiere a cómo un cambio en el mundo externo afecta 
los órganos sensoriales, cómo estos órganos sensoriales cambian a partir 
de lo que se siente y cómo cambia la correspondencia entre un órgano 
sensorial y ciertos actos de sensibles a partir de esta cadena de cambios de 
las sensaciones. Este argumento tiene especial relevancia en la teoría del 
reparto de lo sensible de Rancière.
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10 Históricamente esto es cierto, por ejemplo en las vanguardias de prin-
cipios del siglo XX artistas antisemitas como Ezra Pound, F.T. Marinetti 
y Wyndham Lewis expresaban un profundo desprecio a las masas y otros 
artistas como Georg Grosz y John Hearfield desconfiaban de la democra-
cia parlamentaria. Sin embargo, de igual manera artistas de vanguardia 
han hecho explícito su compromiso con el régimen democrático. Por 
ejemplo el artista alemán Joseph Beuys famoso por su lema “todos somos 
artistas”. En 1972 lo expulsaron de la Academia de Arte en Düsseldorf 
por proponer que aceptaran a cualquier estudiante que quisiera hacer 
arte. Asimismo Picasso se rehusó a que Guernica regresara a España hasta 
que el régimen democrático y las libertades civiles se hubiesen restaurado 
en ese país.

11 Del griego ochlos: significa multitud, masa, chusma, plebe.

12 La escuela radical francesa representada por Jacques Rancière, Alain 
Badiou y Étienne Balibar, nos propone repensar lo político ya no como 
una esencia unitaria en la que se disocia el pensamiento de lo político del 
pensamiento de poder, sino como una esencia indeterminada en la que 
las divisiones y diferencias internas no cesan de trabajar, de orientarse y 
de alterarse por las prácticas sociales. Así, el verdadero sujeto político se 
constituye cuando su participación toma la forma de contrapoder en un 
orden establecido.

13 De acuerdo con el filósofo Antonio González, los actos son contin-
gentes porque acontecen, con independencia que una investigación ulte-
rior determine si su acontecer era o no necesario. Es una contingencia, no 
en el nivel explicativo, sino en el nivel puramente análitico o descriptivo. 
Esta contingencia incluye y trasciende la facticidad. Y es que los actos no 
consisten solamente en la actualidad fáctica de lo actualizado, sino que 
su acontecer es una actualización. Lo que se actualiza es, si se quiere, un 
factum, pero la actualización es algo más radical que un factum. Es, si se 
quiere, un facere en el sentido de un surgir que culmina en lo que surge, 
pero que no se agota en su término. Factum es en realidad un participio 
pasivo, que designa lo hecho, mientras que contingens es un participio 
activo, que designa el surgir de lo que surge, el acontecer de la facticidad. 

Ciertamente, el surgir incluye lo que surge, pero no se agota en ello (An-
tonio González, 2008)

14 Carloine Levine propone estudiar el arte de vanguardia como una 
institución. Si bien este término podría parecer como la antítesis del espí-
ritu vanguardista, a pesar del deseo de estar radicalmente fuera del orden 
social, las corrientes de arte no convencional o de vanguardia sí toman 
forma de instituciones en tanto que reaparecen con una regularidad sor-
prendente en el tiempo, están apoyadas y legitimizadas por instituciones 
y de una u otra manera están organizadas y autoreguladas. 

15 Por ejemplo innumerables artistas fueron expulsados de sus países, 
ejecutados o enviados a campos de trabajo forzado durante los regímenes 
totalitarios en el siglo XX.

16 Este compositor estadounidense introdujo el elemento indetermi-
nado y de notación gráfica a la práctica musical contemporánea bajo el 
principio de la “no intención”. Influido por la práctica Zen del Budismo, 
Cage desarrolló un conjunto de técnicas que le permitían abandonar el 
control de sus composiciones y ubicarse a sí mismo en el papel de escucha 
y explorador en lugar de creador. De acuerdo con Cage las composiciones 
no son objetos sino procesos para generar una acción.

17 La composición indeterminada es una de las muchas formas que ha 
adoptado la música experimental. En este tipo de forma musical los com-
positores se empezaron a cuestionar el carácter esencialmente cerrado de 
las partituras convencionales. Al determinar el ritmo, la velocidad, la for-
ma y la instrumentación, éstas le dejaban al músico que interpretaba la 
pieza un margen de creatividad muy pequeño (por ejemplo, con respecto 
al tempo y a las dinámicas). Earle Brown, compositor inspirado por el 
jazz de improvisación y las pinturas de Piet Mondrian y Jackson Pollock 
produjo partituras visualmente atractivas que pudieran provocar que los 
intérpretes clásicos improvisaran —una habilidad que se había vuelto 
menos común a partir de finales del siglo XIX. Las piezas de Octubre, 
Noviembre y Diciembre (1952) las escribió para que de manera progre-
siva los intérpretes clásicos se liberaran de la necesidad de tener todas 
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las instrucciones de una pieza antes de tener la seguridad suficiente para 
tocarla (Cox & Warner, 2008, pp. 165-166). 

18 Según Umberto Eco así describió su composición Posseur. Algunos 
otros ejemplos que se mencionan: Klavierstück XI de Karlheinz Stoc-
khausen, la Sequenza para solo de flauta de Luciano Berio y la Tercera 
Sonata para piano de Pierre Boulez (Eco, 2008).  

19 Para Rancière (2009), la práctica artística no es el afuera del trabajo 
sino su forma de visibilidad desplazada. Por lo tanto, el reparto democrá-
tico de lo sensible hace del trabajador un ser doble: éste saca al artesano 
de su lugar, el espacio doméstico y le da “tiempo” de estar en el espacio 
de las discusiones públicas y en la identidad del ciudadano deliberante 
(p. 53). 

20 Compositores que utilizaban el sistema dodecafónico propuesto por 
Arnold Shoenberg, como Francisco Savín, Leonardo Velásquez, Carlos 
Jiménez Mabarak, son algunas de las excepciones a este abandono.

21 Ambos se celebran en la Ciudad de México.

22 Por ejemplo: el festival de improvisación libre Cha’ak’ab Paaxil de 
Mérida dirigido por Gerado Alejos en el que se presenta una fusión de 
free jazz, música electroacústica y ruido; el Santa Barbara Impro Fest diri-
gido por Germán Bringas en Tlaxcala; el festival Espejos Sonoros dirigido 
por Fernando Vigueras,  en el cual se presentan diversos estilos y géneros 
pero sobre todo música nueva y electroacústica en la Ciudad de México. 
En la misma vena también habría que considerar el festival Callejón del 
Ruido de Guanajuato dirigido por Roberto Morales; el Festival Interna-
cional de Música Experimental del Centro Mexicano para la Música y las 
Artes Sonoras (CMMAS) en Morelia; el Foro de Música Nueva “Manuel 
Enríquez” del Centro Nacional para la Cultura y las Artes (CNART); y el 
Festival Internacional de Música Contemporánea de Michoacán. El festi-
val de Arte Sonoro del museo Ex-Teresa en la Ciudad de México también 
podría entrar en esta categoría pero a partir del próximo año éste será 
sustituido por el festival Circuito Electrovisiones, un espacio dedicado 

para presentar proyectos de  experimentación con multimedia.

23 El Festival Internacional Cervantino es un festival cultural internacio-
nal, celebrado en la ciudad de Guanajuato con una asistencia promedio 
de 500 mil personas. Es considerado como uno de los festivales multidis-
ciplinarios y de artes escénicas más importantes de México y Latinoamé-
rica, y es considerado por la cantidad de artistas y públicos que convoca, 
entre los más importantes del mundo. Se realiza anualmente en el mes 
de octubre en la ciudad de Guanajuato, México. Su duración promedio 
en la actualidad es de dos semanas, en las que se albergan funciones mul-
tidisciplinarias, actividades académicas y exposiciones de artes visuales, 
entre otros eventos.

24 Se originó hace 27 años, cuando el maestro Guanajuatense Enrique 
Ruelas, celebró el XX aniversario de la presentación de los “Entreme-
ses Cervantinos” en Guanajuato, lo que despertó el interés cultural del 
entonces Presidente de la República Luis Echeverría Álvarez. El Ejecuti-
vo Federal de ese entonces decidió crear específicamente en esta ciudad, 
un festival de alto nivel internacional para promover la comunicación 
cultural, artística y humanística con otros países. En el primer Festival 
Internacional Cervantino, que se realizó del 29 de septiembre al 28 de 
octubre de 1972, participaron el Departamento de Turismo y el Instituto 
Nacional de Bellas Artes, en coordinación con la Secretaría de Relacio-
nes Exteriores. Para el 12 de Octubre de 1972, se instaló oficialmente el 
Patronato del Primer Festival, cuya presidencia ocupó la señora Dolores 
del Río. Este festival ahora ya como parte de la Asociación Europea de 
Festivales, ofrece grandes espectáculos debido al trabajo en equipo que 
realizan el Gobierno Federal, Consejo Nacional para la Cultura y las Ar-
tes, el gobierno del estado de Guanajuato, la Presidencia Municipal y la 
Universidad de Guanajuato.

25 En el caso de Radar aproximadamente el 50% del presupuesto del 
festival proviene de instituciones culturales públicas, tanto locales como 
federales. Asimismo, el FONCA también ha sido una plataforma muy 
útil para impulsar proyectos de este tipo como lo fue el caso en la primera 
edición de este festival.
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26 Esta asociación civil surge en 1985 por el interés de algunas personas 
por organizar actividades culturales en los recintos del Centro Históri-
co. Su primer nombre fue Festival de Primavera de la Ciudad de Méxi-
co, después Festival del Centro Histórico y a partir del 2007 Festival de 
México. Si bien ha trabajado de manera conjunta con el gobierno federal, 
el gobierno de la Ciudad de México y la Delegación Cuauhtémoc, esta 
asociación no depende de ninguna institución gubernamental. Su órgano 
rector es el Consejo Directivo el cual está integrado por Sergio Otrey, 
presidente del Consejo desde hace aproximadamente 15 años cuando 
sustituyó al creador del patronato, Manuel Arango.  

27 El financiamiento privado que recibe el festival ha ido influyendo de 
manera indirecta en su programación; el ejemplo más claro es el apoyo de 
las embajadas y organismos internacionales de la Unión Europea que ha 
facilitado, de una u otra forma, la programación de artistas provenientes 
de las regiones que apoyan el festival. El nivel de los artistas que se presen-
tan en el marco de este festival no se cuestiona, sin embargo se cree que si 
el festival sigue funcionando bajo esta lógica ésta seguirá reproduciendo 
la desigualdad estructural a nivel global no sólo económica sino también 
cultural. Aproximadamente 40% del presupuesto del festival proviene 
del FMX y el resto de organismo públicos nacionales e internacionales, 
principalmente de la Coordinación de Difusión Cultural UNAM (30%) 
y embajadas y centros culturales (30%) (entrevista Rogelio Sosa y José 
Wolffer directores del festival)

28 Si bien Huey Mecatl es el nombre del instrumento que se construyó 
para interpretar las composiciones de estos artistas, en este estudio utili-
zaré el término “la pieza” para referirme tanto al instrumento como a las 
composiciones que se interpretaron con el instrumento.

29 El sistema de afinación de este instrumento consiste en dividir cada 
una de las 10 cuerdas dispuestas en afinación pitagórica en dieciséis par-
tes, y al combinarse todas las notas obtenidas y ordenarlas de grave a 
agudo se genera un sistema microtonal de 96 notas.

30 El termino decibilidad se refiere a los modos de decir, una forma de 

mediación simbólica por la que necesariamente hay que pasar para signi-
ficar y dotar de sentido a la experiencia.
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estético. En Dublineses (1914) vigila el acontecer de esos extraños frag-
mentos narrativos sin ser descrita nunca como un cuerpo independiente 
al relato; Ulises (1922) fue pensada como un ejercicio que recuperaría la 
esencia e historia misma de la ciudad por si ésta desapareciera; Finnegans 
Wake (1939) logra sintetizar la historia toda de occidente, sus paradig-
mas idiomáticos y culturales, a partir de una descripción alegórica de la 
capital irlandesa. 

Oculta y presente, la ciudad cumple como vehículo creativo para lograr 
uno de los objetivos primordiales del arte: la obra como carácter y repre-
sentación de su autor. No solo la ciudad adereza los textos de Joyce en 
cuanto espacio vivencial y compartido por sus protagonistas. En muchas 
de sus líneas las raíces biográficas en lo narrado comulgan con el mismo 
acontecer del espacio urbano como si se hablara de una misma entidad: 
obra y autor, obra y ciudad, autor y ciudad.

Aquí comienzan a rebasarse algunas nociones básicas de una teoría es-
tructural de la creación. Si ésta subraya la preponderancia de un contexto 
socioeconómico específico en el quehacer cultural para poder explicar la 
totalidad de los contenidos,  un autor como Joyce trasciende estas ideas 
al asumirlas, incluso, como una herramienta creativa más: incorpora, por 
ejemplo, muchas reflexiones de su propio contexto social al cuerpo de 
sus textos. La ciudad, síntesis espacial del agregado social, es una parte 
integral de la creación pero no su causalidad única.

La rigidez de un análisis estructural de la cultura, donde tanto creación 
como creador se encuentran determinados por su condición material y 
el manejo de clases  dentro de la sociedad, hace que los procesos de crea-
ción parezcan carecer de una identidad individual que vayan más allá 
su propio contexto histórico. Si dicho análisis fuera validado como uno 
totalmente cierto, Joyce perdería la posibilidad de hacer una reflexión 
crítica y sustanciosa en torno a lo que le rodea. El gesto creativo, inde-
pendientemente del rubro o categoría cultural que produce, no es más en 
este contexto que un producto de su tiempo (Bozal, 1999).

La literatura especializada en la sociología de la cultura y la creación, se 

Ciudad y Creación: dinámica social en la producción 
cultural de la región Tijuana San Diego

Fernando Delmar Huerta

 “the quality of blue, the quality of red, and always choosing the place to put 
it on the canvas, it’s always choosing…. Choice is the main thing, even in 

normal painting”. Marcel Duchamp1

Ciudad y Creación

El proceso de creación resulta estar en el centro de todo producto cultural 
y es, a final de cuentas, un proceso de elección. Si bien existen diver-
sos límites y obstáculos externos para el “elegir”, muchas veces asentados 
como una estructura estática de parámetros sociales que responden a cier-
to momento histórico, es el hombre como individuo el que consciente o 
inconscientemente responde a ellos para producir alguna obra2.

La ciudad en este contexto cumple una doble función, contradictoria 
incluso. Por un lado, es la definición material de la “estructura estática” 
antes citada, siempre y cuando ésta se entienda como una suma de actitu-
des y valores sociales preestablecidos de un momento histórico y concen-
trados en un espacio geográfico centralizado. Sin embargo, también debe 
de entenderse como otro tipo de suma, una de millones de posibilidades 
que en el ordenamiento caótico de cada uno de sus habitantes dota al 
creador de sus opciones para elegir. La ciudad es, entonces, un caos es-
tructurado.

Por ejemplo, imperceptible pero siempre un personaje principal, Dublín 
aparece en la obra de James Joyce como el eje central de todo su ejercicio 
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tividades estéticas de su disciplina, un análisis breve de la obra demuestra 
que todo lo anterior, como explicación, olvida su carácter más esencial.

La razón es el espejo. En el Retrato, Van Eyck retrata un espejo mínimo 
en la dirección exacta del espectador, justo en medio de la pareja nupcial 
implicada en el título. En él, se reflejan a un sacerdote y a un testigo, per-
sonajes necesarios para formalizar el rito matrimonial; si bien aparecen 
todos los elementos necesarios para capturar así una escena común en 
los límites de lo social, viene la pregunta de por qué no retratar a éstos 
personajes en la composición central de la pieza. Por qué desaparecer de 
cuadro a dos figuras centrales para que se consume un rito fundamental-
mente costumbrista.

El espejo refleja y el autor de la obra es el causante mismo de una reflexión. 
Esta podría tener ciertas connotaciones sociales, personales o históricas, 
pero lo importante a rescatar es el hecho de que sea el artista el responsa-
ble de una acción individual en lo creativo, el no presentar al sacerdote y 
al testigo. Es ahí donde se acentúan las características personales del crea-
dor, donde se juegan los espacios públicos y los privados para el acontecer 
de un solo individuo. El artista selecciona algunos detalles de su realidad, 
los piensa, trasciende la estructura.

Si bien Hauser no cae en una laguna argumentativa al decir que, dada la 
falta de independencia toda obra de arte es homogénea a los paradigmas 
su tiempo, sí falta en reconocer que existen creadores que le trascienden. 
No es posible el negar que existe un lenguaje único y universal en los 
confines de la creación artística, por más que estos sean cambiantes y 
variables. Más allá del símbolo, de la “cosa”, existe un nivel de interpre-
tación e internalización individual de la obra que se comparte como un 
acuerdo tácito por todos aquellos que en ella participan: al pensar en el 
cuadro de Van Eyck se puede reflexionar junto con él las posibles razones 
de su espejo (Lynch, 1999). 

En este sentido, se puede afirmar que la relación primordial entre pro-
ducto cultural y sociedad no es la que explica a una causalmente en rela-
ción a la otra, si no aquella que establece un juego de significaciones que 

encuentra en muchos casos injerta en estos paradigmas del pensamiento. 
En Historia social de la literatura y el arte, Arnold Hauser (1951) no duda 
en rechazar la independencia del arte ante los esquemas socioeconómicos 
que le rodean. Si bien es un argumento sólido en cuanto a su carácter 
teórico, roba al creador la posibilidad no solo de elegir el cómo y el qué de 
la creación, si no también de incorporar esos mismos esquemas de socia-
lización a la obra. En muchos sentidos, trata al creador como un agente 
enajenado por su propio contexto sin que este pueda hacer nada de él o 
con él. Cercano en este aspecto a mucho de lo tratado por el Formalismo 
ruso3, elude la posibilidad de tratar a la obra como un objeto orgánico 
que puede llegar a carecer de una explicación rigurosa y universal, casi 
científica. 

En términos de organicidad y sintetizando los rubros tanto de creación 
como de ciudad, Manuel de Landa (en Farías 2008) dice en entrevis-
ta que uno no puede pensar en lo “orgánico” de los espacios citadinos 
porque el término implica a la “vitalidad” y, por lo tanto, a procesos 
ordenados en la evolución de su comportamiento. Esta afirmación puede 
ser interpretada en un sentido contrario: la ciudad, como la literatura, su-
cede de un ordenamiento natural de partes en principio desorganizadas, 
de ahí su carácter netamente “orgánico”. En los confines de la creación, el 
“orden” del proceso creativo sucede a partir de observaciones personales 
que parten de situaciones completamente azarosas. En pocas palabras, el 
artista elige a partir de lo que sucede frente a sus ojos, siempre un acci-
dente de la ciudad.

Quizá parezca una obviedad, decir que todo lo que ve el creador no es 
más que la ciudad, pero de manera discreta se ha diluido mucho el peso 
del contexto social en la creación para convertirse, nada más, en un es-
pacio de elecciones. La estructura, un conjugado orgánico que nace del 
desorden, no es más que una herramienta del individuo creador.

Un ejemplo claro de una reflexión a partir de la ciudad, no por ella, es el 
Retrato de Giovanni Arnolfi y su esposa de Jan Van Eyck. Si bien el artista 
flamenco dependía en cuanto creador de todo el aparato socioeconómico 
de su época, vivía de patrocinios aristocráticos y seguía las rígidas norma-
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Se abre entonces la discusión en torno a la diferenciación existente entre 
el juego simbólico como medio para la comunicación directa, es decir 
práctica, y el juego simbólico del arte en cuanto a alegoría. Se puede 
decir que una relación semiótica básica entre dos personas que dirige a 
una acción en concreto (“pásame la sal”) no carece de subjetividad pero 
sí depende en su totalidad de un acuerdo social previo para dotarle de 
significado (Duvignaud, 1967). En ese sentido, el análisis lingüístico de 
lo existente, de lo representado, se limita a lo que Wittgenstein (1996) 
llamaría todo lo que “acaece” y abarca siempre un todo en lo social.

Sin embargo, esto pierde parte en lo que comúnmente se conoce como 
lo “simbólico”: una alegoría no solamente responde a los juegos textuales 
de lo que refiere si no que añade a ello condiciones que se antojan in-
materiales y de carácter espiritual. La metáfora en realidad no funciona 
como un vehículo de relación entre un signo conocido y otro (lo referido 
y lo alegórico); más bien, elabora entre ambos al dotarles la característica 
emocional que dicha herramienta proporciona, creando un código lin-
güístico similar al llamado práctico pero sujeto únicamente a lo que el 
individuo mismo entiende de esa relación (Eliot, 1988). El discurso es un 
fenómeno social, mientras que la apreciación del mismo no siempre lo 
es. Así, se puede aludir a una “objetividad” en el arte; lo “objetivo” puede 
traducirse como lo “subjetivamente verdadero”, lo concebible para un 
individuo dentro de su propio contexto (Berger, 1976). Así, la relación 
entre creador y audiencia es una relación social, cosa obvia, pero el hacer 
con la obra resulta en fenómenos completamente individuales.

En este sentido, se puede decir que la ciudad es lenguaje, fenómeno so-
cial; la cultura es lenguaje, pero la esencia de su creación, el mensaje 
a traducir, es siempre inexplicable en el sentido de que no es posible 
asegurar una traducción fidedigna entre una persona y otra. Como en 
Benjamin, la explicación nunca es satisfactoria. La ciudad es una fábrica 
de palabras que no siempre serán interpretables de la misma forma ni 
tienen el mismo origen.

dotan a la obra de algún sentido (Duvignaud, 1967). El origen creativo 
de la obra no se explica únicamente por la ciudad; es producto de un arte 
de la elección, pero la obra es un producto social en cuanto se comparte 
para ser interpretada y disfrutada.

Un ejemplo claro de este juego sería Fountain de Marcel Duchamp (en 
Moure, 2009). En la obra, un mingitorio se luce en un espacio galerístico 
tal cual fue en encontrado, salvo la firma irónica del artista con el nombre 
de “R. Mutt”. Lo importante no es la obra en sí, si no el juego social que 
conlleva: el artista en su intimidad elige el objeto (refleja, reflexiona) para 
incorporarlo a un juego de significados siempre inmerso en las posibili-
dades interpretativas de aquellos que lo observan: algunos recordaban el 
contorno de una mujer hermosa, otros prestaban particular atención a las 
posibilidades de su título y otros tantos la rechazaron como un engaño y 
un fraude. La cultura, surge del individuo en lo social y entra a la ciudad 
para interpretarse y tal vez así trascender en la historia o quedar en el 
olvido.

La dinámica de la cultura depende casi exclusivamente de la participa-
ción activa de un grupo social para darle vida e interpretarle (Duvignaud, 
1967). Sin embargo, también responde a un actuar individual en cuanto 
refiere a una interpretación íntima y perceptiva de lo que se observa. In-
cluso, pues, en el juego social de sus interpretaciones, pesa en mucho las 
características individuales de quién lo observa.
Walter Benjamín (1982) confirma lo indivisible en lo social, lo personal, 
lo creativo y las posibles interpretaciones de lo creado. La Obra de Arte 
en la Época de su Reproductividad Técnica engloba cómo es que la confu-
sión inherente en la modernidad para el hombre y para la búsqueda de 
la verdad se plastifica en un sistema de signos artificiales interpretables, 
el lenguaje mismo del arte, que nunca dejan explicaciones satisfactorias. 
Si bien reconoce la relación entre creación y sociedad, también describe 
la evolución de un lenguaje propio en el universo artístico nutrido por 
su entorno pero también distinto a él. El arte existe como un campo 
semiótico propio que bien funciona con los métodos de comunicación 
comunes, pero no responde a los mismos. 
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mercado plagado de iguales debe entenderse como único. Si en este pa-
norama se recuerda la vitalidad individual y subjetiva del proceso creativo 
y se entiende que por su propia naturaleza es únicamente compartible 
por la sociedad en cuanto medio para la interpretación, una vez que ya 
es algo creado, no tiene una razón comercializable, intercambiable: en el 
arte, se comparte el espacio de apreciación pero nunca el resultado final, 
netamente individual. Un producto cultural, de origen, no catapulta a la 
felicidad de manera inmediata, el mensaje es siempre más obtuso.

Por lo anterior, es necesaria la creación de un terreno simbólico común, 
compartido entre la sociedad (siempre que ésta es entendida como un 
potencial de mercado), para poder así incorporar el ámbito de la creación 
al de los esquemas productivos imperantes. Es necesario, pues, institu-
cionalizar a la cultura, dotarla de reglas claras, objetivas, que sirvan a la 
inmediatez (Ganz, 1974).

Se crean entonces distintos “tipos” o “rubros” de la cultura. Algunos se 
profesionalizan, algunos desmerecen respeto y para cada uno existen es-
pacios distintos: museos de arte “moderno” perfectamente diferenciables 
de aquellos dedicados al arte “contemporáneo”, expresiones “populares” 
que distan mucho de los círculos literarios más eruditos, músicas popu-
lares en eterna pugna con aquellas destinadas a un “público conocedor”. 
La producción cultural, en términos conceptuales, se convierte en una abs-
tracción que no dice nada. Para lo creado hay siempre un tipo de creador 
distinto, dirigido a un público distinto, con dinámicas culturales distin-
tas y entonces el juego comercial queda saldado: se tiene ya un producto, 
a un consumidor y distintos espacios de venta (Dickie, 2005). 

Pensar en otro arreglo institucional se convierte en una empresa dema-
siado riesgosa, poco clara, casi imposible: si se define implícitamente a la 
cultura como aquello creado por el individuo a partir de una observación 
personal de lo social, integrado a la ciudad para que se interprete y juegue 
en su trascendencia histórica, entonces entran en la definición muchas 
otras cosas distintas a las que se acostumbra a asumir como “cultura” 
(Lowenthal, 1961). 

Si bien la producción cultural depende del gesto personal del creador y 
su apreciación depende de un juego de significados que brincan de lo 
social a lo particular, el ímpetu de separar a la cultura por rubros y cate-
gorías distintas, incluso considerando algunas expresiones como de “alta” 
o “baja” cultura, no responde más que a una necesidad artificial pero la-
tente en el mundo contemporáneo: buscar un nicho de mercado (Dima-
ggio, 1982). Los demographics, aquella estrategia comercial diseñada para 
mediar las relaciones entre producto y consumidor, se han convertido en 
la herramienta normativa básica de la actualidad, cosificando espacios tan 
íntimos como el de la creación y el momento lúdico que tiene la obra con 
aquel que la aprecia.

En un estado social inmerso en las posibilidades del consumo, nada entra 
en juego sin tener en claro los cómos de su posicionamiento comercial.  
En el mundo contemporáneo, todo producto debe ser un objeto explíci-
tamente tipificado en cuanto a sus resultados, creando cada día más pro-
ductos dirigidos a grupos sociales cada vez más específicos, más ubicados, 
llegando al absurdo de personalizar cualquier producto si así lo desea el 
consumidor. No es coincidencia que, en este sentido, un perfil personal 
en Facebook, donde se moldea el producto a casi cualquier necesidad del 
usuario, sea el reflejo simbólico de las dinámicas económicas contem-
poráneas. El resultado prometido, claro, es la satisfacción de cualquier 
necesidad y urgencia suscitada.

Dicha relación entre producto y resultado necesita de un marco institu-
cional para avalarla (Berger, 1976). Solamente si en el discurso hegemóni-
co de la sociedad se acepta dicha relación es que funciona esa estrategia de 
mercado, que a su vez invade retóricamente a la sociedad para alcanzar el 
resultado. La necesidad de venta obliga al acuerdo, que se cumple injerto 
en un sistema de producción económica ya completamente globalizado.

De esta forma, el producto es solamente vendible si alrededor suyo exis-
ten ramificaciones institucionales que así lo legitiman. Publicidad, rubro 
de venta, distribución, y sobre todo, especificidad: todo producto en un 
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reguladoras estáticas más allá de un periodo de tiempo definido. Todo es 
lo humano, y todo lo humano transforma.

 

Insite4 

“Someday, hopefully not too far in the future, someone may be ambitious 
enough to examine a multitude of perspectives on how Insite arose and 

developed. Ideally such a project would involve dozens of interviews with 
directors, borrad members, curators, artists, and critics, maybe even a few 

politicians. The results inevitably would alternate between some masure of 
harmony and at least as much dissonance, for what else could one expect 
for a chronicle of such an unprecedented cultural collaboration between 

instiutions and countries, one that developed fairly self-consciously by stages 
on the dialógica basis of learning from trial, error, and success?”

Historia 
Insite

1992-1997

La concepción de Insite tiene una particularidad: no fue concebido como 
un espacio de representación tal y como los años terminaron por for-
marlo. Sus cualidades intrínsecas fueron moldeadas por las circunstancias 
propias tanto de sus organizadores como del contexto histórico y político 
de los cuerpos sociales que lo conformaban. Se podría aventurar la ase-
veración de que su éxito se debió a esto justamente, a los azares propios 
que golpean cualquier espacio, sin dejar a un lado la irrefutable calidad de 
obra exhibida que sus directivos tuvieron el tino de seleccionar.

La historia se remonta a San Diego y a los andares de Michael Krichman 
y Mark Quint, profesionistas desencantados que decidieron probar su 
suerte en el mundo del arte contemporáneo. Formaron primero una em-
presa de promoción y gestión de proyectos culturales, Quint Krichman 

Sin embargo, el ejercicio es interesante: poner al discurso político, por 
ejemplo, a la par con el performance o a una decisión de inversión de 
capital privado como símil de la literatura puede expandir en mucho el 
espectro de nuestras percepciones. En el texto no hay diferenciaciones 
entre “obra” y “producto cultural”, por ejemplo, por esto mismo. Ha-
bría que recordar aquí el decir de Borges (en Verdugo-Fuentes, 1986) 
de que todo estudio filosófico no es más que un compendio de literatura 
fantástica de la más alta categoría, que si bien podría interpretarse como 
una elegante designación peyorativa a la historia del pensamiento, puede 
convertirse en un reconocer de la humanidad creativa, vital, inherente en 
toda creación humana, sea cual sea.

La catalogización de la cultura en rubros específicos en realidad limita 
nuestras capacidades perceptivas en torno a la creación humana. Decía 
John Cage (1961) que desarrollar un oído es como desarrollar un ego: 
cualquier sonido que se encuentre fuera de lo que se ha considerado nor-
mal se deshecha de inmediato, perdiendo así la posibilidad de escuchar 
un universo entero de cosas nuevas. De la misma forma, categorizar ex-
presiones humanas de una u otra forma, tildar algunas como “verdaderas” 
expresiones de cultura incluso, es perder de vista lo inherente en todas 
ellas: el acto creativo individual. 

Concluye el argumento con una brevísima reflexión, final porque en ella 
se encuentra un vínculo entre todo lo hasta ahora dicho: el individuo es 
creativo en la ciudad porque el espacio social, aún plagado de arreglos 
institucionales artificiales que van más allá de él, es en sí mismo un es-
pacio creado por sus partes individuales. La razón de que la ciudad viva, 
evolucione y en todo momento se mueva, organismo vivo, es por la acu-
mulación de decisiones, “culturas” individuales.

Dublín posibilita un Joyce pero a su vez se nutre de sus textos. Los textos 
son la ciudad, el lenguaje se dinamiza gracias a la constante comunica-
ción entre sus habitantes y así, en algún punto del camino, el acuerdo 
social se modifica. En el momento histórico actual el marco institucional 
normaliza hacia una dirección en lo particular, pero es gracias a que todo 
lo creado es parte de la cultura que no existen, en sociedad, edificaciones 
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cer que la extensión del proyecto sobrepasaba las capacidades del Centro. 
Por tanto, el flamante equipo de Insite viajó a la Ciudad de México para 
encontrarse con Gerardo Estrada, director del Instituto Nacional de Be-
llas Artes (INBA), que brindó el suficiente apoyo institucional federal 
como para incrementar los alcances del festival a uno binacional y que 
contaba con la participación de cerca de cuarenta instituciones culturales, 
cada una apoyando proyectos distintos.

Para no perder el mando en la organización del evento, se estableció un 
órgano curatorial binacional que vigilaría el buen desenvolvimiento de 
las producciones. Fue alrededor de esta época cuando Carmen Cuenca, 
colaboradora del CECUT y varios espacios culturales de la zona, entró 
de lleno al proyecto de Insite. Su labor consistía en un apoyo curatorial 
experto, pero sobre todo en servir de enlace con las diversas estancias 
culturales de México. 

Si bien el proyecto contaba ya con un equipo de trabajo sólido y califi-
cado, y con el apoyo de múltiples instituciones que apoyaban su realiza-
ción, la búsqueda de artistas y de colaboradores, columna vertebral para 
continuar el éxito del proyecto, se hizo de manera fortuita: por accidentes 
casuales y coincidencias fraternales se unieron al equipo artistas de la 
talla de ERRE, Silvia Gruner, Sofía Táboas, Pablo Vargas Lugo, Abraham 
Cruzvillegas, entre otros. A la par, el apoyo de historiadores y estudiosos 
del arte como Olivier Debroise y Cuauhtémoc Medina sentó las bases 
para crear un espacio de trabajo que hoy por hoy se consideraría de los 
más especializados y profesionales en México.

Así, Insite ’94 fue un espejo inverso pero igualmente exitoso del evento 
que le precedió dos años antes. Cabe destacar que el festival se llevó a 
cabo dentro de uno de los contextos más complejos y delicados en la his-
toria de México: fue entonces y ahí mismo en Tijuana donde se perpetró 
el asesinato de Luis Donaldo Colosio, centrando la luz de los reflectores 
mediáticos en una ciudad abatida desde entonces por la corrupción, el 
crimen organizado y la inseguridad. Lo que es más, el país se encontraba 
próximo a enfrentar una de las crisis económicas más fuertes de su his-
toria y una serie de maquinaciones políticas que bien pueden encontrar 

Projects, que terminó por involucrarse con un espacio galerístico de la 
zona: la Installation Gallery.  

Si bien ambos intentos enfrentaron serias dificultades tanto en lo eco-
nómico como en lo administrativo, sirvieron como un primer escalón 
para lo que sería Insite: a la mitad de una ducha, Quint percató el hecho 
de que las múltiples instituciones culturales de San Diego carecían de 
un espacio central de exhibición, de un cuerpo cultural verdaderamente 
centralizado. El financiamiento recibido por la Installation Gallery podía 
servir como modelo para que dichos organismos patrocinaran un proyec-
to artístico cada uno, que las piezas producidas estuvieran relacionadas 
entre sí y que la exhibición de las mismas abarcara tanto espacios públicos 
como privados dentro de la ciudad. Insite ’92 fue promocionado única-
mente con un folleto breve que describía las intenciones del proyecto y 
contó con un magro presupuesto de tres mil dólares.

Hasta ese momento, el papel de México/Tijuana fue mínimo y no se ha-
bía considerado como potencialmente central: a caso fueron algunas pie-
zas exhibidas y trabajadas en la Casa de la Cultura las que dieron una cara 
binacional a un proyecto cuyos organizadores desconocían totalmente 
la escena cultural en México. Sin embargo, dos acontecimientos com-
pletamente independientes lograron expandir los horizontes culturales 
de Insite y terminaron por aproximar la cara del festival que se recuerda 
hoy en día.

Por un lado, hubo una respuesta mediática increíble dados los mínimos 
presupuestos y capacidades promocionales para el proyecto. Reseñas po-
sitivas en los principales diarios de la región hicieron que la inercia or-
ganizativa aumentara, ímpetu que coincidió con el fin de la Installation 
Gallery como espacio de exposición pero no como fuente de recursos. 
En este contexto fue que la idea de expandir Insite a toda la región de 
Tijuana San Diego floreció.

Pedro Ochoa fungía como director del Centro Cultural Tijuana (CE-
CUT) y fue el primero en establecer contacto con Krichman, ya entonces 
director de Insite. Si bien el interés fue inmediato, también fue el recono-
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El crecimiento de Insite como institución cultural ya formada trajo cier-
tas dificultades para su organización: siguiendo el mismo esquema de 
“patrocinios” por parte de organismos diversos a la producción de obra, 
se tuvieron que dejar a un lado a varios centros culturales, museos, libre-
rías, entre otros, dado el hecho de que el tamaño de las producciones no 
costeaba para los patrocinadores más pequeños. Aunado a esto viene el 
hecho de que el Museo de Arte Contemporáneo de San Diego retiró su 
apoyo para la organización del festival en ese año, por razones que aún no 
quedan bien esclarecidas. Esto retrasó la realización del evento algunos 
meses, dejando a un lado la idea de conformar una bienal comprometida 
en su temporalidad.

Sin embargo, dos aspectos fundamentales en la nueva realidad de Insite 
hicieron que dichos obstáculos no afectaran al evento: los patrocinadores 
participantes reafirmaron su apoyo y la propia organización del festival 
había quedado dividida, en cuanto costos y administración, en partes 
iguales para México y Estados Unidos. Si bien la parte mexicana tuvo 
que recurrir a financiamientos externos y privados para solventar dichos 
gastos, había conseguido también formar un cuerpo curatorial comple-
tamente independiente a los lineamientos oficiales y darle a éste un sen-
tido internacional. Sally Yard, de Estados Unidos, Olivier Debroise, de 
México, Ivo Mesquita, de Brasil y Jessica Bradley, de Canadá, formaron 
dicho equipo.

Con esto Insite no dejaba su carácter binacional y regional. Más bien, 
expandía sus esquemas en cuanto a la reflexión del lugar de frontera y los 
distintos entendimientos que el mundo internacional del arte contempo-
ráneo podía tener en torno a Tijuana San Diego.

Esta extensión de sus posibilidades vino a la par con el involucramiento 
de cuerpos académicos distintos, como Néstor García Canclini y Manuel 
Valenzuela, para generar una reflexión profunda en cuanto a la produc-
ción cultural de ambos países y las maneras en las que la situación fron-
teriza podía afectar dicho movimiento. Fue alrededor de esta época, por 
ejemplo, cuando el Consulado General de México en San Diego organi-
zó una serie de mesas redondas con los intelectuales más respetados de la 

una representación simbólica en el levantamiento guerrillero del Ejército 
Zapatista de Liberación Nacional a finales de año.

Si Insite gozó de buena salud durante momentos tan complicados se debe 
en parte al impecable (y quizá azaroso) diseño de su organización. No 
hay que perder de vista, sin embargo, que fue también su propia esencia 
la que lo llevó a alcanzar dicho éxito: fue la primera vez que un esfuerzo 
cultural binacional tan enraizado en las instituciones de ambos países 
intentó alejar dicha relación de sus parámetros conocidos y arrojó una luz 
inusitada en producciones culturales de vanguardia hasta entonces casi 
desconocidas en la cultura oficial. Se logró Insite en cuanto a la calidad de 
las selecciones pero también gracias al papel único que representaba para 
las sociedades de los países involucrados y de las localidades en donde se 
llevaba a cabo.

Insite
1997

La realidad de Insite había dado un giro insospechado: para 1997, se ha-
bía ya constituido con un diseño institucional perfectamente organizado 
y una serie de actividades paralelas que ayudarían a solidificar las distintas 
propuestas de los artistas.

Por un lado, el cambio gubernamental sexenal no modificó las estructu-
ras de las principales instituciones culturales en México, lo cual benefició 
en cuanto que los apoyos a la organización del festival se mantuvieron 
intactos. A este hecho se suma la activa participación de Alan Bersin, 
“Zar de la frontera” y procurador de justicia regional californiana, y la de 
Luis Herrera Lasso, cónsul del gobierno mexicano en la ciudad de San 
Diego. Acciones oficiales de apoyo para un proyecto de la naturaleza de 
Insite fueron hasta entonces un hecho sin precedentes, y en mucho be-
neficiaron la producción de ciertas piezas artísticas que podían enfrentar 
algunos obstáculos administrativos y legales en su realización.
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Insite
2000-2001

La transformación institucional del festival, así como la naturaleza de 
muchas de las piezas presentadas, trajo consigo tres dificultades impor-
tantes: la temporalidad, la representatividad y la cuestión del espacio.

Un evento artístico de tal magnitud necesita flexibilizar sus intenciones 
en muchas maneras conforme avanza el éxito y se amplían sus posibili-
dades. En este sentido, el cuerpo directivo de Insite se enfrentó a varias 
displicencias de artistas que buscaban forjar proyectos que no cumplían 
con los calendarios establecidos. Esto se debía a las propias características 
de las obras, por un lado, pero también a un compromiso adquirido por 
vivir la experiencia de frontera, la experiencia de Tijuana San Diego, de 
ahí representarla con fidelidad. Esto llevó a que un calendario fijo no se 
cumpliera con rigurosidad, lo cual dejó confundidos a muchos de los 
patrocinadores, miembros de la prensa, a la propia audiencia.

Que muchas de las obras comenzaran también a visualizarse como inter-
venciones públicas dificultó en más la situación. Aún cuando es un paso 
lógico y admisible dados los contextos que rodean al festival, obras en es-
pacio público con una calendarización irregular dejaron en ambigüedad 
a un público ávido de espacios centralizados y reglas claras. 

Lo que es más, ambos factores se aunaron a una queja generalizada, jus-
tificada o no, en cuanto a la representatividad del evento: su internacio-
nalización exigía un rigor curatorial mayor y al hecho de que mucha obra 
local tuviera que ser descartada. Siendo Tijuana San Diego una zona pro-
fundamente consciente de sí misma, los artistas de la región se sintieron 
rechazados por una visión que daban por sentado les pertenecía. 

El crecimiento del festival también implicó la creación de obras de una 
mayor envergadura que no fueron bien recibidas por algunas autoridades 
oficiales, sobre todo del lado mexicano. Si bien la autonomía curatorial se 
mantenía intacta, la falta de exposición al arte contemporáneo de algunos 
organismos gubernamentales hizo que muchas de las obras fueran vistas 

época para tratar la idea de frontera y la vida en frontera. 

Dichas actividades paralelas, colaterales casi a Insite, no fueron del todo 
ajenas a la organización del festival: Krichman y Cuenca esquematizaron 
suertes de residencias para los artistas involucrados, viajes de reconoci-
miento a la región para poder entender la complejidad de sus relaciones 
antes de comenzar a trabajar en sus proyectos. Ejercicios similares de fo-
calización se emprendieron con la misma comunidad artística de Tijua-
na, incorporando talleres de creación formalizados en las instituciones 
educativas del país, antes inexistentes.

Esto no sólo hizo que Insite ’97 fuera un éxito mayor en comparación 
con las ediciones anteriores, manejando ya un presupuesto cercano al 
millón de dólares, si no que ayudó en mucho al descubrir un mundo del 
arte contemporáneo en México y en Tijuana antes olvidado por la ins-
titucionalidad oficial. Nombres como los de Francis Alÿs, Allan Sekula, 
Betsabé Romero, Marcos Romero (ERRE), entre otros, entraron en los 
radares gubernamentales mexicanos a partir de su trabajo con el festival. 
Quizá también por la sólida independencia de su cuerpo curatorial, fue 
mínimo el reparo para incluir piezas que por su propia naturaleza deli-
neaban posicionamientos políticos e ideológicos, más bien confrontando 
dichos oficialismos con un discurso artístico no bien entendido y aprecia-
do: “por favor, Francis Alÿs no es un artista… el tipo de obras que está 
produciendo no pueden considerarse arte serio.”

Así, el núcleo institucional de la Installation Gallery/Insite había expan-
dido sus fronteras de tal suerte que en muchos aspectos rebasaba las po-
sibilidades organizativas de las instituciones que le apoyaban, públicas y 
privadas. Para entonces se había convertido en un cuerpo cultural integral 
que dejaba atrás cualquier paradigma institucional de la época, creando 
un espacio único en el mundo por su marco contextual geográfico, cura-
torial, académico, artístico, histórico. 
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La solvencia financiera de Insite como organización es palpable en la 
naturaleza de los proyectos (muchos de ellos monumentales) y el ya 
afianzado amarre institucional que venía gestándose desde antes: grupos 
norteamericanos sólidos en lo económico que conocían a la perfección 
los objetivos principales del festival y no condicionaron ningún tipo de 
apoyo.

Esto se observa en otro aspecto interesante: los proyectos inacabados, que 
nunca pudieron concretarse. Sea por dificultades tecnológicas, logísticas 
o curatoriales, se enlistan en el catálogo una serie de piezas sin concluir 
que no debieron su suerte, en ningún momento, a las faltas de financia-
miento; Insite, para estos momentos, se había convertido también en un 
aparato editorial de altos vuelos que no debía a los artistas participantes, 
si no ellos al diálogo para con el mismo proyecto.

Así, la edición del 2005 es la que más eco tiene en la memoria y, en tér-
minos generales, se puede decir que también resultó ser la más completa. 
Las dificultades respondieron más a episodios de celos y banalidades y a 
una falta de compromiso por parte de algunos artistas que a otra cosa. 
Nimiedades. Absurdos, todos olvidables.

De por qué no se volvió a realizar, de forma cuasi-bienal, otra edición 
del proyecto, tanto Carmen Cuenca como Michael Kirchman responden 
que, por el momento, no responde a las propias necesidades orgánicas 
ni de la ciudad ni del estado de la producción cultural en la región. No 
existen intenciones de desaparecer a Insite como idea ni mucho menos, 
simplemente se trata de hacer una pausa prolongada para asentar tanto 
logros como deficiencias.

Quizá por eso es que Insite, por el momento, se vuelca hacia adentro 
y en próximas fechas expondrá los resultados de su autoreflexión: una 
exposición de sus archivos y la canalización de algunos artistas de la zona 
a espacios dentro del Distrito Federal se antojan como una nueva forma 
de expresión del festival un poco más discreta, humilde, olvidando las 
regiones y enfocándose en sí misma.

con reserva, y su realización tuvo que enfrentarse a dicho obstáculo.

La organización se llevó a cabo con éxito pero con estas dificultades de 
por medio. Esto llevó a Krichman a concluir de este evento: “Viéndolo 
en retrospectiva, me impresionaron en gran medida muchos de los traba-
jos realizados para Insite2000-2001; sin embargo, por lo que respecta a la 
organización resultó ser una experiencia muy dolorosa.”

Insite
2005

El último registro del proyecto sucedió cuatro años después, cuando la es-
tructura institucional de Insite pareció finalmente adecuarse a sus propias 
exigencias. Se organizaron, pensados incluso ya como productos editoria-
les, tres partes distintas dentro del festival: una serie de mesas redondas y 
grupos de trabajo, las piezas artísticas como tales y una revisión histórica 
de lo que había sucedido en los episodios anteriores, con la aparición de 
“módulos de información” sobre Insite esparcidos a lo largo y ancho de 
Tijuana y San Diego, éstos mismos concebidos como una suerte de pro-
yecto de intervención urbana.

Si se piensa en términos periodísticos, la edición del 2005 fue la más re-
sonante y aparatosa: muchas de las obras trascendieron los ámbitos de las 
artes (pensando, como ejemplo clarísimo, en el famoso “Hombre Bala” 
que cruzó la frontera volando por los aires), sus catálogos (de finísima 
edición, por cierto) tuvieron una distribución muy importante y la ciu-
dad de Tijuana se antojaba ya intervenida en casi su totalidad.

En palabras del colectivo de medios Bulbo, aquel año marcó una especie 
de clímax en la vida cultural de la ciudad, fue un momento en el cual la 
región de Tijuana San Diego se convirtió en una de las capitales artísticas 
y de producción cultural para ambos países. 
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De esta forma, el artista descubre a la región, por ejemplo a la ciudad, 
más como un gran escenario de universos microscópicos que como un 
agregado unificador. Las historias de cada quién son las que dan sentido 
a un espacio limitado por la geografía, acotado por el lenguaje, pero que 
existe únicamente como un reflejo de la consciencia de lo individual: 
Tijuana San Diego se vuelve visible, existe, nada más cuando dos partici-
pantes en el juego de Mano se encuentran. Otros momentos de la ciudad 
permanecen guardados en la memoria de sus habitantes, aún no adquie-
ren vida. La frontera es la suma de todos esos imaginarios.

Por ejemplo, si uno pregunta lo que representa Tijuana San Diego para 
sus habitantes, si uno quiere indagar acerca de sus características prin-
cipales, no encuentra una respuesta común. Aquellos lugares comunes, 
muchas visiones capitalinas, de que Tijuana es una “ciudad de paso”, un 
lugar “identificado por su falta de identidad”, faltan en reconocer que el 
problema es mucho más complejo. 

Raúl Cárdenas en entrevista (Comunicación personal, junio 2010), por 
ejemplo, habla de un contacto inicial con Tijuana gracias a las enormes 
oportunidades de accesos culturales que le aventajaba la ciudad fronteri-
za, mientras que José Manuel Valenzuela (Comunicación personal, junio 
2010) concentra sus atenciones en las complejidades, incluso topográfi-
cas, de la región. La “ciudad de paso” se convierte en un lugar “de muchas 
fronteras”. 

La Esquina/Jardines de Playas de Tijuana.
Artistas: Glassford & Parral. 

 
Thomas Glassford y José Parral edificaron la única obra permanente 

en la historia de Insite. En la esquina última del occidente mexicano, “la 
frontera de América Latina”, diría José Manuel Valenzuela, en la zona de 
Playas de Tijuana, rehabilitaron el espacio público con ánimo de susten-
taibilidad ecológica y respeto a las figuras históricas. Construyeron un 
parque de diminutas proporciones.

Consideraciones

Si bien se han detallado los ejes centrales de la evolución histórica de 
Insite tanto como cuerpo institucional como proyecto/festival artístico y 
cultural, poco se ha dicho en torno a las obras presentadas en el mismo. 

A continuación se presentan una serie de breves reflexiones sobre algu-
nas de las piezas, en realidad pensares que giran en torno a la región de 
Tijuana San Diego, a Insite, a la concepción de la ciudad y, finalmente, a 
las cualidades poéticas o líricas de las mismas. Deben de pensarse como 
ejemplos puntuales de la reflexión entablada en las primeras páginas del 
texto, donde en abstracto se pensaba en algunas suertes de la relación 
entre ciudad y creación. 

Obras 
Visible. Artista: Rubens Mano. 

Visible es una propuesta de arte público de bajo perfil. Trata de desnudar 
las historias ocultas de los flujos migratorios de la zona haciendo que 
aquel transeúnte fronterizo imperceptible se vuelva, de pronto, visible.
 
El artista reparte pins de edición limitada que llevan, como símbolo úni-
co, el título del proyecto. Los da a aquellos tijuanenses que acostumbran 
cruzar la frontera con regularidad. 

A partir de ese momento, espera que con su producto, un brevísimo 
detalle de producción en serie, se revelen las identidades e historias de 
todos aquellos que lo llevan cargando. Vislumbra crear un sentido de co-
munidad identitaria visible para la población en general pero únicamente 
experimentado por el que lo trae puesto: la frontera no se describe con 
cifras y mapas, simple y llanamente se vive en el día a día. Si un portador 
mira a otro por las calles de California, tiene por seguro compartir esa 
vivencia. 
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The Loop. 
Artista: Francis Alÿs.

Alÿs encontró una nueva forma de cruzar la frontera: de Tijuana viajó 
hacia el sur, aferrado a la línea costera del océano Pacífico, para cruzar la 
masa marítima, llegar a Australia, subir hasta el sudeste asiático y de ahí 
encontrarse con suelo estadounidense. Registró su viaje con algunos ob-
jetos, postales, un correo electrónico y su propia propuesta escrita.

La acción fue polémica y en algunos momentos duramente critica-
da. El derroche de gastos, algunos argumentaban, no justificaba los re-
sultados; la simpleza de la idea cayó como sorpresa para un proyecto 
como Insite, donde algunas propuestas sufrían de meses de planeación y 
discusiones acaloradas. Alÿs, sin embargo, salió triunfante, y la obra ha 
permeado en la memoria de todos los actores involucrados en la historia 
del proyecto.

Quizá la razón de la polémica  es que la pieza tocó fibras muy sensi-
bles para los habitantes de la zona y las posturas oficiales del gobierno 
mexicano. A final de cuentas, el artista belga borró con un gesto toda la 
carga simbólica y cultural de la frontera entre México y Estados Unidos, 
reduciéndola a un estorbo de tiempo y espacio. 

Acertó porque cabe la pregunta de si la frontera es un mito, una cons-
trucción social que día con día se nutre a sí misma. Cuestiona si, más allá 
de las dinámicas económicas, la frontera para Tijuana es un evento más 
grande de lo que en verdad podría llegar a ser.

Fernando Delmar Romero, diplomático cultural mexicano en la re-
gión durante el tiempo de la realización de la obra, describe las distintas 
percepciones en torno a la frontera por parte tanto de mexicanos como 
estadounidenses: “Para Tijuana, la frontera está en los Estados Unidos, 
mientras que para éstos últimos, se encuentra en el océano Pacífico” (Co-
municación personal, junio 2010).

Más que un proyecto artístico per se, respondía una necesidad impe-
rante en la ciudad, según los creadores, de gestar un sentido de comuni-
dad y reverencia histórica en un sitio olvidado por las dinámicas urbanas 
del resto de Tijuana. Había, de alguna manera, que pagarle respeto, pero 
con la discreción suficiente que merece un momento tan simbólico como 
el de ésa frontera. Hacerlo, en palabras de Glassford, “un lugar más cul-
tural” (Comunicación personal, junio 2010).

El problema viene cuando se observa la relación del tijuanense con el 
espacio público y con la cultura de su lugar. El Centro Cultural Tijuana 
se erige como el símbolo arquitectónico de la ciudad, quizá sea el centro 
público más respetado y mencionado, aún cuando permanezca casi vacío. 
A cinco años de su creación, La esquina de Glassford y Parral permanece 
abandonada, a la mitad de otra remodelación. “Tijuaneada”.

Lo “tijuaneado” es lo abandonado por la ciudad y el habitante, lo deja-
do a su suerte, lo remachado con torpeza e improvisación, lo erosionado 
por el clima y la demografía, la característica estética de mucho de lo que 
sucede en la ciudad. El colectivo de medios, Bulbo, retrata bien la idea en 
su documental “Tijuaneados Anónimos”, donde algunos habitantes de la 
ciudad dejan en claro que el olvido por lo material no es otra cosa que el 
olvido por ellos mismos. Desaparece la ciudadanía, aquella destinada a 
ocupar el espacio público.

Glassford y Parral tuvieron una idea noble, quizá con futuro en otro 
contexto social, pero olvidaron la ciudad misma de su trabajo. Olvidaron 
que es difícil leer a Tijuana y para que exista un contacto en directo con 
su población en términos de dinámicas culturales, es importante quizá 
empezar por algún otro lado.

Marcos Ramírez decía que el impacto que tenía el arte público en la 
ciudad era siempre bueno, porque obligaba a la gente a apreciarlo; tenían 
que aprender a entenderlo. Con La esquina no se logró ni un primer 
paso. 
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Raúl Cárdenas en entrevista (Comunicación personal, junio 2010) 
menciona cómo Tijuana le presentó un panorama de enormes posibili-
dades, por frontera, sin dejar a un lado su país natal. Tobias Ostrander 
extraña, desde su posición de gestor cultural en territorio mexicano, la 
profesionalización institucional de la cultura estadounidense. Cada uno 
de los casos muestra cómo la cercanía geográfica, en realidad una econó-
mica y social, no hace más que crear un vínculo creativo y destructivo 
entre ambos lados. 

El caballo de Troya fue un regalo, un posible juego, que se transformó 
en una tragedia militar. La relación entre México y los Estados Unidos 
pende del delgado hilo de sus ciudades fronterizas, aquellas donde la figu-
ra del vecino se entiende con mucha mayor dimensionalidad y seriedad 
que en otras partes del país. Enormes ventajas traen enormes desventa-
jas.

By The Night Tide.
Artista: Helen Escobedo.

De nuevo el escenario es Playas de Tijuana, que alberga el cruce de la 
frontera política entre México y los Estados Unidos con el océano Pacífi-
co. En la línea costera, de lado mexicano, hay tres catapultas creadas con 
los que parecen ser deshechos de antenas parabólicas, cargadas con pie-
dras y apunto de ser disparadas con dirección al mar. El título, que remite 
al cuerpo oceánico, probablemente identifique a éste como el posible 
enemigo; al menos, como el testigo vigilante de las armas.

Esta pieza es especial por su origen fundamentalmente poético. Deja 
a un lado los complejos pensares de la situación geopolítica, regional y 
mundial, para concentrarse en la imagen quieta: el mar recibirá los im-
pactos de dichos proyectiles sin fin alguno, sin daños, sin que nadie se 
entere, quizá se activen las catapultas por la acción de algún ocioso o la 
erosión de las sales, puede no referir a más. La ciudad se anula con la 
geografía.

Mucha de la mitología social de Tijuana, del imaginario creado por 
sus habitantes, se basa en aquella división territorial. Quizá pocos se han 
preguntado si realmente merece tal peso, si no son esfuerzos desgastados 
sin algún resultado, si no han hecho más que crear un “loop” histórico 
que los hace caer en el eterno retorno del migrante.

Toy An Horse. 
Artista: Marcos Ramírez ERRE.

 
Un caballo de Troya, de dos cabezas, estacionado sobre el cruce fronte-

rizo automotriz entre Tijuana y San Diego. Es de compuesto de madera y 
está armado con sencillez. No demuestra una estructura demasiado com-
plicada. Puesto ahí, así lo constata el registro oficial de la obra, para que 
el emigrado piense el lugar en dónde está. 

Es una obra muy sonada dentro de la historia de Insite, quizá la más, 
por su carácter público: si bien otras piezas y acciones presentadas gozan 
de esa característica, ésta no cumple ninguna otra función más que la de 
la reflexión que genera al observarla. Al menos, las preguntas que vienen 
a la mente cuando se analiza dentro de su espacio contextual: ¿quién trata 
de invadir a quién? ¿Hasta qué punto el auto es un nuevo vehículo para 
la invasión? ¿Quiénes son los guerreros? 

Troya funciona como una metáfora aplicable a muchos de nuestros 
momentos cotidianos, pero el caballo nunca voltea hacia los dos lados. 
Esta dualidad es otra de las características fundamentales de la región 
Tijuana San Diego: en cada frontera, hay un acceso y un candado, y el 
profundo contraste entre la suma de realidades mexicana y estadouniden-
se remite tanto a la oportunidad (de trabajo para los mexicanos, de diver-
tirse para los jóvenes californianos) como a la desesperanza (la pobreza, 
la enajenación). Toy An Horse es un juguete para esta situación, alcanza 
para ambos lados.
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Estados Unidos se convirtió en una primicia para el gobierno mexicano 
alrededor de estos años.

Esto es importante por la sencilla razón de que Tijuana, en mucho, 
es un reflejo de sus tiempos. Marcado primero por los casinos, después 
por la frontera y finalmente por el narcotráfico y la violencia, ha creado 
sus identidades por factores muchas veces externos. Si bien esto pue-
de ser aplicado para muchos centros urbanos del mundo, su condición 
geopolítica la hace particularmente vulnerable a cualquier influencia del 
exterior. 

Tijuana no ha dejado de virar hacia la frontera, justificadamente o no. 
Centra incluso su propia raíz cultural (reflejada por Tlazoltéotleach) en 
este aspecto, olvidando a ratos la posibilidad de mirarse a sí misma. 

Recibe a cientos de miles de migrantes, más allá de los que tratan de 
cruzar la barda, y no ha sido capaz de externar esta cualidad de ser un 
punto de mezcla fundamental para el resto del país: su núcleo urbano 
crece cerca de tres hectáreas al día, es la cuarta potencia urbana económi-
ca del país y aún así es categorizada por la frontera y, en años recientes, 
por la violencia.

Sigue siendo, pues, un lugar donde Tlazoltéotleach tiene sentido como 
icono simbólico, a pesar de tener miles de otras posibilidades que perma-
necen en el olvido; claro, asumiendo que ése olvido es responsabilidad 
del resto de los habitantes de un país que ha dejado a Tijuana a su suerte, 
arrinconada en el límite de América Latina, sola frente a la aparente in-
mensidad de los Estados Unidos. 

Tijuana necesita de una nueva vida. Dejar de pensar en la que le de-
para del otro lado.

Tijuana piensa en sus espacios naturales más como posibilidades ur-
banísticas que por su carácter bucólico: accidentada por cerros inmensos 
que la parten, ha resuelto su inconformidad con grandes desarrollos viales 
que la hacen fácil de manejar y poco atractiva para el peatón.

Quizá esto venga de su origen: ciudad de fiesta para las aristocracias 
norteamericanas, sería primero poblada como un centro de entreteni-
miento donde el borracho llegaba por vehículo y regresaba por la misma 
vía, aprovechando la playa en California y los placeres carnales del otro 
lado de la frontera. En un principio, no había acceso a Tijuana desde la 
República Mexicana.

Así, la ciudad fronteriza aprovecha poco su cercanía con el mar. La 
misma zona de Playas de Tijuana funciona idealmente como un centro 
turístico nocturno más que como un espacio público para los locales. 

Quizá la alegoría funcione en este sentido: más allá de las dinámicas 
urbanas, de las armas (catapultas) como un claro producto que parte de 
lo social, se encuentra el mar. Imbatible, indiferente a cualquier forma de 
ataque. Lo que peligra en verdad, entonces, es su olvido. 
 

The Middle Of The Road.
Artista: Silvia Gruner.

Cientos de reproducciones de la diosa azteca de la fertilidad, Tlazol-
téotleach, yacen a punto de dar a luz en pequeñas bancas instaladas so-
bre la línea de frontera. El dolor en su rostro refleja el dolor mismo del 
emigrante, mientras que su simbología remite a la promesa de una nueva 
vida, del otro lado.

Hacía poco que el Tratado de Libre Comercio de América del Norte 
(TLCAN) había entrado en vigor, y el flujo migratorio fue mucho mayor 
al esperado. Sobrepasaba por mucho el equivalente proporcional y eco-
nómico del flujo de bienes y servicios, y la realidad de la migración a los 
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es lo suficientemente accesible en sus dinámicas como para poder albergar 
un proyecto semejante al de Tijuaneados Anónimos.

Los doce pasos de cualquier programa de rehabilitación tienen como 
punto de partida el reconocimiento de la voluntad de aquel que quiere 
cambiar su vida. Tijuana, como organismo vivo, se encuentra herida pero 
alcanza en momentos a reconocer sus posibilidades hacia la mejoría. 

Torolab
Artista: Raúl Cárdenas

Originario de Mazatlán, llegaría a Tijuana por su necesidad de re-
correr nuevos horizontes. La capital del país le parecía, al momento de 
su arribo, insuficiente para cumplir sus objetivos. Baja California, así lo 
narra, estaba a un autobús de distancia de aquel monstruo urbano que es 
Los Ángeles. Además, no dejaría de ser norteño (Comunicación personal, 
junio 2010).

Esta búsqueda de nuevos horizontes pronto se descubrió como una 
búsqueda para encontrar aquellos espacios en donde la persona común 
y corriente se transforma en un ciudadano y piensa, a veces actúa, en 
las formas que lo pueden llevar a la felicidad. La obra de Raúl Cárdenas 
entonces cumple la función de acercar a quienes se involucran en sus 
proyectos (ya como colectivo, como Torolab) a las utopías sistémicas que 
siempre ocuparon sus mentes.

Por lo mismo, tiene la particularidad de percibir todo como un acuer-
do social, léase un acuerdo institucional, y partir del mismo para generar 
dinámicas que impacten los movimientos diarios de cualquier ciudad. 
Habla de la salud individual como un elemento integral para la acción 
política (que, sobra decirlo, no se entiende con ánimos de militancia) y 
lo plantea en un nivel equivalente al del medio ambiente. Observa siem-
pre el potencial humano, netamente individual, que resulta de un buen 

Tijuaneados Anónimos.
Directores: Bulbo.

TA es un documental que versa en torno a un grupo de auto-ayuda crea-
do por el colectivo de medios Bulbo, en donde se discuten o, más bien, se 
“confiesan” los asistentes acerca del vivir en la ciudad de Tijuana y sus diver-
sas complejidades. Fue filmado en un momento de muy cruenta violencia 
para la zona, y pueden verse registrados diversos testimonios del día a día en 
semejante situación.

Quizá la más importante lección consecuencia del ejercicio se observa 
en el agradecimiento de los participantes por la creación del proyecto, una 
suerte de alabanza por crear un espacio de verdadera solidaridad civil en 
un contexto en el cual el tejido social se antoja inexistente. Otro detalle a 
observar en el documental es el poco éxito obtenido en suscitar un interés 
genuino para el proyecto más allá de las personas involucradas desde un 
comienzo.

Tijuaneados Anónimos entonces se resuelve como un proyecto, en sí 
mismo, “Tijuaneado”, esto es, dejado a su suerte en una ciudad donde el 
cuerpo social que la habita parece olvidar su cuidado y atención. El grito 
desesperado por tomar acción se disipa en un clima de violencia, incerti-
dumbre y desesperación. 

Pregunté a José Luis Figueroa (Comunicación personal, junio 2010), 
miembro fundador de Bulbo, si la creatividad funcionaba como válvula de 
escape y reconstrucción en un medio tan adverso. Respondió que si la crisis 
es tan aguda como la que parecía vivir Tijuana en esos momentos, incluso la 
voluntad creativa desaparece.

También mencionaron que, en algún momento, Tijuana se sentía como 
una ciudad compleja pero llena de oportunidades, de accesos. Raúl Cár-
denas  afirmó algo semejante (Comunicación personal, junio 2010), y la 
inusual llegada a la ciudad por parte de Carmen Cuenca como medio de su-
pervivencia confirma de alguna manera esta situación. Se puede pensar en-
tonces que aunque Tijuana es una ciudad escasa de espacios comunitarios, 
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ria institución cultural, que hace una labor sin precedentes en esa zona 
del país. 

Sin embargo, no tiene el impacto institucional esperado en cuanto a las 
labores culturales de la ciudad se refiere: hay poca actividad galerística, 
por ejemplo, y proyectos como el de Insite recibían más cobijos políticos 
que ayudas financieras. Los artistas locales han servido a crear sus propios 
espacios de exhibición (como el localizado en la línea fronteriza, maneja-
do por Marcos Ramírez) o han buscado resguardo en otros rincones del 
mundo.

Por eso cabe preguntarse por semejante paradoja: ¿cómo es que en Tijua-
na la vida cultural es tan rica en comparación a otras latitudes del país y 
su aprovechamiento sea relativamente escaso cuando se mira para aden-
tro? ¿Por qué en un centro urbano tan golpeado por el conflicto existe un 
centro cultural tan importante? ¿Por qué la propia ciudad no se asume 
como una de las capitales artísticas del país, siendo de las únicas que ofre-
cen, por ejemplo, cátedras de estudios culturales a nivel universitario?

Si bien los esfuerzos culturales a lo largo y ancho del país se han encon-
trado siempre con enormes obstáculos, un caso con el enorme potencial 
del de Tijuana, con su historia viva en esos menesteres, permanece como 
un gran misterio. Aunque claro, aquí se debe recalcar que solamente se 
describen las percepciones iniciales del autor. 
 
 
 

arreglo institucional en el agregado de las sociedades. Cita entonces a 
Michael Jordan o a la cantera de algún equipo de futbol como ejemplos 
claros de la superación espiritual de nuestra especie.

En este ánimo de solidaridad y empatía, entendimiento con lo hu-
mano, surge la idea del colectivo, muy popular en el medio cultural de 
Tijuana: para Cárdenas, no es más que la creación de un vínculo primario 
entre los sujetos que están trabajando hacia un fin específico, dejando a 
un lado personalismos y posibles éxitos individuales. La difícil circuns-
tancia del entorno urbano en el que habita quizá sea la razón de buscar 
primero el bien común.

Contrasta entonces con la crisis presentada en los “Tijuaneados Anó-
nimos”, que vislumbra alguna esperanza pero reconoce sobre todo los 
obstáculos. En Cárdenas se siente un optimismo contagioso, una suerte 
de celebración permanente de lo que puede hacernos mejores como cuer-
pos solos y sociales.

Centro Cultural Tijuana
 

Fundado en 1982 para resaltar las identidades del norte mexicano y 
crear a partir de las mismas un eje hacia el progreso, permanecería intacto 
e intocable en el imaginario de la ciudad por su novedad arquitectónica 
y su localización urbana.  Un enigma en el estudio de ésta sociedad: el 
emblema de la ciudad, su punto de referencia más importante, no solo 
es una institución de corte cultural sino que depende de los presupuestos 
federales. En Tijuana son discretos los espacios municipales, para el in-
cauto son imperceptibles.

Lo extraño es su funcionalidad: aparece en muchos momentos vacío y 
pareciera absorber mucho más presupuesto del que necesita. Es, en esen-
cia, más una herramienta para detallar direcciones que un centro cultural 
verdaderamente vivo. A riesgo de hacer una afirmación políticamente 
incorrecta, es necesario hacer la siguiente aclaración: es una extraordina-
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1 “la cualidad del azul, la cualidad del rojo, y siempre el escoger un lugar 
donde ponerlo en el canvas, siempre es escoger…  La elección siempre es 
lo principal, inclusive en la pintura normal”. Marcel Duchamp

2 Es importante aclarar que, en el texto, se manejarán indistintamente 
los términos “obra”, “producto cultural”, “artista”, “creador”, “cultura” y 
“arte” por razones estipuladas al final del mismo. 

3 El formalismo ruso inventa en la esencia de la literatura el concepto de 
“literariedad”, convirtiéndola en un parámetro objetivo y haciendo del 
estudio literario uno idealmente científico (Domínguez, 2002).

4 Para Michael Kirchman y Carmen Cuenca, cofundadores del proyecto 
y sus principales voceros, Insite no debe de ser considerado un “festival”, 
pues no es un espacio con fines lúdicos, rituales o de celebración. No 
cuenta, tampoco, con una regularidad de calendarios que remita a dicho 
concepto; sin embargo, en el presente texto se utilizará el término de 
“festival” para referir a Insite, quizá causando cierta frustración para mu-
chos de los involucrados en su organización, porque se acuña otra parte 
de la definición de la palabra, dada por la Real Academia Española, que 
define “festival” como un “Conjunto de representaciones dedicadas a un 
artista o a un arte”. Se asume, por principio, que el eje rector de Tijuana 
San Diego, como partida nuclear de la relación entre ciudad y creación, 
es el que genera “un arte” no homogéneo pero sí posible únicamente en 
aquella frontera espacial.
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eje que, si bien han estado presentes en anteriores formas históricas con 
relativa importancia y repercusión según el periodo del que se trate, en 
el nuevo orden de cosas han adquirido una gran relevancia y han sido 
incorporadas en la mayoría de discursos provenientes de las distintas di-
mensiones de lo social: en dispositivos de planeación en políticas pú-
blicas; en programas y proyectos sociales; en el ritual procedimental del 
ejercicio político; en las demandas y luchas provenientes del espectro que 
conforma la sociedad civil; en los contenidos de la creación intelectual 
y artística; en los programas diseñados y recomendados por organismos 
financieros supranacionales; en las agendas de organizaciones internacio-
nales; en la lógica de la técnica (tecnología) que acompaña los procesos 
productivos; en las cartas de intención y reportes de corporaciones mul-
tinacionales, etc. La relevancia de éstas se expresa también en la creación 
de organizaciones internacionales como la Organización de las Naciones 
Unidas para la Educación, la Ciencia y la Cultura (UNESCO); en la 
creación de programas al interior de organizaciones como el Programa 
de las Naciones Unidas para el Desarrollo (PNUD); así como informes 
regionales sobre el avance de la democracia, como es el caso del último 
Informe sobre la democracia en América Latina: hacia una democracia de 
ciudadanas y ciudadanos (PNUD, 2004), auspiciado por el Equipo de 
Gobernabilidad Democrática, el cual es parte de la Dirección Regional 
de América Latina y el Caribe (DRALC) del Programa de las Naciones 
Unidas para el Desarrollo [PNUD]. El objetivo de estos programas e in-
formes es impulsar, procurar, vigilar, evaluar y hacer que se desenvuelvan 
correctamente cada uno de estos tópicos.

Esto conduce a la necesidad metodológica de periodizar esta investiga-
ción en el marco de la actual forma histórica conocida como globalización, 
la cual, según distintas interpretaciones1, tiene su arribo hacia finales de 
la década de los setentas y principios de los ochentas, con la reestructura-
ción capitalista de los procesos de producción, del comercio internacio-
nal, y de la predominante actividad financiera a nivel global, propiciando 
“la creciente integración internacional de mercados y economías” (Fondo 
Monetario Internacional (FMI), s.f.). Esta reestructuración tuvo como 
origen la crisis del capitalismo mundial, la cual se venía gestando desde 
la mitad de los setentas con la crisis del fordismo2, en lo que respecta a 

Globalización y mercado como casamata de la cultura, la 
democracia y el desarrollo.

Javier G. Monroy

En cuanto la conciencia es puesta en relación con el todo de la sociedad, 
son reconocidos aquellos pensamientos, sentimientos, etc., que los hombres 

habrían tenido en una determinada situación de vida si hubieran sido 
capaces de aprehender acabadamente esta situación y los intereses que de 

ella resultan, tanto respecto de la acción inmediata cuanto de la estructura.
 (Georg Lukács, Historia y conciencia de clase)

 Introducción

Cada fase histórica lleva consigo un conjunto de ideas que, presentándose 
como universales, pretenden regir las prácticas y las actitudes, tanto de los 
individuos como de los grupos de los cuales los primeros forman parte. 
Estas ideas, con pretensión de universalidad, se insertan no solo en los 
discursos y prácticas de la sociedad civil sino que también conforman los 
lineamientos y las políticas ejercidas por las instituciones, organismos, 
secretarías y demás entidades pertenecientes al Estado. Pero, lo que es sin-
gular para nuestra contemporaneidad, es que esas ideas universales son, 
también, reproducidas y conforman la puesta en práctica de iniciativas, 
programas y proyectos, de actores identificados no sólo con el sector pri-
vado sino también con organismos de carácter supranacional, los cuales, 
son más participes en la arena socioeconómica y política actual. 

Las concepciones y la forma en cómo estas incurren en las prácticas y 
la acción social que se analizarán en este trabajo, son las de: cultura, de-
mocracia y desarrollo. En este estudio se considerará que estas son ideas-
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tuciones, de la madurez de las organizaciones políticas, del nivel y calidad 
de educación de los sujetos, de las iniciativas de los sectores privados que 
intervienen, de la interacción con entes políticos y económicos supra y 
multi-nacionales, del acato a la soberanía y la autodeterminación, de la 
perspectiva de sociedad que se tenga, y de la forma en cómo se articulan e 
interrelacionan (pacífica o conflictivamente) estos elementos y los actores 
que representan cada dimensión de la sociedad. Cabe decir que aunque 
ocurran diversas particularizaciones dependiendo el espacio social en que 
se insertan, hay una generalidad tanto estructural como ideológica; es así 
que, para el problema que a este análisis respecta, la especificidad socio-
histórica que se analizará es la mexicana, teniendo como generalidad la 
región de América Latina.

Una vez que señalado el tiempo y espacio socio-histórico, es menester 
hacer una última aclaración sobre el proceder metodológico; aunque se 
hará un abordaje analítico de las ideas, no se limitará este a una plena 
discusión sobre los conceptos, nociones o significaciones abstractas. Este 
proceder equivaldría a un debate o discusión teorética que, de ninguna 
manera, conduce a la dilucidación del acontecer real y concreto en el que 
se inmiscuyen los diversos sujetos y actores. Existe entonces la necesi-
dad de partir de la realidad social, antes que de los textos, para elaborar 
una construcción teórica que potencie la explicación de la problemática 
a abordar, para después dirigirse con rigurosidad en la auscultación de 
las diversas fuentes teóricas. De tal modo, estas herramientas cumplen su 
función de mediaciones conceptuales que articulen, para mayor entendi-
miento de los fenómenos, la interconexión del todo social. 

Excurso histórico-conceptual

El tema de los universales ha estado presente en el desarrollo de la filo-
sofía, de la historia de las ideas y de las ciencias sociales desde hace largo 
tiempo. Ya desde el año 1000, los conceptos universales eran centro del 

los países capitalistas centrales, y en la crisis del desarrollismo3, pertinente 
a los países capitalistas periféricos, también llamados del tercer mundo. 
En la renovación de este entramado hacen su aparición de manera más 
clara y directa, en la medida en que se han reedificado, diversas institu-
ciones financieras y organismos internacionales que ya existían pero que 
adquieren un nuevo papel, de cara al proceso histórico que está acon-
teciendo; tal es el caso del Banco Mundial (BM), el Fondo Monetario 
Internacional (FMI), el Banco Interamericano de Desarrollo (BID) y la 
Organización de Cooperación y Desarrollo Económico (OCDE). Estos 
entes son los encargados de diseñar, implementar y financiar las diversas 
políticas económicas por medio de los programas de ajuste estructural 
(PAE´s), empleadas para salvar la crisis económica, expresada en la crisis 
de la deuda de los países del tercer mundo para con los desarrollados. 
El conjunto de estos elementos, así como la convergencia y relación de 
diversos actores, tanto económicos, como políticos y sociales, sean estos 
nacionales como supranacionales, se articularon en esa recambio estruc-
tural específico ya descrito, para dar paso a esta nueva fase histórica, tam-
bién conocida como neoliberalismo, el cual “en el terreno del discurso, el 
término globalización sustituyó al de neoliberalismo” (Gandarilla, 2003, 
p. 109). Cabe decir que esta sustitución en los términos estuvo determi-
nada por las diversas y profundas críticas realizadas a éste por los diversos 
estragos y efectos sociales (negativos) sobre el cuerpo social.4  

Se ha señalado que el correlato de ideas que acompañan a cada tiempo 
socio-histórico o forma histórica, de ninguna manera es heterogénea res-
pecto a otras ni totalmente homogénea hacia el interior de su temporali-
dad y espacialidad. Entre una y otra forma puede prevalecer una misma 
concepción o idea (o un conjunto de ellas) que sea conservada o actuali-
zada y siga teniendo efectos sobre la dinámica social ya sea para prescribir 
prácticas, para mantener el contrato social, para ejercer políticas, para 
orientar el desarrollo de tal sociedad, así como para conducir acciones 
y actitudes en los individuos tanto de manera aislada como en comuni-
dad. Ahora bien, para cada forma histórica, identificada con base en sus 
límites temporales, puede haber distintas formas de actualizar o codificar 
una misma concepción o idea dependiendo la espacialidad concreta; esta 
variabilidad dependerá, según el caso, del grado de desarrollo de las insti-
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campo temporal: los procesos de individualización y racionalización (Ko-
fler, 1971, p.44). Cabe decir que tales transformaciones conformaron los 
primeros caracteres de esa corriente ideológica que se conocería como 
humanismo5. 

Tales procesos inaugurales de la ratio ocurrían en oposición a los fuertes 
rasgos coercitivos que infligía la sociedad medieval en el hombre: el indi-
viduo y la voluntad humana estaban permanentemente subordinados a 
fuerzas que los desbordaban, sobre las cuales no podían entremeterse, ya 
que sus leyes “secretas” e “incognoscibles” los aplastaban en tanto que in-
significantes seres genéricos. Aunado a ello estaba la relación dependiente 
(en tanto que eran sociedades agrarias) que mantenían con la naturaleza, 
en un sentido de extrañamiento respecto de ella siendo percibida como 
dotada de fuerzas incognoscibles y sobrehumanas, lo que aumentaba el 
sentimiento de sujeción respecto de fuerzas metafísicas. 

Esta auscultación socio-histórica de larga data es de suma importancia 
para entender los procesos ideológicos en la actualidad. No solo represen-
ta la apertura histórica del debate acerca de lo universal y lo particular, de 
lo abstracto y de lo concreto,  sino que actualiza una problemática real en 
la que sigue estando vigente la oposición tanto teórica como práctica so-
bre tales universales y los efectos sociales que derivan de ello. De tal mane-
ra, se atestigua mutatis mutandis la similitud con el presente dado que “en 
tales condiciones, el individuo se sintió a sí mismo, no solo dependiente 
de toda clase de poderes, sino rebajado y desvalorizado por ellos al punto 
de convertirse en una compleja nulidad” (Kofler, 1971, p. 45)

Se ha dado en reconocer de manera unívoca el paradigma de globalización 
como un fenómeno tan presente y absorbente de la totalidad social, en 
el que los términos de discusión, descripción y representación están tan 
atados a su propia concepción que difícilmente pueden darse o permitirse 
otras alternativas de interpretación de ese proceso. Esta autorreferenciali-
dad parece ser efectuada teniendo como condición de existencia la imposi-

debate que giraba alrededor de su validez y justificación, específicamente 
entre las posiciones filosóficas representadas en el realismo y el nominalis-
mo. El primero atribuía existencia sólo a los conceptos abstractos (univer-
salia ante rem) “no aprehensibles por la vía de la experiencia, en tanto los 
nominalistas solo aceptaban la existencia de las cosas individuales” (Ko-
fler, 1971, p.42). Según estos últimos, la experiencia sólo es en tanto que 
inmediatamente sensible e intuible, de manera que una vez experimenta-
do algo es que derivan los conceptos universales (universalia post rem),  pos-
terior a los hechos, deducibles lógicamente de las cosas individuales y no 
anteriores a ellas, pero para los cuales tales conceptos e ideas generales no 
son más que palabras convertidas en hábito (Lefebvre, 1982, p.126). Para 
el realismo, los universalia tenían una existencia real exclusivamente en 
tanto que conceptos previos a las cosas individuales, no derivaban de ellas 
puesto que tenían un carácter residual en la relación de conocimiento con 
el mundo. Para el realismo sólo la idea es lo concreto; para el nominalis-
mo, lo concreto es sólo el individuo (Kofler, 1971, p.128). 

Esta disputa tiene pertinencia sociológica por las posiciones que se re-
presentaban y defendían, las cuales tenían efectos directos en la forma de 
concebir e interferir el entramado societal de aquél momento. Es así como 
para los realistas era de suma importancia sostener una verdad que funda-
mentara la imagen metafísico-teológica del mundo, basada en la doctrina 
sacramental, el Dios omnipresente/omnipotente y la Trinidad: ideas –se-
gún estos- no obtenibles por abstracción a partir de las cosas sino existen-
tes en tanto que reales en sí mismas. La organización social basada en la 
tradición de la Iglesia y la sociedad feudal, tuvo respaldo, para reafirmar 
su autoridad, en los realistas que utilizaron los universales -como ellos los 
concebían- “para fundamentar todo tipo de sistemas metafísicos que ve-
nían en apoyo de la concepción feudal-eclesiástica.”(Kofler, 1971, p. 43)

La intención de los nominalistas frente a este estado de cosas era, enton-
ces, el de quebrantar la autoridad eclesiástica-feudal, basada en la concep-
ción metafísica del mundo circundante. Sin embargo, esta intencionali-
dad no recaía solamente en sus contenidos cognoscitivos, los cuales no 
hubiesen llegado a ser de no haber empezado a gestarse otro fenómeno 
que transformaba estructuralmente la vida y la conciencia social de aquel 
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funcionamiento del mercado, vuelve a proyectar  la impresión de tener 
delante una totalidad predominante y colocada ahí antes y por encima de 
todos. El universalismo abstracto, entendido como justificación política-
ideológica que mistifica la realidad reduciéndola de sus múltiples y com-
plejas determinaciones concretas, encuentra, así, expresión vigente en la 
idea de mercado total (Gandarilla, 2003, p. 103). 

Percibir al mercado de manera mistificada significa producir en los indi-
viduos una lógica que lo conciba como un fenómeno de tal “naturaleza” 
y “organicidad” que puede funcionar y reproducirse por sí solo, prescin-
diendo de un centro o cerebro del cual depender para funcionar de ma-
nera equilibrada y autorregulada. La naturalización del mercado total se 
ontologiza al grado de que esta nueva forma de organizar lo económico-
social se distingue como una relación ya dada, separada abstractamente 
del conjunto de relaciones sociales. 

Esta concepción del todo se despoja de su contenido concreto, es decir, de 
las relaciones económico-sociales que los individuos activan intersubjeti-
vamente. En este orden de cosas, al suponer tales relaciones (dimensión 
económica) como ya dadas se tiende a naturalizar el fenómeno económi-
co volviéndolo inviolable, intransformable e incuestionable. El mercado 
total se exhibe así como un universalismo des-historizado.

La identificación hecha de la globalización como una manifestación 
actualizada del realismo y el mercado como expresión del universalismo 
abstracto, dan cuenta de la función de ideologización que lleva consigo 
el desvincular los contenidos concretos, históricos y objetivos de la repro-
ducción de la dinámica económica-social. 

En este fenómeno hay una compleja vinculación entre los actores que en 
términos del discurso, son algunas veces creadores y otras, transmisores 
de tal proyecto histórico y visión de mundo: los ideólogos de la globa-
lización6 (neoliberal)7, los centros de investigación académica8 y el mo-
nopolio de los medios de comunicación. Tal red de (re)producción del 
discurso facilita la cristalización de este nuevo sentido común universal, 
que permea en las dimensiones económica, política, social y cultural de 

bilidad y futilidad de discutirla y, menos aún, de cuestionarla. Se presenta 
como una concepción universal, que existe previa e independientemente, 
a la cual corresponde una realidad que en sí misma es efectiva y operable, 
y en la que los individuos, los sujetos, los particulares, parecen no tener 
injerencia alguna en su reproducción. Es decir, pareciera que se está reac-
tivando el fenómeno que dio origen a la posición del realismo, en el que 
era necesario fundamentar la existencia de los universales, en este caso la 
globalización, antes de la experiencia, de las cosas y de los individuos, para 
justificar una forma específica de organizar la sociedad, dotándola de un 
halo metafísico e impenetrable, incluso teológico, que tiene su expresión 
más reveladora en la “mano invisible del mercado”, en el cual –arguye el 
discurso- encuentra su mecanismo (auto)regulador. 

El mercado se convierte en la casamata desde donde se hará posible o, más 
aún, realizable la libertad y la prosperidad. La teoría neoliberal, que es el 
cuerpo de concepciones en la que se basa el fenómeno de globalización, 
sostiene que la libertad económica individual es la base para conseguir la 
libertad social y libertad política, otorgando primordial importancia al 
lugar en donde se podrá obtener ese logro: el mercado. Este, se presenta 
así como el único mecanismo que conduce y regula la economía y las di-
mensiones que de ahí devienen y, de las cuales, nunca se encuentra diso-
ciado: lo social y lo político. El actuar individual-privado con base en los 
criterios mercantiles que pronuncia el liberalismo y que reconoce como 
eficaces, sean estos: el libre intercambio entre individuos, el libre merca-
do, la acción sin trabas proteccionistas para la realización del capital; se 
coloca como el bastión que determinará la resolución de los problemas 
de escasez en la sociedad, separándola (en términos de la propuesta teórica 
puesto que en la realidad no ocurre así) de las condiciones estructurales y 
objetivas en las que se insertan y transcurren los procesos sociales. Se de-
sea que el desarrollo de las capacidades e inclinaciones de los individuos y 
actores se realice con libertad e igualdad de intentar forjar la propia vida, 
en un mundo donde el hombre tiene la oportunidad de elegir entre las 
diferentes opciones de formas de vida, obviamente estrechamente vincu-
ladas con el desarrollo del comercio (Hayek, 2000, p.62).
Este proceder cuasi-sacramental que conduce al individuo a ejercer su 
libertad, a condición de mantener como inexpugnable la existencia y 
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Cultura

Si como se ha presentado en este análisis, la globalización por medio del 
mercado como fuerza centrífuga que implica el todo social, circunscribe 
todas las dimensiones de la sociedad a su avance frenético, o, al menos 
así lo pretende; se quiere demostrar cómo la dimensión de la cultura, en 
tanto que lugar donde se encuentran las representaciones simbólicas e 
identitarias del conglomerado social, así como la creación y producción 
artística, adquiere fundamental importancia en la actual forma histórica. 

Se pugnará por identificar cómo en la actual cultura postmoderna global13, 
ocurre, como Frederic Jameson (1998) lo ha indicado, “una mutación 
fundamental de la esfera de la cultura en el mundo del capitalismo tar-
dío, mutación que incluye una modificación fundamental de su función 
social” (p. 66).

Esto se expresa en las distintas conferencias y seminarios internacionales 
sobre políticas culturales y  el criterio de financiamiento no sólo público, 
sino la progresiva importancia del sector privado nacional e internacio-
nal, así como las medidas provenientes de los mecanismos de mercado 
para el “desarrollo global” (Herrera, 1972, parr.37). La importancia del 
financiamiento y la adecuación de la cultura al orden del mercado ha 
estado presente desde la primera reunión intergubernamental en mate-
ria de cultura, organizada por la Organización de las Naciones Unidas 
para la Educación, la Ciencia y la Cultura (UNESCO): la Conferencia 
de Venecia de 1970. Su informe final titulado Financiamiento del desarro-
llo cultural (UNESCO, 1970) concluye que la situación histórica de los 
países del tercer mundo “favorecen una acción de persuasión frente a los 
mecanismos de financiamiento internacional, […] posibilitando el finan-
ciamiento del desarrollo cultural, en sus diversas facetas” (Herrera, 1972, 
parr. 40). Así también en la Conferencia mundial (MONDIACULT) ce-
lebrada en México en 1982 se situaba como necesario 

la sociedad, bajo los tintes de inexorabilidad e inevitabilidad del fenó-
meno.9

Frente a tal orden de complejidad, la recuperación de la dimensión históri-
co-objetiva para la interpretación de cualquier fenómeno o problemática 
inserta en este marco espacio-temporal ampliaría el conjunto de conoci-
mientos, datos y perspectivas, mostrando que la historia y sus distintos 
tiempos han sido resultado de una o múltiples decisiones, y el identificarla 
como tal, provee de horizontes de posibilidad para su modificación. 

El aprecio teórico y epistemológico por lo concreto posibilita avistar que 
la globalización, no obstante de presentarse y pretenderse como un uni-
versal, como un programa abrumadoramente absorbente del todo social 
y, quizá por ello, recurrentemente referida a algo homogeneizante, no 
es realmente homogénea sino fragmentada. Esta fragmentación, que el 
mismo contenido histórico-concreto le da en la síntesis explicativa e in-
tegradora, es el que debe reconocerse, en tanto que real, como el criterio 
universal: “una fragmentación que no puede ser fragmentaria, pues sería 
relativista” (Gandarilla, 2003, p. 104), sino en la que tal fragmentación 
represente lo plural, múltiple, diverso y multidimensional de la humani-
dad. 

Esta exigencia histórica se basa, epistemológicamente, en el planteo 
mediador acerca de los universales10. En él, lo individual-concreto se 
comprende como totalidad que envuelve las particularidades y las gene-
ralidades, vinculándose a través de la razón dialéctica, que implica “no 
solamente lo universal abstracto, sino lo universal que comprende en sí la 
riqueza de lo particular” (Lefebvre, 1982, p. 131), con el motivo de esta-
blecer un criterio universal concreto, el cual reconozca las singularidades 
que, frente al paradigma de globalización y el mercado como universalis-
mo abstracto, no son tomadas en consideración.

Para el análisis subsiguiente de las problemáticas sobre cultura, demo-
cracia y desarrollo, se continuará el mismo proceder metodológico que 
lleva de lo abstracto a lo concreto, al reconocimiento conceptual de la 
totalidad concreta11.  
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contrato colectivo, a la educación, a la salud, a la vivienda) obtenible bajo 
condiciones de igualdad económica y política, hacia un desarrollo cultu-
ral. En este movimiento se resignifica a la cultura, ya sea reconociendo, 
valorando y defendiendo los rasgos distintivos-identitarios (costumbres, 
cosmovisiones, hábitos, saberes, tradiciones, artesanías,) de las culturas, 
así como en el resguardo del multiculturalismo18, esto es: protección la 
cultura como mera imagen; propiciando tal desarrollo cultural a través 
de la democratización de la cultura (difundir los valores y las expresiones 
de la alta cultura hacia todos los estratos y clases sociales). 

Es a través de las recomendaciones mencionadas que derivan las políti-
cas culturales implementadas al interior de las naciones. Para el caso de 
México se situará el abordaje de la problemática en la dinámica que ha 
tenido la cultura en la última década, de cara a la puesta en marcha de 
tales políticas y la especificidad de la actualización que ocurre para nues-
tro país, dependiente de los procesos y la forma en cómo se articulan e 
interaccionan los diversos actores de la sociedad. 

En última década, en específico desde el inicio del sexenio de Vicente 
Fox, el desarrollo de la cultura ha tenido una agudización del declive en 
el que de por sí se ha encontrado desde hace ya más tiempo. Las políticas 
emprendidas han estado acorde a las recomendaciones internacionales 
referidas anteriormente. Ya avanzado el gobierno foxista se realizó en el 
país el Seminario Internacional sobre Indicadores Culturales, en el que se 
destacaba la importancia del potencial cultural para el desarrollo de los 
países de América Latina. La estrategia de desarrollo (económico) para 
nuestro país tenía en el bienestar cultural su correlación para lograrlo, 
según las palabras del entonces director en el país de la UNESCO, Gon-
zalo Abad-Ortiz: “los parámetros tradicionales de desarrollo como son el 
producto interno bruto y otras variables macroeconómicas no están de 
ninguna manera reñidas con el bienestar cultural. Al contrario, entre éste 
y el desarrollo macroeconómico hay absoluta compatibilidad y para ello 
hay que afinar métodos y mecanismos...” (en Güemes, 2006, mayo 29).

El binomio cultura-economía tiene una continuidad y un despliegue 
cada vez mayor. Este adquirirá expresión en la predominancia de las in-

que las empresas, los organismos y las instituciones privadas, así 
como los organismos regionales e internacionales unan sus esfuer-
zos para participar activamente en el movimiento del desarrollo 
cultural […] [y que] aprovechen todos los medios disponibles para 
el financiamiento de proyectos culturales (UNESCO, 1982, Reco-
mendación No. 123).

Otro factor elemental de la función de la cultura y el arte en el desarrollo 
“total” es el fomento al desarrollo de las industrias culturales la cual es 
mencionada en todas la agendas derivadas de tales reuniones internacio-
nales e intergubernamentales14. 

La labor inicial, por ejemplo, del Banco Mundial (BM) en lo orientado a 
los objetivos de financiación en materia de cultura no estaba fundada en 
las repercusiones que pudiera tener la destinación de recursos financieros 
en el terreno cultural sino en la contribución al crecimiento económico 
o al alcance de objetivos cuantitativos en campos como, por ejemplo el 
“turismo cultural” (Herrera, 1972, anexo III, parr. 1). Ya hasta la década 
de los 90’s, su grupo de trabajo sobre desarrollo social comienza a identi-
ficar a la cultura como dimensión constitutiva del desarrollo, situándose 
a tono con el discurso que se viene manejando desde las reuniones de la 
UNESCO15 en materia de políticas culturales. Su nuevo interés en la ex-
pansión del desarrollo cultural está signado, como los demás programas 
en sus otros grupos de trabajo, por la intención y el compromiso con los 
sectores más pobres de los países en desarrollo y su interés en colocarlos 
en actividades que con base en una mayor identificación cultural entre sí, 
y entre otros grupos, pueda volverlos económicamente más activos (Ban-
co Mundial, 2003). Creación de “capital humano”16 es lo que constituye 
básicamente el interés del Banco por irradiar su campo de acción hacia 
la cultura17.

En el desplazamiento del desarrollo, antes anclado en lo económico, ha-
cia lo social y después a lo cultural, identificando esos tres elementos 
como integrales del “desarrollo total”, lo que sucede es que el discurso 
hace olvidar o distraer la atención del desarrollo económico-social de un 
individuo (distribución de la riqueza, derecho al trabajo, al salario, a un 
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sus irregularidades, críticas, demandas y auditorias dio muestra de tener 
como finalidad la continuidad presidencial del partido en turno, la absor-
ción de electorado y la “conclusión” de una política cultural centralista y 
burocratizada aún cuando en los tiempos neoliberales tal carácter debía 
erradicarse, como clamaban sus teóricos y gestores20, por medio de las 
políticas públicas.

Si se carece de más ejemplos representativos del ejercicio gubernamental 
en materia de cultura para dicho periodo presidencial es porque, la fal-
ta de visión y las concepciones retrogradas de tal proyecto de gobierno 
conservador hacía ese tema tan importante, lo ha reducido en el plano 
general a ese único ejemplo. Esto tendrá continuidad para el sexenio que 
respecta al presidente Felipe Calderón Hinojosa. 

El continuum para este sexenio se expresa en las orientaciones que se pro-
ponen para el ejercicio de políticas culturales plasmadas en el Programa 
Nacional de Cultura 2007-2012 del Plan Nacional de Desarrollo (CO-
NACULTA, 2007), según las cuales “la política cultural de los próximos 
años debe contribuir a la comprensión fundamental de que las indus-
trias culturales y la producción y promoción del arte y la cultura ofrecen 
condiciones y potencialidades para el desarrollo económico […]” (p. 16, 
cursivas añadidas). En referencia a la función de la cultura, en el mismo 
tenor se señala que la ampliación de

la contribución de la cultura al desarrollo y el bienestar social entra-
ña el reconocimiento de la importancia del sector de la cultura en 
la economía y la necesidad de fomentar las industrias, las activida-
des y los proyectos culturales que tienen una repercusión positiva en 
el desarrollo y el bienestar de las comunidades y las regiones. Como 
generadora de riqueza e integrante de los procesos económicos, la 
actividad cultural es compatible con el concepto de inversión, por lo 
que implica también valorar los mecenazgos, patrocinios y coinver-
siones como componentes indispensables de la promoción y difusión 
de la cultura y las artes.” (p. 28, cursivas añadidas)

Con ello se evidencia la tendencia economicista-mercantilista que se le 

dustrias culturales en la agenda pública, su impulso en la producción de 
objetos culturales como libros, discos o películas, así como la industria ci-
nematográfica. En México, durante el sexenio mencionado, constituía un 
asunto importante para la economía, expresado en la preocupación por 
convertirlas en industrias sólidas, capaces de afectar significativamente 
los índices del Producto Interno Bruto (PIB), de cara a la crisis y relativo 
desmantelamiento que había padecido esta industria con la puesta en 
marcha del TLC (Legarreta, 2006, abril 17).El trabajo en políticas cultu-
rales estuvo, así, decantado hacia el impulso a industrias culturales. Por 
otra parte, en cuanto a legislaciones en materia cultural no hubo ninguna 
en ese sexenio, y las que se preveían iban dirigidas a la preservación y 
protección del patrimonio cultural y monumentos históricos con fuerte 
carácter e influencia nacionalista (Aguilar Sosa, 2008, enero 28).
 
Uno de los puntos importantes sobre la financiación de la cultura es el 
destino que se le da, independientemente de la discusión sobre la finan-
ciación en sí, que implica saber los orígenes, los intereses y los linea-
mientos que respectan. En el país los recursos son canalizados a las ins-
tituciones y burocracias gubernamentales que las emplean para obtener 
beneficios individuales, vía relaciones de “patrimonialismo-estamental”19 

(Weber, 2004), dejando de lado, como lo hace notar la Dra. Lourdes 
Arizpe (en Paul & Palapa, 2007), integrante del Comité de Políticas para 
el Desarrollo de las Naciones Unidas, el apoyo a estimular la actividad 
artística y cultural creativa de la gente, a favor de formas restringidas y 
centralizadas de cultura.

El ejemplo paradigmático sobre los usos que, en la lógica del beneficio, 
se le da los recursos destinados a la cultura, se expresa en lo que Vicente 
Fox llamó “joya de la corona” (Legarreta, 2006, abril 17) de su sexenio en 
materia cultural: la Megabiblioteca Vasconcelos. El lema de la burocracia 
en materia cultural del periodo foxista “hacia un país de lectores” estuvo 
muy bien complementado con el polémico proyecto de la Megabiblio-
teca, el cuál fue criticado por lo exorbitado del costo, por lo inacabado 
del inmueble, por los contratos otorgados a parientes, además de carecer 
de la materia que cualquier proyecto bibliotecario debe tener como co-
mienzo: los libros. La inauguración del proyecto inacabado con todo y 
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cuenta con las secretarías y departamentos adecuados para realizar tales tra-
bajos22. Cabe destacar que la Comisión de Cultura de la Cámara de Diputa-
dos encargó a la UNAM  un estudio similar: el “Diagnóstico de la Cultura 
en México” (Cámara de Diputados, s.f.), el cual fue realizado y publicado 
en el documento “Información sobre la cultura en México” (Serra-Puche & 
Salas, 2009) como primer paso del proyecto general. 

Las críticas por parte de los actores directamente vinculados a la cultura, 
tanto promotores como artistas e intelectuales, son sintomáticos del de-
cadentismo de la cultura en la que la han dejado la ineptitud e ignorancia 
de los ocupantes de los últimos gobiernos por esa dimensión tan esencial 
de la sociedad. Es en ellos donde la dimensión cultural se reivindica como 
fundamental para la formación y desarrollo integral de los individuos en 
cualquier sociedad, por supuesto sin descuidar la igualdad económica 
y política, los otros pilares en los que se debe sustentar el desarrollo. Al 
ser los actores inmediatos a la práctica cultural dan cuenta de las contra-
dicciones entre discurso (ideología) y práctica, entre recomendaciones y 
políticas que, en los dos sexenios de gobierno panista han estado expresa-
das por una fuerte protesta de la comunidad cultural y artística del país. 
Desde el intersticio del periodo panista las críticas se han potenciado, es-
pecialmente en lo que respecta a la disminución en los recursos asignados 
al sector, que ha sido reducido 2 mil millones de pesos en referencia al 
otorgado en el último año del gobierno de Vicente Fox (Mendez & Gar-
duño, 2006, diciembre 7) factor que se ha visto como un “golpe a la cul-
tura, un golpe a la educación y un golpe al desarrollo de México” (Palapa, 
Mateos, Vargas, Ricardo & Jimenez, 2006, diciembre 8). Esta reducción 
en el presupuesto pone en evidencia el desprecio hacia el sector cultural 
en la agenda de gobierno panista, donde se ha privilegiado el aumento 
para las secretarías de Defensa y Marina, trasladando lo correspondiente 
de cultura hacia esos sectores (Mendez & Garduño, 2006, diciembre 7). 
Este hecho condujo a la escritora Margo Glantz (en Palapa et al., 2006, 
diciembre 8) a afirmar que con tal disminución y traslado de recursos se 
demuestra que “este país va a estar gobernado con la fuerza y no con la 
inteligencia”. El rechazo en la disposición de financiamiento estatal hacia 
el sector cultural pone a esta en un borde de posible privatización no sólo 
de la creación, promoción y difusión cultural-artística sino del patrimo-

ha dotado a la cultura desde los sexenios anteriores, con base en las re-
comendaciones y acuerdos conformados en las reuniones y seminarios 
internacionales. Cuando no es referida con criterios economicistas, de 
mercado e industriales, es por otro lado identificada como mera imagen, 
como escaparate estético de “culturas” o comunidades que deben ser con-
servadas y valoradas como expresión identitaria de lo local o grupal. Tal 
como se expresa en el mismo documento: 

Nuevos conceptos sobre sectores como el de las industrias cultura-
les (cinematográfica, televisiva, radiofónica, fonográfica, editorial, 
de diseño, de artesanías, entre otras); nuevas definiciones como las 
correspondientes a la diversidad cultural y al valor del patrimo-
nio inmaterial, antes denominado “intangible” por la UNESCO; 
nuevas prácticas enriquecidas con conocimientos interdisciplinarios 
como la de turismo cultural, se han hecho presentes con enorme 
fuerza tanto en el vocabulario y la actividad cotidiana como en los 
espacios propios de la economía y del mercado y han alcanzado así 
una mayor permeabilidad social. (p.15).

Desde documentos tempranos se hace hincapié en la necesidad de alentar 
el financiamiento privado ya que este da “mayor libertad”21 al artista, insti-
tución u organización que el subsidio otorgado por el estado (UNESCO, 
1970, p.30). De tal manera, el papel de éste se desplaza, quedando reser-
vado al financiamiento para inversiones “básicas” como centros culturales, 
de educación e investigación cultural (Harvey, 2003, p. 80). 

En la práctica, las burocracias emplazadas en las instituciones culturales se 
continúan beneficiando de los recursos destinados a fines distintos de esos. 
Tal es el caso de las evasiones que ha hecho CONACULTA frente a las pe-
ticiones hechas por parte del Instituto Federal de Acceso a la Información 
(IFAI) para que muestre los resultados de algunos eventos y el uso dado al 
presupuesto asignado (Cisneros, 2008, junio 15). Uno de ellos, que consis-
tía en la realización de un estudio titulado “Diagnóstico general de la cultura 
en México”, el cual se asignó a consultorías externas, fue denunciado por 
realizar una “duplicidad de funciones” ya que se pagó a diversas consultorías 
para realizar dos estudios y una asesoría para las cuales el CONACULTA 
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y gestión van encaminadas a trascender la cultura como mero entreteni-
miento o esparcimiento26, aduciendo querer ir más lejos ya que afirman 
que “lo único que cura el alma y abre caminos es la cultura” (Giménez, 
2009, enero 26). Las dificultades que se le han presentado a este proyec-
to es la preferencia, por parte de la delegación panista, a colocar en el 
edificio solicitado una estación de autobuses que, posiblemente, genere 
más ganancias a quienes impulsen ese proyecto de transporte que uno de 
carácter cultural, público y gratuito.  

La escasa rentabilidad que puedan generar tales proyectos es lo que los 
mantiene en fila de espera para la otorgación de recursos o para el apoyo 
en la gestión necesaria que permita obtener los espacios requeridos que 
pongan en marcha los programas. Se dejan de lado, así, los proyectos, 
iniciativas y prácticas culturales que no alienten la rentabilidad mercan-
tilista. 

La sociedad civil está ausente en la participación que implique propues-
tas, políticas, creación, proyección, producción, etc. El papel de los indi-
viduos es de receptores, los cuales para la “democratización” de la cultura 
adquieren sentido como mero objetivo. Los destinatarios y beneficiarios: 
individuos y familias, disponen de ello bajo un marco de consumo cultu-
ral. Sólo en tanto que consumidores son partícipes de la vida cultural; así 
es como ejercen su derecho a la cultura. Son libres en tanto que venden 
su fuerza de trabajo (enajenada) y están habilitados para consumir la cul-
tura (cosificada). Cabe decir, sin embargo, que estas son solo “libertades 
de forma […] que se disciplinan y someten a los fines de la economía 
concentrada” (Flores, 2004, p. 127). La concepción que sintetiza su 
orientación ideológica y que presenta la apertura del mercado como el 
lugar donde todos tienen la misma libertad, además de las mismas posi-
bilidades y oportunidades de tener igualdad, se pone en duda cuando se 
antepone la condición de clase como condición de posibilidad. 

Para cerrar el análisis que respecta a la cultura y posibilitar una mejor 
comprensión del problema partiendo de los elementos teóricos propor-
cionados se retomará la reflexión inicial sobre los universalia ante rem, en 
conjunción con la discusión que Marx (2005) tiene con los socialistas 

nio cultural-histórico, dejándolo en manos corporativas y empresariales, 
como refleja la iniciativa legislativa impulsada por diputados priistas y 
panistas: la “Ley de Coordinación del Desarrollo Cultural”, intensamen-
te criticada por la comunidad cultural (González, 2006, abril 25). Lo que 
demuestra el ejercicio gubernamental de los dos periodos panistas en el 
campo cultural es que, como lo afirma el compositor Mario Lavista (en 
Vargas, Montaño, Palapa & Rodríguez, 2004, septiembre 1): “la cultura 
les parece poca cosa y piensan que, por encima de todo, deben prevalecer 
las cuestiones económicas”.

Por otra parte, se ha puesto énfasis en la necesidad de desarrollar y de-
mocratizar el ejercicio cultural, en el que se incorpore no sólo a los pro-
motores y artistas sino a toda la sociedad civil. En un país dónde se viven 
altos índices de violencia social y política, ciertos promotores como Rive-
ro Weber (en Mateos-Vega, 2009, septiembre 18) alientan el despliegue 
cultural junto al educativo como medios para concientizar y alejar a los 
sujetos de actividades que atenten contra el bien común y de sí mismo. Se 
plantea la necesidad de la participación de la comunidad cultural en el di-
seño de políticas y en la asignación de recursos, como ocurría en décadas 
anteriores (Rodríguez, MacMasters, Vargas, & Flores, 2009, marzo 4), y 
lo que es más, como afirma Victor Flores Oléa (en Rodríguez et al., 2009, 
marzo 4), se solicita la presencia de toda la comunidad en la organización 
y difusión de la cultura, revinculandola así con” la sustancia de la cultura 
que es siempre la nación, la sociedad, el pueblo”. 

En este tenor, históricamente ha habido proyectos propuestos desde sec-
tores populares para promover la creación de espacios, así como activida-
des culturales entre sus miembros, sea como parte integral del desarrollo 
individual y colectivo23, sea como mecanismo de inserción después de 
vida delictiva. Ejemplo representativo de esto último ha sido la propuesta 
para la creación de un espacio cultural por parte de los ex Panchitos24 que, 
con diversos comités vecinales, han estado gestionando la obtención de 
un edificio abandonado para emplazar un centro cultural similar en la 
estructura a los FARO25. La reivindicación de la cultura y la necesidad 
de obtener un espacio como este los conduce a identificar el desarrollo 
cultural como un derecho a ejercer, por lo que las maniobras de demanda 
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te, mostrando la imposibilidad de la realización que en términos dis-
cursivos se propone, imposibilidad fundada no por motivos metafísicos, 
sino por lo inconsecuente e inconveniente de esa realización para las re-
laciones de poder, de beneficio y enriquecimiento que acarrea consigo la 
puesta en marcha de proyectos de este tipo. La globalización, con todo 
su armazón político, económico y cultural no cae en un vacío de poder 
desde el cual comienza a funcionar automática y orgánicamente, sino que 
la sub-codificación de los tópicos que trae consigo va a depender de la 
ecuación de poder existente en determinado espacio y tiempo histórico. 
Los valores de igualdad y libertad están trabados dialécticamente con el 
mercado. Aún con su irrealización efectiva, son objetivos, muestran la 
apariencia, lo pseudo-concreto que es parte constitutiva del todo social. 
Son generados por el mercado como ideología, pero en la práctica esos 
valores se expresan como desigualdad y ausencia de libertad. Las contra-
dicciones iniciales en que está fundado todo el sistema capitalista, a saber, 
la contradicción entre valor y valor de uso27, se despliegan en esta contra-
dicción del sistema de intercambio (el mercado) y su dimensión ideoló-
gica, la cual lo hace simultáneamente verdadero y falso, real e irreal. En 
esta interpretación, lo verdadero de los valores de igualdad y libertad que 
proyecta el mercado son irrealizables y no se lograran perfeccionando el 
modelo, no están por alcanzarse sino al contrario, el ocultamiento ideo-
lógico es elemento estructural de reproducción (desigual) del mecanismo 
mercantil. La objetividad de esos rasgos valóricos, que son imaginados, 
representados en la imaginación, está garantizada sólo a condición de 
que permanezcan siéndolo, de que no puedan realizarse en tanto que 
imágenes. Forman parte de la verdad sólo en tanto que irrealizables, por 
pertenecer a un plano ideológico (falso), aparente, el cual está indisoluble 
y dialécticamente ligado a una realidad social que le es contradictoria. 
El mercado se auto-sustituye por su imagen convertida en mercancía y 
consumible bajo la “igualdad” y la “libertad”.

Lo que, como algún consultor y funcionario de la UNESCO, llaman la 
“desacralización” de la cultura (Harvey, 2003, p. 491), es decir, la incor-
poración del sector cultural a las actividades económicas y productivas 
(financiera, industrial y comercial) como “cualquier otro” rubro produc-
tivo en la vida de un país, esto es, convirtiendo a la cultura en una mer-

franceses del siglo XIX acerca de la idealización, de la verdad abstracta 
que tienen los valores, tópicos o ideas en la sociedad burguesa, y los cua-
les serían conseguidos paulatinamente -según estos-, con base en el valor 
de cambio, en el proceso de intercambio al que identificaban como un 
sistema de igualdad y libertad común. 

Los socialistas pugnaban por demostrar –según Marx- cómo la historia 
se expresaba en intentos fallidos de realizar las ideas (previas a las cosas) 
consecuentes con su verdadera naturaleza (conceptual), de corte burgués 
y proclamadas por la Revolución Francesa, debido a la desnaturalización 
originada –afirmaban los socialistas franceses- por el dinero y el capital. 
Frente a este  identificación metafísica del acontecer histórico y las rela-
ciones sociales Marx replicaba que:.  

se debe proporcionar la historia auténtica de estas relaciones 
en lugar de la falsa. Cabe responderles lo siguiente: el valor de 
cambio o, más ajustadamente, el sistema monetario, es en los he-
chos el sistema de la igualdad y la libertad; las perturbaciones que 
se presentan en el desarrollo reciente del sistema son perturbacio-
nes inmanentes al mismo, precisamente la realización de la igual-
dad y la libertad, que se acreditan como desigualdad y carencia 
de libertad. El deseo de que el valor de cambio no se desarrolle en 
capital, o que el trabajo que produce valor de cambio no se vuelva 
trabajo asalariado, es tan piadoso como estúpido. Lo que distingue 
a estos señores [los socialistas franceses] de los apologistas burgueses 
es por un lado el atisbo de las contradicciones insertas en el sistema; 
por el otro el utopismo, el no comprender la diferencia necesaria 
entre la conformación real y la conformación ideal de la so-
ciedad burguesa y, de ahí, el querer acometer la vana empresa de 
realizar la expresión ideal de esa sociedad, expresión que es tan sólo 
la imagen refleja de esa sociedad. (p.187, énfasis añadido)

De manera similar al problema que aquí se analiza, las inconsistencias 
que le respectan muestran lo contradicción entre lo que se plantea ideo-
lógicamente y lo que realmente se practica. Ambas dimensiones no son 
mutuamente excluyentes, sino que están complementadas dialécticamen-
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su despliegue en el desarrollo integral29. En este estudio se sitúa así a la 
democracia como el elemento inter-medio; como el puente mediador que 
enlaza cultura con desarrollo, en el desplazamiento dialéctico que implica 
a cada uno de estos elementos. En esta espacialidad política democrática, 
según Jorge Veraza (1997), tiene lugar:

una diversidad de perspectivas de captación y comprensión del mun-
do que, al interrelacionarse entre sí, se consumen recíprocamente y se 
codifican distribuidamente. Estas diversas perspectivas sólo pueden 
ser consumidas por mediación del trazo distributivo, ya que el pro-
ceso se halla en referencia a la individuación social (p. 40).

Estas conductas individuales y colectivas adquieren una significación es-
pecífica en la dimensión espacio-temporal de lo político dentro del marco 
histórico que aquí se analiza. Para abordarlo, se parte de una cita, corres-
pondiente al Programa Nacional de Cultura del gobierno de Felipe Calde-
rón, dónde se mencionan las tres concepciones antes planteadas:

Nuestra riqueza cultural amerita ya, por parte de los diferentes pro-
tagonistas de la vida pública, un pleno reconocimiento como compo-
nente invaluable del desarrollo humano, social y económico del país 
y de su enorme potencial para su crecimiento en todos los ámbitos. 
Está inmersa en un territorio lleno de contrastes en el que enormes 
desigualdades sociales coexisten con el desarrollo de modernidad y 
una constatable vida democrática, que no se limita a los procesos 
electorales. México cuenta, en todos los niveles socioeconómicos, con 
una sociedad cada vez más participativa y más consciente de sus 
derechos y obligaciones y con una vigorosa capacidad de expresión. 
La aportación de la cultura a esta realidad es verificable (CONA-
CULTA, 2007, p. 14)  (cursivas añadidas).

La realización histórica de la “vida democrática”, la cuál es referida a una 
“democracia” sin adjetivos en el discurso institucional y que también es 
adoptada al lenguaje común de la sociedad civil es la que toma forma 
bajo, lo que Beatriz Stolowicz (2000) llama, democracia gobernable30. Lo 
que deriva de esto es que entre la concepción universalista-abstracta de 

cancía, va acompañada de otro proceso de sacralización que es ver en el 
mercado el único modo dinamizador y natural de la sociedad, del cual 
nada ni nadie escapa, con todo y sus misterios, milagros, espontanei-
dades, altibajos anímicos, etc., y que, a lo mucho, como sucede con las 
ideas míticas y religioso-teológicas, expresan las proyecciones de carácter 
antropomórfico que los individuos le dan.28 

Democracia y desarrollo

Como se enunció al principio, las concepciones de cultura, democracia 
y desarrollo aparecen, tanto de manera independiente así como entreteji-
das, con mayor protagonismo discursivo y práctico en el que hacer insti-
tucional y organizacional durante toda la fase de globalización. Después 
del análisis realizado sobre la cultura en este campo temporal, en el que 
se han revisado desde los axiomas hasta las articulaciones concretas de los 
actores, con base en las conexiones conceptuales mediadoras con lo empí-
rico, se pueden apreciar las contradicciones e inconsistencias  sistémicas. 

Ahora se explorará cómo se entrecruzan los tres elementos referidos cuan-
do el primer momento del proceso metabólico-social [simbólico (cultu-
ra) -> político (democracia) -> procreativo (desarrollo)] se encuentra en 
la situación paradoxal, contradictoria y, por ende, inconsecuente con el 
supuesto telos globalizante. Se verá, así, la procesión en la que se interrela-
cionan tales elementos según la concepción de democracia que prevalece, 
y la cual es acatada como única, universal y realista. 

Se localiza, en este orden de ideas, el momento político (democracia) como 
polea circulatoria y distributiva de los espacios de decisión y fuerza que 
harían posible la consecución de los contenidos de libertad generados sim-
bólicamente desde la cultura, presentándose la democracia como la forma 
política de producir tales libertades, con fines a la reproducción vital de 
las condiciones de existencia  en la que el metabolismo social encontraría 



CULTURA PÚBLICA

120

GLOBALIzACIÓN Y MERCADO COMO CASAMATA DE LA 
CULTURA, LA DEMOCRACIA Y EL DESARROLLO

121

ciones. Sin un referente a lo político, los individuos se transforman 
en ‘protagonistas’ atomizados de un conjunto posible de actividades 
reivindicativas dependientes del sistema. (Roitman, 2003, p.43)

Se disuelve así cualquier potencialidad política y conflictiva en acciones 
individuales sin  sentido social. A través de un conglomerado de ONG’s, 
de grupos, instituciones y movimientos sin conexión y totalmente des-
politizados (los cuales tienen expresión final en la “sociedad cada vez más 
participativa” caracterizada por una “vigorosa capacidad de expresión”, 
según la cita oficial mencionada), se eliminan las posibilidades para pro-
poner proyectos de transformación real en la que se comparta una visión 
de país programático, acentuando así la fisura entre la sociedad civil y la 
sociedad política. 

Ésta fisura quiebra también al sujeto político haciéndole perder capaci-
dad de presión, aunado a un fenómeno específico del neoliberalismo lati-
noamericano definido como “neo-oligarquización del poder político”, es 
decir un proceso en el que las decisiones se toman por grupos privilegia-
dos económicamente, sin que haya una mediación de una instituciona-
lidad política, reordenando el entramado de relaciones de poder, el cual 
“tiende a estructurarse en poderosos grupos económicos que gravitan en 
todos los órdenes económicos, incluso culturales y académicos […] con-
centrando gran capacidad de decisión que opera a través de una transfe-
rencia de esta capacidad de decisión desde el Estado” (Ruiz, 1999)

Con la pérdida de la voluntad de llevar a cabo acciones sociales que pue-
dan ejercerse en el terreno de lo político, en tanto que éste se encuentra 
subsumido al orden sistémico en su función neo-oligárquica, se pierde 
también el significado y la importancia como acción constructora de ciu-
dadanía ligada a la democracia.  Se niega a la política en general, pero  
partiendo de supuestos analíticos impuestos por la ideología dominante 
respecto de lo que es este ejercicio. De tal manera la impresión que queda 
de la política es la de un espectáculo, a la vez que un objeto de consumo 
en el que

democracia (liberal) y la realización concreta (democracia gobernable) 
se dan todo tipo de contradicciones. De esta manera es cómo el libera-
lismo, además de las concreciones políticas que adquiere en la forma de 
democracia “realmente existente”, desempeña una función ideologizante 
(Stolowicz 2000) de la realidad social al disociar conceptualmente31 los 
fenómenos socioeconómicos y los políticos. Esta realidad, previamente 
escindida con base en herramientas teórico-discursivas32, es después na-
turalizada por los individuos participes del “juego democrático”, lo que 
se logra reconfigurando las relaciones sociales así como redefiniendo las 
prácticas individuales y colectivas de cara a las nuevas necesidades del 
proceso de reproducción social, el cual requiere para su aceptación de 
“ofensivas ideológicas específicas para lograr que el nuevo ser social se 
convierta en el deber ser. Sólo entonces la fuerza de los hechos es una po-
tencia ideológica que permite que la ideología dominante aparezca como 
realismo” (Stolowitz, 2000, p. 12).

El desarrollo de la sociedad civil, en su significación liberal33, adquiere 
un papel importante en toda esta redefinición. Esta contiene a toda una 
serie de agentes que actúan desde lo individual-privado, que pueden or-
ganizarse pero que no son precisamente agentes políticos. Fragmenta a 
los sujetos evitando que se identifiquen políticamente, permitiendo una 
libertad de asociación desde lo identitario en el que las afiliaciones o (in)
conexiones aparejadas que los ciudadanos realizan, no respecto de la clase 
social sino del género, de religión, de determinaciones étnicas, culturales, 
etc., son el claro ejemplo de problemáticas que se resuelven a través de la 
“sociedad civil” liberal. Congruente con el marco de gobernabilidad, per-
mite solo la exigencia de demandas locales que no trastoquen los intereses 
económicos o las estructuras de poder. Es formalizada como un espacio 
en el que se administran las demandas y conflictos para lograr acuerdos 
que mantengan la (in)gobernabilidad del Estado. Se da:

un nuevo tipo de actores sociales cuyo vínculo social está determi-
nado por los intereses y deseos provenientes del mismo sistema. Se 
trata de justificar la independencia del sistema frente a lo político 
para restringir la política a una actividad profesional tendiente a 
garantizar la gobernabilidad y el funcionamiento de las institu-
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tipo estructural, propicia forjar concepciones laxas y mistificadas sobre la 
democracia, las cuales representan grandes obstáculos para el desarrollo 
democrático y, como se explicará en seguida, para el desarrollo integral. 

En este orden de ideas, el desarrollo estaría mediado por un poder político 
que constituya el marco donde las propuestas programáticas incluyan a 
los sujetos políticos que, después de dirimir sobre los caminos y acciones, 
en una interrelación la mayor de las veces conflictiva, se logren articular 
para que se les considere en la toma de decisiones. El momento de síntesis 
entre democracia y desarrollo tendrá como contenido una concepción de 
sociedad fundada en la reproducción constitutiva de lo humano, lo cual 
es realizable sólo mediante un ejercicio de lo político basado en condicio-
nes de igualdad, mediante postulados ético-políticos que así lo constitu-
yan. De esta manera la concepción de desarrollo deja de ser “[…] un con-
cepto económico o cuantitativo, […] [convietiendose en] una cualidad 
inherente a la condición humana puesto que incorporaría los distintos 
ámbitos de actuación de la persona en su vida social. El desarrollo es una 
categoría integral” (Roitman, 2006, p. 49).

Sólo en la medida en que ambas categorías mantengan sus contenidos, 
de acuerdo a como se acaba de explicar, su vinculación será posible. De lo 
contrario, el uso de la concepción de desarrollo redundara en el univer-
salismo que instituye una concepción abstracta que se ajusta a los reque-
rimientos de reproducción  y consolidación del proyecto hegemónico, 
formalizado en la globalidad neoliberal, la cual hace uso indistinto de 
los términos desarrollo y progreso, correspondiendo a este último el creci-
miento económico y todos los índices cuantitativos de consumo en los 
que se representan el bienestar social, acumulados en los informes oficia-
les de gobiernos y organismos internacionales34.

Con partidos que no guardan diferencias programáticas fundamen-
tales, la elección de élites se realiza mediante una oferta política que 
atrapará a los consumidores (votantes), atrayéndolos por  técnicas 
de mercadeo (marketing). Como la “sustancia” (ideológica y pro-
gramática) de la mercancía de los oferentes no es realmente distinta, 
a causa del consenso estructural básico, la diferencia estará en la 
imagen del producto que se venda (Stolowicz, 2002, p. 177)

La política es despojada de todo su sentido social y transformador des-
centralizándola con el fin de eliminarla como eje constructor de una 
ciudadanía edificada sobre la organización, la cohesión, lo colectivo por 
sobre lo individual, la participación real y el conflicto en tanto que es-
pacio de contraposición de intereses. Se genera una sociedad excluyente 
que no permite el acceso de las mayorías a la toma de decisiones en las 
que puedan cumplir sus demandas de satisfacción de necesidades, siendo 
también consecuencia de las desigualdades sistemáticas de la dinámica 
neoliberal, de lo que deviene lógica e históricamente una alta conflic-
tividad. De ahí el empeño al llamado a una “solidaridad” de clase, que 
haga tabla rasa de las diferencias generadas, promoviendo la organización 
bajo los principios de la tolerancia y la solidaridad, rechazando a su vez 
el conflicto. 

En tanto que el neoliberalismo bajo su función tecnificada de la política 
otorga las reglas y estrategias de negociación y pone en movimiento a 
los agentes bajo esa lógica y dentro de ese terreno, propicia una tipifi-
cación negativa de forma automática al que no acata esos lineamientos. 
Todo individuo o grupo que contradiga el orden de cosas es señalado 
como  enemigo o disidente que podría poner en riesgo el equilibrio y 
la estabilidad del sistema debido a que hay una exigencia de demandas 
que excede la posibilidad de resolución, ya que estas alterarían el proceso 
de acumulación y el funcionamiento del mercado a nivel global –como 
arguyen sus detractores.

De tal manera, el impedimento de la intervención de lo político sobre lo 
económico, con demandas que implican alta presión y conflictividad por 
sus contenidos excluyentes y precarizantes fundados en desigualdades de 
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sus respectivos programas no han sido logrados, aún cuando los informes 
oficiales de los organismos internacionales que miden y evalúan el gra-
do de cultura, democracia y desarrollo así lo aseguren. Éstos siguen una 
tendencia economicista, matemática y estadística para medir fenómenos 
y problemáticas que por su propia naturaleza social no pueden ser ade-
cuadamente explicados. Por supuesto, la identificación del cumplimiento 
de esos criterios cuantitativos son funcionales al desenvolvimiento libre 
y optimo del mercado. No obstante que tales números no cuadren con 
el estado de desarrollo cualitativo total de los sectores mayoritarios de la 
población.

Consideraciones finales

Como se ha develado en este análisis, las políticas culturales tienen como 
objetivo final llevar a cabo acciones que aseguren la salvaguarda del pa-
trimonio cultural-nacionalista; el desarrollo de las industrias culturales; 
la conservación y propagación de las identidades; la difusión de las ex-
presiones de la alta cultura y el turismo cultural;  para así asegurar a 
cada individuo las posibilidades de participar en mayor medida de la 
vida cultural bajo la forma de mercancía, como destinatarios pasivos (en 
tanto que no participan de su proceso de producción ) de éste cúmulo 
de cultura cosificada. En la línea de interpretación aquí planteada, es un 
proceso que sitúa y hace aparecer la recepción de la cultura como recurso 
paliativo: la antigua fórmula  de “pan y circo”: inclusión en el consumo 
de cultura y exclusión en la participación de la producción de símbolos, 
de políticas culturales y de actividades propositivas. Es un ejercicio de 
la cultura centralista y burocratizada que, cuando no implica enriqueci-
miento patrimonialista, funciona como generadora de ganancias anclada 
a los procesos económicos que buscan impactos en los índices del PIB.

De aquí que el contenido democrático (que en este análisis ha sido iden-
tificado como el momento político, mediador entre lo simbólico y lo pro-
creativo) para posibilitar el desarrollo entre así en contradicción con la 
lógica capitalista representada en la forma del mercado. Ya que, contra-
riamente a como prescribe el discurso oficialista, la “riqueza cultural” no 
puede ser “componente del desarrollo humano social y económico del 
país” en tanto que la “vida democrática” se encuentra en el trance funcio-
nalista que, con su mutación en técnicas de control y administración de 
los conflictos, de mecanismos procedimentales para elegir gobernantes, 
además de bregar por una sociedad conservadora y conformista mediante 
procesos de desprestigio de la política, se convierta en el medio “natural” 
de la individualidad posmoderna. 
 
El acontecer histórico y las expresiones de la realidad dan cuenta de que 
los objetivos de “desarrollo” que contiene el proyecto de globalización y 
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en mera contraparte suya. […] el humanismo afirma un orden e impone 
una civilización que tiene su origen en el triunfo aparentemente definiti-
vo de la técnica racionalizada sobre la técnica mágica. […] El buen éxito 
económico de su estrategia como animal rationale en la lucha contra la 
Naturaleza convence al Hombre de su calidad de sujeto, fundamento o 
actividad autosuficiente, y lo lleva a enseñorearse como tal sobre el con-
junto del proceso de reproducción social: sobre todos los elementos (de la 
simple naturaleza humanizada, sea del cuerpo individual o del territorio 
común, al más elaborado de los instrumentos y comportamientos), sobre 
todas las funciones (de la más material, procreativa o productiva, a la más 
espiritual, política o estética) y sobre  todas las dimensiones (de la más 
rutinaria y automática a la más extraordinaria y creativa) del mismo” (pp. 
149-150). 

6 Es esta “la apropiación casi automática o religiosa de un término que 
se crea en los medios empresariales, las escuelas de negocios y los estudios 
del marketing y el management empresarial de Estados Unidos” (Ganda-
rilla, 2003, p. 100)

7 Los teóricos e ideólogos pioneros del neoliberalismo constituyeron un 
grupo de intelectuales conocido como: la Sociedad de Mont Pélerin, en la 
que participaban, además de Friederich Von Hayek, quien era su con-
vocante principal, intelectuales como: Milton Friedman, Karl Popper, 
Lionel Robbins, Ludwig Von Mises, Walter Eukpen, Walter Lippman, 
Michael Polanyi y Salvador de Madariaga. Ver Anderson (2003, p. 192). 

8 Los think tanks más importantes en la creación y promoción de tales 
ideas son la Institute of Economic Affairs (IEA) y Atlas Economic Research 
Foundation. Estás tienen una red transnacional con diversos centros e 
institutos de investigación en América Latina, aunque también existe una 
red más regional: la Fundación Internacional para la Libertad, presidida 
por el conocido escritor e intelectual peruano Mario Vargas Llosa. Para 
el caso de México los centros que cuentan con apoyo de los centros men-
cionados son el Instituto Cultural Ludwig von Mises y el Centro de Estudios 
en Educación y Economía (CEEE). Ver Mato (2007).

1 Ver Amin (1999), Harvey (2004) y Saxe-Fernández (1999). 

2 Se entiende con este término al régimen de acumulación que se man-
tuvo desde la posguerra hasta 1973, en la que se registraron altas tasas 
de crecimiento y elevación de los niveles de vida, teniendo como centro 
a los Estados Unidos pero generalizado hacia Europa. Tal régimen está 
basado en un sistema de producción en masa, de bienes estandarizados, 
que utiliza una línea de montaje móvil y continua que no requiere de 
trabajado especializado, lo que eleva la productividad. Tiene una orga-
nización jerárquica y centralizada con reducidos márgenes de iniciativas 
individuales, dado su carácter burocratizado, el cual, durante la crisis, se 
puso en contradicción con la necesidad del capitalismo de realizar altas 
tasas de rentabilidad (Aguilar, 1998, p. 49).

3 Entendido también como el proceso basado en el modelo por “sus-
titución de importaciones”, el cual consistía en una “estrategia para el 
desarrollo que favorece la expansión del mercado interno, en contraste 
con las doctrinas ortodoxas neoclásicas que enfatizan el desarrollo por 
medio de la exportación de mercancías primarias (o siguiendo las ‘fuerzas 
del mercado’). En ese sentido, la expansión de la industria nacional será 
la fuerza motriz del desarrollo. El Estado desempeña un papel crucial en 
este proceso […] mediante la planificación indicativa, la construcción 
de industrias pertenecientes al Estado en sectores clave, la asignación de 
créditos y la aplicación astuta de políticas proteccionistas temporales en 
el sector del comercio exterior” (Cypher, 1992, p.18). 

4 Ya existen cuantiosas críticas a la puesta en práctica de las políticas 
neoliberales de diversos campos de las ciencias sociales que no se repeti-
rán en este estudio. Ver: Anderson (1996), Borón, Cambina y Minburg 
(1999), Boltvinik (1984), Vuskovic (1993), Chossudovsky (2002). 

5 Como lo explica Bolívar Echeverría (1997), el Humanismo se refiere  
a “la pretensión de la vida humana de supeditar la realidad misma de lo 
Otro a la suya propia; su afán de constituirse, en tanto que Hombre o 
sujeto independiente, en calidad de fundamento de la Naturaleza, es de-
cir, de todo lo infra-, sobre- o extra- humano, convertido en puro objeto, 
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13 Se hará uso indistinto de términos como postmodernidad, globalidad, 
neoliberalismo, ya que se considera que más que conceptos explicativos 
son meras expresiones descriptivas y universalistas abstractas que se con-
vierten en la expresión discursiva del proceso de autotransformación que 
vivió el modo de producción capitalista, y que su labor ideológica consis-
te en articular las nuevas prácticas culturales, políticas y sociales, así como 
las estructuras sentimentales con tal reconfiguración de la organización 
económica.

14 Para una revisión exhaustiva, ver: Harvey, 2003. 

15 Como dijo el presidente de la UNESCO de 1961 a 1974, René Ma-
heu: “el centro de gravedad de la noción de desarrollo se ha desplazado 
pues de lo económico a lo social. Hemos llegado ya a un punto en que 
esta evolución desemboca en lo cultural. Hasta los economistas recono-
cen ya que, o bien el desarrollo es total o no es tal desarrollo y que no es 
una metáfora hablar del desarrollo cultural; este desarrollo es parte inte-
grante de y dimensión propia del desarrollo total” (Herrera, 1972, parr. 
38) (cursivas añadidas).

16 En la globalidad posmoderna ocurre lo que Enrique Leff (2004) de-
fine como una “operación simbólica”, la cual recodifica al hombre, a la 
cultura y a la naturaleza como formas aparentes de una misma esencia lo-
calizada en el capital. Tal operación reconvierte los procesos ecológicos y 
simbólicos en capital natural, humano y cultural, de manera que puedan 
ser asimilados en el proceso de reproducción del orden económico. De 
tal manera, la fuerza de trabajo, las significaciones culturales, las poten-
cialidades del hombre y su capacidad inventiva se transmutan en capital 
humano (p. 108-111).

17 Por supuesto los organismos internacionales creados con base a alen-
tar las iniciativas de desarrollo en materia cultural como la UNESCO, o 
el PNUD, no se debe olvidar que son órganos dependientes de la ONU, 
que de ninguna manera son órganos descentrados o desterritorializados; 
su interior representa un campo de fuerzas donde se ponen en movimien-
to intereses, beneficios, relaciones de poder donde tiene un gran peso la 

9 Tan polémico como paradigmático es el planteo del reconocido soció-
logo e ideólogo de la tercera vía Anthony Giddens (1996), sobre el carác-
ter de la globalización que, -según este- a diferencia de las fases anteriores 
de expansión occidental, “se distingue porque nadie la controla.” 

10 Entre los posicionamientos del realismo y el nominalismo, hay un 
tercer mediador, que resolverá la separación metafísica entre lo universal 

y lo particular, entre lo abstracto y lo concreto: la razón dialéctica. El 
pensamiento que abstrae y que mantiene la separación cae en un error 
ontológico que la razón dialéctica reparará al restablecer las relaciones, la 
unidad. Concreto y abstracto son inseparables. Son dos aspectos intrínse-
cos de la relación de trato y conocimiento con el mundo. Sus diferencias 
no son de naturaleza sino de grado, de nivel en el proceso de conocimien-
to. De tal manera, la “abstracción es una etapa [de conocimiento] hacia 
lo concreto recuperado, analizado y comprendido. En cierto sentido es 
concreta. […] La verdad de lo abstracto se encuentra, así, en lo concreto. 
Para la razón dialéctica, lo verdadero es lo concreto; y lo abstracto no puede 
ser más que un grado en la penetración de ese concreto, un momento del 
movimiento, una etapa, un medio para aprehender, analizar, determinar 
lo concreto” (Lefebvre, 1982, p. 128)

11 “[…] la totalidad concreta, como totalidad del pensamiento, como 
un concreto del pensamiento, es in fact un producto del pensamiento y 
de la concepción, pero de ninguna manera es un producto del concepto 
que se piensa y se engendra a sí mismo, desde fuera y por encima de la in-
tuición y de la representación, sino que, por el contrario, es un producto 
del trabajo de elaboración que transforma intuiciones y representaciones 
en conceptos”. (Marx, 2005, p.22)

12 “El término ‘posmoderno’ ha conseguido acoger las aéreas pertinenentes 
de la vida diaria y de lo cotidiano; su resonancia cultural, más amplia que la 
meramente estética o artística, distrae la atención oportunamente de lo econó-
mico a la vez que permite que nuevos materiales e innovaciones económicos 
(en marketing y publicidad, por ejemplo, pero también en la organización 
empresarial) se reclasifiquen bajo el nuevo título” (Jameson, 1998, p. 14).
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23 Para una profunda documentación ver: García, A. 1997 y Rosales, 
1994.

24 Pandilla de gran auge durante los ochentas que tenía su campo de 
acción en diversas colonias de la delegación Álvaro Obregón, una de las 
zonas más marginadas de la ciudad de México. Eran conocidos por lo 
numeroso de sus integrantes (aproximadamente 500) y por la violencia 
con la que se conducían y se enfrentaban con otras bandas. Para mayor 
profundización ver Castillo, H. (2002).

25 Fábrica de Artes y Oficios. Son centros culturales ubicados en las 
zonas más conflictivas y marginadas de la Ciudad de México: Iztapalaba, 
Tláhuac, Milpa Alta e Indios Verdes. Tienen como objetivo la promo-
ción y formación artística y artesanal, de oficios, y prácticas culturales, 
en colonias y comunidades en los que su población está marginada de los 
circuitos culturales elitistas.

26 Esta acepción de la cultura como entretenimiento está plasmada en 
el Objetivo 21 del Plan Nacional de Desarrollo 2007-2012, en el cual se 
afirma que “una característica de las sociedades abiertas es contar con 
ofertas amplias para la recreación y el entretenimiento, por lo que será 
importante impulsar el crecimiento de la oferta cultural y artística en di-
ferentes ámbitos y en todas las regiones.” (cursivas añadidas) (Presidencia 
de la República, 2007, p.228)

27 “En la base de la vida moderna actúa de manera incansablemente repe-
tida un mecanismo que subordina sistemáticamente la ‘lógica del valor de 
uso’, el sentido espontáneo de la vida concreta, del trabajo y el disfrute hu-
manos, de la producción y el consumo de los ‘bienes terrenales’, a la ‘lógica’ 
abstracta del ‘valor’ como sustancia ciega e indiferente a toda concreción, y 
sólo necesitada de validarse con un margen de ganancia en calidad de ‘valor 
de cambio’.” (Echeverría, 1998, p. 63)

28 “Con el predominio de las relaciones de libre comercio y la fuerte pre-
sencia de las corporaciones transnacionales, la inversión internacional se 
ha transformado en algo común en nuestros días. Los fondos respectivos 

o las naciones centrales que impulsaron la creación de tales organismos 
en el momento histórico de reconstrucción de la economía internacional, 
liderada por Estados Unidos. El papel central de los Estados Unidos en la 
creación de la ONU y, en específico, en la del BM está representado en su 
prescripción jurídica en materia de decisiones al instituir su ley de votación 
interna con el principio de “un dólar, un voto” (Hobsbawm, 2003, p. 277) 
(Saxe-Fernández, 2005, p.13). Cabe decir que el BM se presenta como 
un ente que financia la reconstrucción y el desarrollo de países atrasados. 
Sin embargo, también ha trabajado afanosamente por la descomposición 
estructural de esos países, conforme a las proyecciones geoestratégicas y de 
“seguridad nacional” estadounidenses, propiciando la inestabilidad econó-
mica y la violencia social de esas naciones, no obstante la inclusión en su 
discurso de los Derechos Humanos. Ver Toussaint, 2007.

18 Para un abordaje crítico de este fenómeno ver Zizek, 1998 y Díaz-
Polanco, 2006. 

19 Éstas son formas de dominación en las que “determinados poderes 
de mando y sus correspondientes probabilidades económicas están apro-
piados por el cuadro administrativo[…] [y en donde hay una] limitación 
permanente de la libre selección del cuadro administrativo por parte del 
soberano, en virtud de apropiación de los cargos o poderes políticos […] 
y también (eventualmente) de las probabilidades lucrativas que su pose-
sión procura (Weber, 2004, pp. 185-186).”

20 Ver Aguilar, 1994

21 De acuerdo a la línea de análisis presentada aquí, “mayor libertad” se 
interpreta como las iniciativas de creación, producción y comercializa-
ción de cultura con criterios orientados al mercado y a la convertibilidad 
cósica de la cultura expresada en un objeto de consumo.

22 La pugna resalta que de dos de las consultorías es socio el ex-Se-
cretario de la SEP, Fernando Solana Morales, además de que en ambas 
laboran las mismas personas sólo diferenciándose la razón social (Cis-
neros, 2008, Agosto 4)
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comprende desde el tipo de Estado al que pertenece […] la unidad que 
debe existir entre Estado democrático y gobernabilidad democrática es de 
carácter unívoco. Si y sólo si, el Estado es democrático su gobernabilidad 
será democrática. Resulta desde todo punto de vista imposible defender 
el argumento, tanto teórica como política y socialmente, que nos plan-
tea la opción de establecer un vínculo complementario entre el tipo de 
Estado actual, fundado en la explotación y la posibilidad de generar una 
gobernabilidad democrática, que desconozca esa realidad. […]Los cientí-
ficos sociales que mantienen la pretensión de teorizar una gobernabilidad 
democrática al margen de la crítica a la razón de Estado capitalista están 
inmersos en una estafa teórica, siendo cómplices de un proyecto político 
de fundamentos totalitarios” (pp. 44-45).

33 En este sentido se identifica a la sociedad civil como la esfera que se 
reserva a “los privados”, donde se contienen los derechos de la persona y 
su interrelación en tanto que sujetos libres e iguales, los cuales son, a su 
vez, los agentes privilegiados del juego económico natural (Flores, 2004) 
(Heller, 1974). Para una crítica de esta concepción abstracta-liberal, ver: 
Heller. H, (1974) y  Gramsci, A. (1998).

34 Ejemplos de estos son los informes de UNESCO, PNUD,  BM, 
BID, etc.

son provistos por personas individuales, corporaciones, bancos, organiza-
ciones gubernamentales e internacionales, los que a diferencia de la asis-
tencia internacional para la cooperación cuentan con la expectativa de la 
ganancia de las inversiones realizadas. Todo ello puede significar fuentes 
adicionales de financiación para proyectos de inversión cultural en los 
países” (Harvey, 2003, p. 480, nota 72) (cursivas añadidas)

29 Esta categoría de desarrollo implica “el conjunto de esferas que lo 
constituyen”: lo político, lo social, lo cultural, lo étnico y lo económico, 
en un todo indivisible (Roitman, 2006, p. 49).

30 “[…] el problema de la gobernabilidad adoptó la forma de la demo-
cracia gobernable. Aunque por sí mismo el problema de la gobernabi-
lidad tiene poca monta teórica más allá del problema del equilibrio, lo 
relevante son los procesos políticos e ideológicos que hacen posible que 
hoy se identifique gobernabilidad con democracia. Porque si la estabili-
dad de la dominación capitalista (gobernabilidad) se obtiene al impedir 
que la política intervenga sobre las cuestiones económicas que quedan sólo 
reservadas al capital, en países donde la desigualdad y la pobreza son la 
condición mayoritaria, la búsqueda de gobernabilidad es más que una 
estrategia dominante conservadora, es francamente reaccionaria. Que la 
democracia pueda jugar ese papel de garante del status quo y tenga le-
gitimidad en sociedades como las latinoamericanas, implica no sólo la 
transformación de la concepción que se tiene sobre la democracia, sino 
un cambio fundamental en la sociedad […]” (Stolowicz, 2000, p. 15) 
(cursivas añadidas)

31 Se hace énfasis en la disociación conceptual que realiza el liberalismo 
en tanto discurso teórico, y en lo cual se halla su carácter ideologizante, 
ya que, como se ha visto, la presunta escisión entre lo económico y lo 
político no ocurre de tal manera en la realidad objetiva.

32 Los intelectuales orgánicos al sistema, por medio de prestidigitaciones 
teóricas, han eludido el problema separando el análisis de la goberna-
bilidad “democrática” del tipo de Estado en que ésta se sustenta, como 
lo explica Marcos Roitman (2006): “la gobernabilidad sólo se explica y 
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