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1968: La ruptura
en los bordes*

Adolfo Gilly

* Una versidn preliminar de este escrito se publicé en Adolfo Gilly, El siglo del relam-
pago. Siete ensayos sobre el siglo xx, México, Itaca/La Jornada, 2002, pp. 65-83.

Héctor Garcia, Movimiento estudiantil, 1968. Fundacién Maria y Héctor Garcia

1.

Entre 1968 y 1969 parece haber llegado a su maduracién un largo
ciclo de rebelién contra el orden mundial del capital, ciclo gestado
en el seno de la onda larga de expansiéon econédmica abierta en el
curso de la segunda guerra mundial.

Parece haber habido un momento cercano a una ruptura:
una ruptura que no fue. En cambio sucedid, primero con diversas
concesiones al estado rebelde de las sociedades y las naciones,
después con la reestructuracién global del capitalismo y del mer-
cado mundial desde 1975, un restablecimiento del orden, segun el
feliz titulo del libro de Milan Sime&ka sobre el 68 en Praga.

Si esto es asi, el 68 no fue un inicio, como queriamos creer
—ce n’est qu’un début—, sino una culminacién. Fue entonces, tal
vez, el inicio de otra cosa: de un reordenamiento de las relaciones
sociales en Occidente y de las relaciones politicas entre Occi-
dente y el resto del mundo que preludiaba la reestructuracién del
capital entre 1975 y 1989 y la nueva fase de la economia mundial
del capital abierta a partir de 1990.

Si se quiere, podemos llamar a aquel ciclo una modernizacion
de larga duracidn, aun a riesgo de que el término se diluyaen la
vastedad de la acepcidn que queremos darle, un ciclo en el cual
las rebeliones —sociales, coloniales, democréticas, raciales,
culturales, juveniles— forzaron cambios al orden establecido
que sdlo podian hacerse contra éste en procesos de ruptura. Pero
esos mismos cambios, una vez mitigadas las rupturas, se habrian
revelado indispensables para disolver o abolir trabas arcaicas a una
nueva fase de expansién del capital ya madurada en los cono-
cimientos y en las tecnologias, pero entonces no todavia en las
relaciones de las sociedades.

Para poder ser ese heraldo, el 68 habria sido también un
punto de llegada, la culminacién de un ciclo largo de cuestiona-
miento de las relaciones de dominacién/subordinacién en paises
clave de Occidente y entre estos paises y el vasto segmento de
humanidad que se dio en llamar el Tercer Mundo.

Como culminacién, como amenaza al orden establecido,
como promesa de relaciones sociales impregnadas de nuevos
valores humanos, asi fue vivido el 68 por quienes lo hicieron y
asi quedd en la memoria histérica. Por eso prefiero llamarlo /a
ruptura en los bordes —la que no pudo ser—, mientras el ndcleo
duro del orden resistié. Pero no intacto, ni tampoco incambiado.

En esta esquina peligrosa, una de aquellas donde la historia
pudo haber dado un viraje diferente (si J. B. Priestley tenia razén
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en sus conjeturas teatrales sobre el tiempo), se combinaron en el
marco de una movilizacion de los estudiantes y los jovenes que
recorrid paises y continentes: a) un asalto del trabajo al capital
al menos en Francia, en Italia y en Argentina; b) una revolucién
por la independencia al menos en Vietnam y en Checoslovaquia;
c) una movilizacién juvenil y social por la democracia, al menos
en México, en Checoslovaquia y en Polonia; d) una movilizacién
contra la guerra y el racismo en Estados Unidos; y €) una eclosiéon
de los cambios madurados en los afios sesenta en las costum-
bres, las relaciones interpersonales y las culturas juveniles en las
ciudades del mundo, desde Berkeley, Nueva York, Berlin, Praga,
Amsterdam, México, Madrid y ese pais de ciudades que es Italia,
hasta alcanzar en la ciudad universal, Paris, el nivel alto de los
simbolos de época.

Los que salian a cuestionar el orden de ese mundo eran los
hijos de la gran expansién econémica de la posguerra y, no hay que
olvidarlo, cuando se lanzaban a intentar cambiar la vida una situa-
cidén social de casi pleno empleo cuidaba sus espaldas, parecia
protegerles su futuro y les daba libertad y energia de movimientos.

Lo que 1968 cambid nunca volvié a ser lo mismo. Los afios
cincuenta, la verdadera década de plomo de un mundo agotado
por la guerra, habian quedado atrés, junto con sus contrasimbé-
licas figuras: Joseph McCarthy, Stalin, Pio xiI.

Ras le bol! (jBasta ya!) fue entonces el grito de batalla.

2.
El 68 fue precedido y preparado por el derrumbe del antiguo
orden colonial, particularmente en el continente africano. Si la
independencia de la India (1948) y la victoria de la revolucién
china (1949) cierran los reajustes posteriores a la segunda guerra
mundial, Argelia inicia en 1954 la larga marcha de la liberacién
de los paises africanos y arabes, sin contar entonces con otro
apoyo externo que el de los argelinos residentes en Francia. En
ese mismo afo, la batalla de Dién Bién Phu marca la humillante
derrota de uno de los mayores ejércitos coloniales de la época
a manos de soldados y jefes militares vietnamitas. No se puede
olvidar la fuerza del impacto combinado de estos acontecimientos
en Francia y en Europa.

En 1956, la expropiacidn del Canal de Suez es otro de los hitos
de la revolucién colonial africana. En 1962, cuando Francia firma
los acuerdos de Evian y reconoce la independencia argelina,
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la descolonizacién del continente, retrasada todavia en las colonias
portuguesas y en el sur de Africa, se habia cumplido en lo esencial.

Franz Fanon, en Les damnés de la terre, publicé en 1961 el
manifiesto politico-literario de esta liberacién. El prélogo de
Jean-Paul Sartre era una prenda de la alianza con lo que luego
seria la nueva izquierda metropolitana.

Es preciso, por eso, no olvidar que el retiro de las poten-
cias coloniales tuvo lugar como resultado de una convergencia
entre la revolucidn en las colonias, bajo direcciones con diferentes
grados de radicalidad, y la resistencia de la juventud en las metré-
polis a ser carne de cafidn en las guerras coloniales. Esta combina-
cién, muy clara en el caso argelino, se repitid afios después, al fin
del ciclo, con la revolucién de los claveles en Portugal en 1974, asi
como se habia presentado en Estados Unidos a partir de la intensi-
ficacién de la intervencién militar en Vietnam desde 1964.

3.

Entre esos mismos afios, la confrontacion bélica entre Estados
Unidos y la Unién Soviética tocd su punto culminante en octubre
de 1962 en Cuba con la crisis de los misiles. Fue precedida por la
confrontacién entre la Unién Soviética y las dos grandes potencias
europeas, Gran Bretafia y Francia, en torno a la nacionalizacién
del Canal de Suez. En ambos casos, ante los paises de Occidente
y los paises del Tercer Mundo se presentaba una convergencia
entre revoluciones nacionales —Egipto en un caso, Cuba en el
otro— y el apoyo militar-nuclear de la Unidn Soviética.

La crisis de los misiles fue, tal vez, el momento en que esa
confrontacidn llegd a un punto intolerable. Entonces sospecha-
bamos, ahora sabemos por la conferencia de enero de 1992 en
La Habana y otros testimonios y documentos, que en efecto fue
sdlo por azar, y no por ninguna. otra razén, que la guerra nuclear
no estallé en esos dias. Si las tropas de Estados Unidos hubieran
desembarcado en la isla —decision que se discutié en Washington
en la presuncién errénea de que la orden de respuesta dependia
de Moscu y no de La Habana—, desde Cuba habrian partido los
cohetes nucleares hacia territorio de Estados Unidos y lo irrever-
sible e irremediable habria sucedido.

Pese a la diferencia entre la virtualidad de este conflicto no
ocurrido y la materialidad de los conflictos bélicos en las fron-
teras entre los bloques —Vietnam, por ejemplo—, es posible
afirmar que en la conciencia de las naciones y de sus sociedades
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aquella confrontacién del fin del mundo —al borde literal del
Armageddn— marcé mas que ninguna otra el clima de la época.
En ese clima maduré el 68.

Hubo ademas en esa confrontacién un elemento imborrable:
era la primera vez que ocurria en los bordes de la “Fortaleza Ame-
ricana” y era también la primera vez que un pequefio pais, una casi
excolonia de Estados Unidos, se atrevia a alzar la mano armada
con misiles nucleares contra el territorio de la metrépoli imperial.
Es el desafio que no le ha sido perdonado a Cubay a su régimen.
Cualquiera otra cosa que imagine o haga Cuba, las que recuerdan
y piden venganza, como en el caso de Vietnam, son las visceras
mismas del imperio, alli donde se aloja su memoria.

Pasado ese instante al borde del fin del mundo, es posible
discernir en los dos poderes mundiales de entonces un movi-
miento de repliegue mutuo tacita o explicitamente concertado,
una especie de segundo Yalta innominado. Para 1964, los dos
grandes protagonistas, junto con Fidel Castro, de la crisis de
octubre, Kennedy y Jruschov, han sido separados del mando, uno
asesinado, otro destituido. Cada superpotencia parece dejar
manos libres a la otra para poner orden en su propio campo.
La Unidn Soviética se adentra en su larga disputa con China,
restablece el orden en Praga y Varsovia en 1968 y aumenta sus
presiones para alinear a Cuba a su politica. Estados Unidos no es
ajeno a la devastadora contrarrevolucién en Indonesia en 1965,
ve con beneplécito la caida de Ben Bella en Argelia en junio de
1965, realiza una intervencién militar directa en Santo Domingo
también en 1965, apoya a Israel en la Guerra de los seis dias en
1967, aumenta su escalada militar contra Vietnam y sostiene o
promueve todas las operaciones de restablecimiento del orden
en América Latina, desde Brasil en 1964 hasta Chile en 1973, sin
relajar en momento alguno la presién sobre Cuba.

Pero es significativo senalar que no sdlo las guerrillas afri-
canas y latinoamericanas por un lado, y Vietnam por el otro, inten-
taron sin lograrlo zafarse de ese esquema bipolar de poderes.
Cuba y Argelia, entre 1963 y 1965, acentuaron un acercamiento en
un intento de establecer una especie de minieje revolucionario
que les permitiera, por un lado, escapar al segundo Yalta y, por el
otro, evitar tomar partido y verse atrapados en la disputa chino-
soviética. La visita de Ben Bella a La Habana en 1963 y el viaje
del “Che” Guevara a Argelia en 1965 son las puntas visibles de este
intento audaz y algo utdépico, cerrado con la caida de Ben Bella
en junio de ese afo.

14 ADOLFO GILLY

4.

Entre 1956 en Suez y 1962 en Cuba estuvieron por romperse la
paz de Yalta y el orden mundial sobre ella establecido. Entre esos
anos se ubicaron también, y no por acaso, los dos devastadores
informes de Jruschov sobre Stalin y el estalinismo (xx y xxi Con-
gresos del Partido Comunista de la Unién Soviética [Pcus]).

Pero entre esos afios uno de los dos grandes guardianes de
ese orden, la Unién Soviética, tuvo que enfrentar también un
abierto desafio dentro de su sistema: Polonia y Hungria en 1956.
Particularmente en Hungria, una revolucién nacional se articulé
sobre los consejos de fabricas, la movilizacién de la juventud y
de la sociedad entera y la rebeldia del gobierno (Imre Nagy) y de
su ejército (Pal Maléter) contra la tutela soviética. Democracia
politica e independencia nacional eran los objetivos. Los tanques
soviéticos restablecieron el antiguo orden.

Muchos afios, es cierto, separan a 1968 de la revolucién hdn-
gara. Pero no tantos como para no considerarla un antecedente si
se constata su continuidad con la primavera de Praga, donde
una combinacién similar aparecié: un gobierno comunista demo-
cratizador rebelde, una rebelién de la juventud y de la nacién, y la
aparicién generalizada de consejos de fabrica.

Como en Hungria, como en Polonia, las fabricas fueron sujeto
caracteristico de la primavera de Praga, como lo fueron en el
mayo francés, en el maggio rampante italiano y en la violenta
marea de ocupaciones de fabrica en Argentina entre 1969 y 1970.
Era un aire de época. Si el mundo ha cambiado, no por ello tienen
que cambiar la memoria del cronista o la del historiador.

Checoslovaquia, el pais mas avanzado industrialmente de la
Europa dominada por la Unidn Soviética, buscaba, junto con la
independencia y la democracia, la modernizacién y la ruptura con
el clima de asfixia intelectual y tecnoldgica propio de la domi-
nacién burocratica. Cine y literatura habian sido heraldos de esa
primavera en los afios sesenta.

Prevalecieron las razones de Estado, las razones de bloque
(la doctrina brezneviana de la “soberania limitada”) y las razones
de Yalta. Los tanques cerraron lo que habria podido ser la Gltima
tentativa para iniciar o desatar, en lo que era el bloque soviético,
un cambio hacia la democracia, una modernizacién que no fuera
al mismo tiempo un ingreso al capitalismo.

En Praga fue ahogada la ruptura en el Este que ya estaba vol-
viendo a tener ecos en Varsovia y en Budapest.

1968: LA RUPTURA EN LOS BORDES 15



5.

El mayo francés fue precedido, como bien se sabe, por diversos
movimientos entre los trabajadores franceses. Ninguno de ellos
permitia presagiar lo que mayo seria. Otro antecedente inmediato,
esta vez internacional, preparé ese mayo: fue la ofensiva del Tet en
Vietnam y la larga ocupacién de la embajada de Estados Unidos
en Saigdn por los guerrilleros vietnamitas.

Nada me toca agregar aqui sobre lo que tanto se ha dichoy
escrito, en particular en cuanto a la absoluta originalidad y crea-
tividad del movimiento estudiantil y juvenil francés. Quiero sin
embargo recordar, en el marco de esta visidn de una ruptura que
no llegé a ser, que la ocupacidn de las fabricas por diez millones
de trabajadores con la bandera roja como emblema fue un acon-
tecimiento sin precedentes en la historia francesa. Ambos movi-
mientos plantearon en los hechos, sin poder ir mas lejos, la visidn
de un mundo diferente no concebido como una utopia sino como
una realidad alcanzable al margen de los aparatos politicos y sindi-
cales realmente existentes que en el 68, en todas partes, tuvieron
que reacomodarse con retardo al ritmo de los acontecimientos,
después de haber intentado resistirlos de frente, como fue el caso
del Partido Comunista Francés.

Huelga general, fabricas ocupadas, banderas rojas en sus
torres y barricadas estudiantiles en las calles eran un desafio
en los limites. Es facil constatar hoy que era inevitable el reflujo
de la mareay el retorno de la normalidad. No era tan predecible
ni visible cuando los hechos ocurrian y marcaban, de cualquier
modo, un parteaguas politico y cultural en el siglo xx.

6.

Tal vez fue en Italia donde ese movimiento hacia la ruptura calé
mas profundo en las estructuras sociales. Si es preciso buscar
sus antecedentes, hay que remontarse a la huelga de cien mil
obreros de la Fiat en Turin en los primeros meses de 1962 y los
combates callejeros de Piazza Statuto. El 68-69 italiano fue madu-
rando en los conflictos de fabrica y en la elaboracién teérica de
algunas corrientes de la izquierda socialista, una de cuyas figuras
precursoras fue en esos afios Raniero Panzieri.

El proceso, ya influido fuertemente por el mayo francés, se
generalizé y culmind en las movilizaciones estudiantiles de 1968
y, mas todavia, en los movimientos de los trabajadores italianos,
desde la gran fabrica de llantas Pirelli durante 1968 hasta las
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luchas internas en la automouvilistica Fiat desde finales de ese
ano hasta mediados de 1969. En esas movilizaciones que reco-
rren las fabricas y las ciudades italianas se disputa el control de
los procesos productivos, se eligen delegados de departamento
y comisiones de fabrica, se pone en cuestidn el control sobre
las empresas y la organizacién capitalista del trabajo y se trans-
forman las estructuras sindicales tradicionales, en un principio
reacias al movimiento y desbordadas por éste.

El movimiento culminé en el otofio caliente de 1969, verdadero
asalto al comando del capital en los lugares de produccidn, del
cual surgieron cambios duraderos en la relacién entre capital y
trabajo en el nivel de la produccién, de las leyes y de la cultura
social. Asi como el maggio rampante italiano fue largo y difuso,
también lo fue el restablecimiento del orden que cubrié en ltalia
la década de los afios setenta —con sus multiples turbulencias,
entre ellas la marea alta del feminismo italiano— hasta la derrota
de la Fiat en 1980.

El otofio caliente habia llevado el desafio del trabajo al
capital hasta los bordes de una ruptura. Dejé secuelas imborra-
bles. Pero no fue mas alla. Sus protagonistas sociales, lo mismo
que en Francia, no tenian una idea clara —; podian tenerla?— de
qué habia, si es que algo habia, méas alla de esos bordes.

7.
Crecid en esos afios en Estados Unidos el movimiento contra
la guerra de Vietnam y el movimiento negro de liberacién, con
sus diversas y a veces hasta opuestas figuras dirigentes y pro-
gramas. Como en Francia, en Italia, en Alemania y en México, las
universidades se movilizaron, hicieron huelgas, mitines, fiestas, se
desbordaron sobre las ciudades, desafiaron las costumbres y la
moral establecidas. Menos radical en sus contenidos de clase, el
movimiento estadounidense lo era sin embargo en grado extremo
en cuanto se negaba a apoyar y a participar en la guerra colonial
contra Vietnam, saboteaba al ejército nacional y desafiaba en
publico sus érdenes de reclutamiento. Era un enorme movimiento
anticolonial en la metrépoli cuyos participantes, a diferencia de
los franceses y los italianos, no cuestionaban el orden politico-
social establecido pero se alzaban en los hechos y en la accién
contra uno de sus pilares: la guerra externa.

Como es bien sabido, esta disgregacion del frente interno,
sobre todo en la juventud, fue un factor determinante en la
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derrota de Estados Unidos en Vietnam. Esa experiencia, digase
lo que se quiera, nunca ha sido borrada de la conciencia de esa
nacién. Fue parte de la gran crisis de Occidente a finales de la
década de los afios sesenta.

8.
En este clima inolvidable para quien lo vivié y, como siempre,
dificilmente registrable en la letra impresa, se fue preparando la
rebelidn estudiantil y popular mexicana de 1968. Digo inolvidable
porque la memoria registra lo que tal vez las crénicas no pre-
cisan: la enorme influencia que tuvieron los acontecimientos del
mayo francés en la imaginacién de los estudiantes mexicanos.
Las noticias y las iméagenes de Paris parecian decir que todo
era posible y que los estudiantes —ese sector tan movil, imprede-
cible e importante en las adn no bien consolidadas estructuras
de clase de muchos paises latinoamericanos— podian atreverse a
cambiar el mundo. Esas imagenes se combinaban con el impacto
duradero de la revolucién cubana, encabezada en 1959 por
una direccidén que, engendrada en la Universidad de La Habana,
habia llegado al poder armas en mano y seguia resistiendo al objeto
de odio tradicional del nacionalismo mexicano: Estados Unidos.
El 68 mexicano comenzd precisamente cuando una mani-
festacién juvenil para celebrar el aniversario del 26 de julio intentd
entrar al Zécalo, la Plaza Mayor de la Ciudad de México, frente
al Palacio Nacional y la Catedral. Ese recinto estaba vedado a las
manifestaciones. Pretender invadirlo era un desafio. Los mani-
festantes pedian ademas derechos democraticos y libertad para
los presos politicos, algunos encarcelados desde 1959 —nueve
afnos— por haber encabezado una huelga ferroviaria, y otros, per-
tenecientes a diversas agrupaciones de izquierda, apresados desde
1966 en adelante. La manifestacion fue reprimida por el cuerpo
de granaderos, armados de garrotes y protegidos bajo sus cascos
y tras sus escudos. Tres dias antes, el mismo cuerpo habia invadido
los locales de una escuela vocacional y golpeado a los estudiantes.
El gobierno declaraba que era preciso asegurar la “paz publica” en

visperas de la xix Olimpiada que se iniciaria en México en octubre.

“Todo es posible en la paz” era su hipdcrita consigna. Lo que hacia
era preparar una gran matanza.

Los jévenes manifestantes del 26 de julio, lejos de disper-
sarse, respondieron a la agresién. A partir de alli, recordé Carlos
Monsivais:
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Es vertiginoso lo que ocurre en una sola noche: camiones que-
mados, corretizas, enfrentamientos minimos y barricadas en el
antiguo barrio universitario, cerco granaderil a la preparatoria de
San lldefonso, allanamiento de los talleres en donde se imprimia
el periddico del Partido Comunista Mexicano, en suma, las
acciones incalificables del terrorismo de Estado. Al dia siguiente,
el jefe de policia Luis Cueto da nombres de algunos de los 76 dete-
nidos y es vehemente. Lo sucedido corresponde a “un movimiento
subversivo [...] que tiende a crear un ambiente de hostilidad para
nuestro gobierno y nuestro pais en visperas de los Juegos de la xix
Olimpiada”. En la madrugada del 30 de julio, dos secciones de
paracaidistas y un batallén de infanteria, con tanques ligeros, jeeps
con canones de 101 milimetros y bazucas toman dos escuelas
preparatorias y la Escuela Vocacional 5, no sin destruir a bazucazos
una puerta de la Preparatoria de San lldefonso.

Durante agosto y septiembre, el movimiento estudiantil por la
libertad de los antiguos y los nuevos presos politicos se extiende
y se intensifica. Los estudiantes de la Universidad Nacional Auté-
noma de México (UNAM) y del Instituto Politécnico Nacional (IPN)
forman un Consejo Nacional de Huelga (CNH) que asume la direc-
cién del movimiento y se constituye por delegados por escuelas y
facultades elegidos en asambleas y responsables ante ellas. Los
activistas estudiantiles recorren la ciudad, distribuyen volantes,
realizan mitines reldmpago y actos en los autobuses de pasajeros,
se enfrentan con la policia simultdaneamente en diversos puntos
de la ciudad. Hay heridos y muertos, no se sabe cuantos porque
la prensa, totalmente controlada por el gobierno, no informay
sélo los volantes y los rumores esparcen las noticias.

El rector de la UNAM, Javier Barros Sierra, apoya publica-
mente al movimiento, encabeza una de las manifestaciones
y lo cubre con la autoridad de su cargo. La universidad como
cuerpo se opone a la represién. Los estudiantes ocupan el
Zbcalo en una enorme manifestacion el 27 de agosto, en medio
del apoyo de la poblacién de la ciudad, y luego se dirigen a la
carcel de Lecumberri a demandar a gritos la libertad de los
presos politicos. El 13 de septiembre otra gran manifestacion
recorre el centro capitalino. El gobierno responde enviando al
ejército a ocupar el campus universitario. Las manifestaciones
se suceden apoyadas por la poblacién. El nimero de presos
politicos aumenta a medida que ha ido creciendo el movimiento
estudiantil, cuyas principales demandas eran la libertad de los
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presos politicos, la destitucidn de los jefes policiacos, la diso-
lucién del cuerpo de granaderos, la derogacidn de la legislaciéon
represiva y la indemnizacion a los familiares de los muertos y
heridos en el movimiento.

Lo que se ha sintetizado hasta aqui no pasa de ser una movi-
lizacién por derechos civiles y democraticos contra un gobierno
autoritario y represivo y contra un partido de Estado que detentaba
el poder al menos desde 1929, cuarenta afios antes. La respuesta
final de ese poder obedecid a sus visiones y obsesiones, propias
de regimenes de partido Unico que se confunden a si mismos con
la nacidn y con el Estado, antes que a las amenazas o las inten-
ciones del movimiento. Como haria el régimen chino veintilin afios
después en Tiananmén, el régimen mexicano cortd el movimiento
estudiantil por la democracia con la masacre del 2 de octubre de
1968: entre trescientos y cuatrocientos muertos, segun las estima-
ciones atendibles, fue el resultado del ataque del ejército contra
una manifestacién de estudiantes reunida en la plaza de las Tres
Culturas, en Tlatelolco. La orden fue dada por el presidente
Gustavo Diaz Ordaz.

La crueldad perversa de la decisidn resulta méas evidente
si se recuerda que para entonces el movimiento estudiantil
ya estaba en repliegue y una negociacién con algunas con-
cesiones, que los estudiantes esperaban, habria concluido el
movimiento y ahorrado la matanza. El régimen, sin embargo, no
podia perdonar el desafio y quiso hacer un escarmiento. Lo pagd
después muy caro.

El movimiento habia durado sesenta y ocho dias, y terminé
dejando, ademas de los muertos, muchos cientos de presos
politicos que empezarian a ser puestos en libertad apenas en el
curso de 1971.

El 7 de octubre se inauguraron los Juegos Olimpicos bajo la
orwelliana consigna oficial: “Todo es posible en la paz”. Quienes
desde nuestras celdas en la carcel de Lecumberri los pudimos
seguir por television vimos cémo dos atletas negros de Estados
Unidos, al subir al podio después de alcanzar el primero y el
segundo lugares en una de las pruebas, saludaron al himno de
su pais alzando el pufio con un guante negro simbolo del Poder
Negro de esos dias; y cdmo una gimnasta checoslovaca, al escu-
char desde el mismo podio el himno soviético, bajé la cabeza y
cruzd su pecho con el brazo en sefal de duelo por la ocupacién
de su pais.
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9.

¢Hubo en 1968 y en sus prolegédmenos aqui resumidos un peligro
0 una amenaza de ruptura del orden global existente? Vistas las
cosas a medio siglo de distancia la respuesta pareceria ser nega-
tiva. Vividas en aquellos afios por sus protagonistas, ciertamente
estaban convencidos de lo contrario. Pero sin esa creencia, ni el
68 habria llegado a ser lo que en realidad fue, ni tampoco ningln
otro momento parecido de la historia.

¢Hubo en cambio lo que llamo una ruptura en los bordes, es
decir, un desafio generalizado al orden mundial existente, el
establecido después de Yalta, un desafio no deseado por ninguno
de los signatarios de ese orden y promovido o protagonizado por
quienes de él y de sus derivados estaban excluidos?

Diria que si y que cada 68 nacional, lo imaginaran o no sus
protagonistas, era una sintesis especifica, segun las circunstan-
cias y la politicidad propia del pais dado, de ese desafio: desde
el asalto obrero contra el capital y la rebelién colonial contra los
imperios hasta las luchas por la democracia, contra la guerra, por
nuevas sensibilidades, culturas y libertades, por la irrupcién de la
juventud y de las mujeres en espacios politicos y sociales contro-
lados hasta entonces casi en exclusiva por los machos adultos.

Pero, viable o no, la amenaza de ruptura determiné cambios en
el orden establecido, cambios que después se llamaron moderni-
zacion o reestructuracién. Sin la disputa del comando del capital
en los lugares de produccidn no se habria apresurado la introduc-
cidn de las tecnologias microelectrénicas ni la reorganizacion pro-
ductiva ni los répidos cambios en la empresa, el trabajo, el uso de la
informacidn: en una palabra, en toda la relacién de capital. No fue
la competencia entre capitales, como una visidn de las apariencias
podria indicar, sino la disputa limite entre trabajo y capital la que
impulsd al inicio a éste a su radical y global reestructuracién. Sobre
ésta, la competencia por supuesto hizo su obra, y a fondo.

Del mismo modo, la confrontacién militar contribuyé a
acelerar la innovacién tecnoldgica y la trasformacién del capital.
Otro factor concomitante fue la crisis y la conclusién de la domi-
nacidn colonial clasica junto con la emergencia de nuevas capas
dirigentes en esos paises, que mediante las guerras de liberacién
redefinieron la relacién entre las naciones y la relacion del capital
de las metrdpolis con los nuevos Estados nacionales.

Las movilizaciones por los derechos civiles y contra la dis-
criminacioén racial en Estados Unidos crearon a su vez las condi-
ciones para profundizar las relaciones capitalistas en el paraiso
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de esas relaciones, del mismo modo que la liberacién de las cos-
tumbres amplié el reino de los intercambios de todo tipo en que
el capital acelera sus latidos cuando otra forma de organizacién
social no lo amenaza.

Por su parte, las guerrillas de América Latina, hijas de la
revolucién cubana y también del 68, al final resultaron precur-
soras o promotoras, a un costado de lo que sus protagonistas
querian o decian querer, de la modernizacién de sociedades
agrarias y de la democratizacién de Estados oligarquico-
dictatoriales.

Si esto fue asi, la generacién rebelde de 1968, como muchos
sospechan, abrié las puertas para un mundo nuevo, pero no aquel
que habia sofiado. No importa especular, creo, sobre el destino
de aquella generacidn. De lo que se trata es de cdmo su irrupcién
cambid a Occidente y de cdmo los espacios que inaugurd no han
vuelto a cerrarse para las nuevas generaciones, pese a los desa-
fios frustrados y los sueiios no cumplidos. Si la realidad no se
amplié demasiado, si fue aquella la ruptura que allané el camino
para un nuevo orden opuesto al que sofiaban, lo cierto es que el
orden anterior no regresé y cambiaron los modos de imaginar y
de proyectar el porvenir.

10.

Alguien que joven ya no era, Ernesto “Che” Guevara —tocaba

los cuarenta afios de edad—se convirtié para la juventud
estudiantil en emblema universal del sentimiento y de la ética
de sus propios movimientos. En su alejamiento de Cubay del
poder para empezar otra vez a combatir desde la nada, en su no
pertenencia a ningun pais sino a todos, en sus gestos, en su vida
y en su muerte, “el Che” Guevara parecia simbolizar el destino
realizado de esos jévenes que no querian sustituir a los poderes
existentes sino negarlos. Muerto en Bolivia el afio anterior, su
imagen aparecié en todas las movilizaciones de 1968 casi como
un programa de vida.

Para aquella imaginacién, “el Che” Guevara resultaba la
encarnacién del mito revolucionario tal como lo habian conce-
bido Georges Sorel y José Carlos Mariategui, a cuyas influencias
Guevara mismo no era extrafio. No importa aqui dilucidar si esa
imagen correspondia a la realidad de sus ideas. Importa regis-
trar que la simultaneidad de la figura del “Che” dando la vuelta al
mundo resumia el espiritu del 68: veian en él la oposicidn al poder
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antes que la lucha por el poder. Si esto es defecto o virtud, o
las dos cosas, no es cuestion para ser tratada en este escrito.
Por otra parte, “el Che” no era anarquista, sino un hombre que
renunciaba a un poder para él ya perdido en Cuba, para intentar la
conquista de otro todavia por ganar en Sudamérica. No lo logré.
El cenit de su carrera fulgurante habia quedado atras, en
la crisis de octubre de 1962. Tenia Guevara la edad del Dante
cuando éste, nel mezzo del cammin di nostra vita, inicié su viaje a
los infiernos. Aunque él no lo supiera —nadie conoce, sino tarde
0 nunca, el apogeo de la propia vida—, la intuicién de aquel punto
culminante aparece en su carta de despedida a Fidel Castro.
Un escritor hingaro y judio de 24 afios, Miklés Haraszti, recu-
perd en un poema de 1969 la mirada irénica y rebelde con que
su generacion habia visto el desafio y la muerte del guerrillero y
habfa inventado al “Che” como el mito-imagen de la ruptura de
1968. Se titulaba Los errores del Che:

|. Subjetivismo

Como no conocia las leyes de la administracion
nunca pudo afirmar su popularidad

sobre bases objetivas

Para acallar el rumor

en los mitines informaba

a las masas los secretos de los dirigentes

2. Complicidad

Estaba muy de acuerdo con los norteamericanos
se tienen indicios seguros

de que mantenia una complicidad objetiva con ellos
Por ejemplo queria

tantos Vietnams y ni uno menos

como los norteamericanos

3. Hipocresia

Era un impostor ya que

ni siquiera creia

en la fuerza de sus propias ideas
Nunca cesaba de afirmar

que no habra y que no hay
revolucidn si ninguno la hace
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4. Izquierdismo

Predicaba una moral del trabajo por el trabajo
pero a decir verdad

negaba obstinadamente

Que el reconocimiento de todos

cuyo simbolo es el dinero

nos estimule para actos heroicos

5. Aventurerismo

Justo en la mitad de su carrera

abandoné a su familia

una familia numerosa

Prefiriendo los gestos espectaculares

a los honorables cargos de médico, banquero, ministro,
al titulo venerable de excombatiente

6. Revisionismo

Se decia marxista

pero curiosamente ignoraba

lo que el humanismo comprueba desde hace dos mil afios
A saber que

quien por las armas combate

por las armas morira

1.

Se dice a veces que la generacién de 1968 llegé al poder y en él
estd instalada. Si esto es verdad para algunos individuos, no lo es
para muchos otros, y tampoco para la generacién si tomamos como
tal a los millones que bajo incontables formas se movieron para
intentar cambiar la realidad. El destino de una generacién no se
mide por los que se instalan en las cuspides sino por los que, sin
llegar a otra cosa que a realizar su vida, vivieron su juventud en
coherencia con sus ideas, cuando la vida aln no tenia para ellos el
peso material para amarrar sus fuerzas ideales.

Prefiero ver de otro modo a las generaciones y los cam-
bios. Prefiero enlazar la cadena de entregas y rupturas juveniles,
generacion tras generacién, que en muchos duran junto con sus
ideas hasta las altas edades de sus vidas. Prefiero unir la sucesion
de generaciones que va desde los populistas rusos de los afios
ochenta del siglo xix a la que sigue de los anarquistas, los socia-
listas y los sindicalistas revolucionarios al virar el siglo y en las dos
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primeras décadas del siglo xx; a la sucesiva de los bolcheviques,
los comunistas, los rebeldes coloniales y las Brigadas Internacio-
nales, cuya juventud ardid en los afios de fuego entre los veinte

y los cuarenta del siglo xX; a su heredera, la primera generacién
del final de la guerra, la liberacién y la posguerra, la que como el
Che Guevara rondaba los veinte afios en el 48; hasta la que hace
medio siglo, en 1968, se metié también, como las otras, a cambiar
la vida y el mundo a los veinte afios de su propia edad.

Si asi las vemos, divisaremos tal vez los contornos de un
ciclo de rebeldia que cada vez se repite y se renueva, una sucesion
de aventuras vitales individuales y colectivas que, cualquiera sea
el destino posterior de cada uno, marcan hasta el final a quienes
cuando jévenes en esos ciclos se embarcaron.

Cada una de ellas vivid, a su modo y en su tiempo, el Mito de la
Lucha Final, esa “ilusion muy antigua y muy moderna”, esa “estrella
de todos los renacimientos”, como llamaba el peruano José Carlos
Mariategui, a la mitad de los afios veinte, al mito recurrente que
describié en su ensayo titulado, precisamente, La lucha final:

El mesianico milenio no vendra nunca. El hombre llega para partir
de nuevo. No puede, sin embargo, prescindir de la creencia de
que la nueva jornada es la jornada definitiva. Ninguna revolucién
prevé la revolucién que vendra después, aunque en la entrafia
porte su germen [...]

El impulso vital del hombre responde a todas las interro-
gaciones de la vida antes que la investigacion filoséfica. El hombre
iletrado no se preocupa de la relatividad de su mito. No le seria
dable siquiera comprenderla. Pero generalmente encuentra,
mejor que el literato y que el filésofo, su propio camino. Puesto que
debe actuar, actia. Puesto que debe creer, cree. Puesto que debe
combatir, combate. Nada sabe de la relativa insignificancia de
su esfuerzo en el tiempo y en el espacio. Su instinto lo desvia de
la duda estéril. No ambiciona mas que lo que puede y debe ambi-
cionar todo hombre: cumplir bien su jornada.’

Y como de los hombres, asi de las generaciones.

1— Publicado en Mundial (Lima, 20 de marzo de 1925), transcrito en Amauta 31
(Lima, junio-julio de 1930, pp. 7-9), e incluido en la antologia de José Carlos Maria-
tegui, con notas de Manuel Moreno Sanchez, que la UNAM editd, en 1937, como
segundo volumen de su serie Pensadores de América (pp. 129-133). Disponible en:
<https://www.marxists.org/espanol/mariateg/oc/el_alma_matinal /paginas/
1a%20lucha%20final.htm>.
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Maria Garcia, Marcha del rector, 1968. Fundacién Maria y Héctor Garcia
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1.

Between 1968 and 1969, a lengthy cycle of resistance to the global
order of capital, a cycle set in motion by the long wave of eco-

nomic expansion underway during the Second World War, seemed
to have come to a head.

There seems to have been something like a moment of rupture:
a rupture that never was. What took place, rather—first in the form
of concessions to rogue elements in society and the nation, then
later through the global restructuring of capitalism and the world
markets after 1975—was a restoration of order, as the apt title of
Milan Sime&ka’s book on 1968’s Prague has it.

If this is the case, then ’68 was not, as we might wish to
believe, a beginning—ce n'est qu’un début—, but rather a culmi-
nation. It might even, perhaps, have been the start of something
else: a restructuring of social relations in the West, and of political
relations between the West and the rest of the world, that served
as a prelude to the restructuring of capital between 1975 and 1989
and the new phase in the global capitalist economy that came
into being after 1990.

We might call that cycle a long-term modernization, while
risking the dilution of the term in the vast swathe of meanings
attached to it, a cycle in which social, colonial, democratic, racial,
cultural and youth resistances forced through changes to the
established order that could only be realized through processes
of rupture. Yet these very changes, once the moment of rupture
had abated, would have shown themselves to be indispensable in
dissolving or abolishing old obstacles to a new phase in the expan-
sion of capital, one that had already reached maturity in the
fields of knowledge and technology, though not yet in the case
of social relations.

In order to be such a harbinger, ’68 should also have been a
point of arrival, the culmination of a long cycle of questioning of the
relations of domination/subordination in key nations of the West,
and between the countries and the broad segment of humanity that
would come to be called the Third World.

As a culmination; as a threat to the established order; as the
promise of social relations infused with new human values: this
is how ’68 was experienced by those who propelled it; this is how
it has endured in our collective memory. As such, | prefer to call it a
rupture at the edges—a rupture that could not be realized as such—
while the hard nucleus of the established order held firm, though
not quite intact or unchanged.
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In this high risk moment, one in which history could have
taken quite a different turn (if J. B. Priestley was right in his theat-
rical conjectures on time), and in the context of student and youth
mobilizations that reverberated across nations and continents,
the following elements came together: a) an assault on capital at the
hands of labor in France, Italy and Argentina at least; b) revolutions
that brought about independence in Vietnam and Czechoslovakia
at least; c) youth and wider social mobilization pushing for democ-
racy in Mexico, Czechoslovakia and Poland at least; d) mobilizations
against war and racism in the United States; and e) the full expres-
sion of changes that had been brewing in the sixties in the realm
of social habits and practices, interpersonal relations and youth
culture in cities across the world, from Berkeley, New York, Berlin,
Prague, Amsterdam, Mexico City, Madrid, and that country of cities
that is Italy, reaching the period’s maximum symbolic expression
in the universal city of Paris.

Those who took to the streets to question that world order
were the sons and daughters of the great postwar economic
expansion and, it should not be forgotten, when they resolved
to change their lives, a fully fledged social situation had their
backs and appeared to protect their future, lending them both
freedom and momentum.

What 1968 would change was never the same again. The fif-
ties—the true Years of Lead of a world exhausted by war—were
behind us, along with the decade’s counter-symbolic figures:
Joseph McCarthy, Stalin, Pope Pius xil.

Ras le bol! (Enough already!) was the battle cry of the age.

2.
1968 was preceded and ushered in by the collapse of the old colonial
order, on the African continent in particular. While Indian indepen-
dence (1948) and the victory of the Chinese Revolution (1949) mark
the end of the postwar recalibrations, in 1954 Algeria initiates the
long march of freedom for Arab and African nations, without relying
on any external support beyond that of Algerians residing in France.
That same year, the battle of Dién Bién Phu marked the humiliating
defeat of one of the largest colonial armies of its times at the hands
of Vietnamese soldiers and military commanders. The combined
impact of these events in France and Europe must not be forgotten.
The expropriation of the Suez Canal in 1956 is another water-
shed moment in the African colonial revolution. In 1962, when
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France signed the Evian Accords recognizing Algerian indepen-
dence, the decolonization of the continent, delayed in the case
of the Portuguese colonies and in Southern Africa, had largely
been achieved.

In 1961, in Les damnés de la terre, Franz Fanon published the
literary-political manifesto of that liberation. The prologue by
Jean-Paul Sartre was a covenant pledge with what would later
become the new metropolitan Left.

It is crucial to bear in mind, then, that the retreat of the colonial
powers took place as a result of the convergence between revo-
lution in the colonies, under the direction of groups with varying
degrees of radicalism, and metropolitan youth resistance to being
sent as cannon fodder for the colonial wars. This combination,
clear in the case of Algeria, was repeated years later at the close of
the cycle, in the Carnation Revolution in Portugal in 1974, just as it
had emerged in the United States as a result of the intensification
of military involvement in Vietnam after 1964.

3.

In this same period, the confrontation between the United States
and the Soviet Union reached a climax in October 1962 with the
onset of the Cuban Missile Crisis. It was preceded by the con-
frontation between the Soviet Union and the two great European
powers, Great Britain and France, concerning the nationalization
of the Suez Canal. In both cases, Western and Third World nations
witnessed a convergence between national revolutions—Egypt
on the one hand, Cuba on the other—and the military and nuclear
support of the Soviet Union.

The Missile Crisis was, perhaps, the point where this crisis
became unsustainable. At the time it was suspected—and con-
firmed at the conference in January 1992 in Havana and by other
testimonies and documents—that it was indeed solely by chance,
not for any other reason, that nuclear war was not sparked during
those days. If the U.S. troops had disembarked on the island—a
decision that was discussed in Washington under the false assump-
tion that the order to retaliate would come at the behest of Moscow,
not Havana—nuclear missiles would have been launched from Cuba
toward United States territory, sparking an irreversible and irremedi-
able set of consequences.

In spite of the difference between the virtuality of this nar-
rowly avoided conflict and the materiality of warlike conflicts on
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the borders between the blocs—as was the case in Vietnam, for

example—we can state with confidence that in the national and

social consciousness of the times, that world-ending confronta-
tion—on the literal edge of Armageddon—left a deeper imprint

than any other on the mood of the age. 1968 grew to ripeness in

that mood.

In addition to that confrontation, there was another indelible
element: it was the first time such a conflict had occurred on the
borders of the “American Fortress,” and it was also the first time
a small country, practically an ex-colony of the United States, had
dared to hold up its hand, armed with nuclear missiles, against
the territory of the imperial metropolis. Cuba and its regime were
never forgiven for this act of defiance. Whatever else Cuba might
imagine or undertake, those who remember and seek revenge, as
they do in the case of Vietnam, are the very entrails of the empire,
where its memory resides.

In the aftermath of this moment, on the cusp of the end of the
world, we can discern a mutual withdrawal in the two major world
powers of the time, be it tacit or explicitly contracted; a kind of
second Yalta in all but name. By 1964, the two main protagonists of
the October crisis, Kennedy and Khrushchev, together with Fidel
Castro, were no longer in power—one assassinated, the other
ousted. Each superpower seems to give the other a free hand to put
their own nation in order. The Soviet Union enters into its lengthy
dispute with China, restores order in Prague and Warsaw in 1968
and increases pressure on Cuba to fall into line with its own politics.
The United States is not entirely disconnected from the devas-
tating counterrevolution in Indonesia in 1965; it watches the fall
of Ben Bella in Algeria in June 1965 with acquiescence; conducts a
direct military intervention in Santo Domingo in the same year;
supports Israel in the Six-Day War in 1967; further escalates its
military confrontation with Vietnam and sustains or promotes all
operations seeking to restore order in Latin America, from Brazil in
1964 to Chile in 1973, without ever taking the pressure off Cuba.

Yet it is important to flag up the fact that not only the African
and Latin American guerilla fighters on the one hand, and Vietnam
on the other, sought in vain to extricate themselves from this
bipolar distribution of power. Between 1963 and 1965, Cuba and
Algeria sought rapprochement in an attempt to establish a kind of
revolutionary mini-axis that would allow them, on the one hand,
to avoid a second Yalta and, on the other, to prevent them from
taking sides and finding themselves caught in the Chinese-Soviet
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dispute. Ben Bella’s visit to Havana in 1963 and “Che” Guevara’s
trip to Algeria in 1965 are the visible tips of this daring, somewhat
utopian effort, which came to an end with the fall of Ben Bella in
June of that year.

4.

Between 1956 in Suez and 1962 in Cuba, the peace agreed at Yalta
would be broken, along with the world order established as a result.
Between these years, and not by chance, came Khrushchev’s two
devastating reports on Stalin and Stalinism (20*" and 21t Congresses
of the Communist Party of the Soviet Union [CPSU]).

Yet in these same years, one of the two major guardians of this
world order, the Soviet Union, would also face an open challenge
from within: Poland and Hungary in 1956. In Hungary in particular,
a national revolution rolled out across works committees and
factory councils, including the mobilization of young people and of
society at large, and the government (Imre Nagy) and its army (Pal
Maléter) rose up against the Soviet stewardship. Their aims were
political democracy and national independence; Soviet tanks soon
restored the old order.

It is true that many years separate 1968 from the Hungarian
Revolution, but not so many as to rule out its consideration as a
precedent to Hungary if we note its continuity with the Prague
Spring, where a comparable combination arose: a rebellious and
democratizing communist government, a youth and wider national
uprising, and the widespread emergence of factory councils.

As in Hungary and Poland, factories were a characteristic feature
of the Prague Spring, as they were in the French May of 1968, in the
Maggio rampante in Italy and in the violent wave of factory occupa-
tions in Argentina between 1969 and 1970. It was the atmosphere of
the age. The world has changed, yet that does not mean that his-
torical memory or the memory of the chronicler should change
along with it.

Czechoslovakia, the most industrially advanced nation in
Europe, in thrall to the Soviet Union, sought modernization along-
side independence and democracy, as well as a break with the
suffocating intellectual and technological climate that was part
and parcel of bureaucratic domination. In the sixties, cinema and
literature had been the heralds of that Spring.

The rationales of the State, of the Bloc (the Brezhnevian
doctrine of “limited sovereignty”) and of Yalta prevailed. Tanks
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curtailed what might have been the last attempt to initiate or
unleash a movement toward democracy in the former Eastern
Bloc, a modernization that was not also at the same time an entry
into capitalism.

In Prague the rupture in the East that had begun to echo in
Warsaw and Budapest was quashed.

5.

The French May of 1968 was preceded, as is widely known, by var-
ious workers’” movements within the country. None of them gave
any indication of what would take place in May. Another imme-
diate precedent, this time international, laid the groundwork for
May: the Tet offensive in Vietnam and the long occupation of the
United States Embassy in Saigon by Vietnamese guerrilla fighters.

I will not add anything here to what has already been written
and said on this, particularly in regards to the absolute originality
and creativity of the French student and youth movement. Yet
| do, however, want to remind readers, in the framework of the
image of a rupture that did not come to pass, that the occupa-
tion of factories by ten million workers with the red flag as their
emblem was an unprecedented event in French history. Both
movements envisaged in these actions without being able to
proceed any further: a different world conceived not as a utopia
but as a reachable reality at the margins of the political and syn-
dical apparatus—which in 1968, in any case, had to adjust to the
rhythm of events after having tried to resist them head-on, as had
been the case of the French Communist Party.

A general strike, occupied factories, red flags on their towers
and student barricades in the streets signified acts of defiance at the
margins. It is easy to state from today’s perspective that the ebbing
of the wave and the return to normality were inevitable. At the time
of the events, which in any case were a political and cultural water-
shed in the 20" century, it was neither so clear nor so predictable.

6.

It was perhaps in Italy where this movement toward rupture
permeated social structures most deeply. If we must seek out its
precedents, we should look to the strike involving one hundred
thousand workers at the Fiat plant in Turin in the first months of
1962, and the street brawls of the Piazza Statuto. The Italian ‘68-69
was nourished by the conflicts in factories and in the theoretical
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formulations of certain strands of the socialist Left, one of whose
pioneers during those years was Raniero Panzieri.

The process, already strongly influenced by the French May,
broadened out, culminating in the student mobilizations of 1968
and, even more so, the ltalian workers’” movements at the large
Pirelli tire factory during 1968 and even the internal struggles
within Fiat from the end of that year until mid 1969. In these mobi-
lizations that shook the cities and factories of Italy, it is control of
the means of production that is in dispute: factory delegates and
commissions are chosen, and the control over businesses and the
capitalist organization of work are put into question; traditional
syndical structures, in principle resistant to and overwhelmed by
the movement, were transformed.

The movement culminated in the Autumn of Discontent of
1969, a genuine assault on the control of capital in the sites of
production, as a result of which emerged lasting changes in the
relations between capital and work at the level of production,
legislation and social culture. Just as the Italian Maggio rampante
was long and diffuse, so was the restoration of order covering the
nineteen-seventies—with its myriad upheavals, among them
the rising tide of Italian feminism—up until the collapse of the
Fiat strike in 1980.

The Autumn of Discontent had taken work’s challenge to
capital to the edge of rupture. It would leave an indelible set of
repercussions. Yet it would go no further. Its social protagonists, as
in France, lacked a clear vision—could they have ever had one?—
of what lay, if indeed there was anything, beyond those edges.

7.

In the United States, during those years, a movement emerged
in opposition to the Vietnam War and in support of the black
civil rights movement, with its diverse and sometimes opposed
leaders and programs. As in France, Italy, Germany and Mexico,
the universities mobilized, organized strikes, meetings, parties,
overflowed into the cities, and defied established morals and
behaviors. Though less radical in its class ideology, the movement
in the United States was extremely radical in its refusal to support
and participate in the colonial war with Vietnam; participants sab-
otaged the national army and publicly defied recruitment orders.
It constituted a great metropolitan anticolonial movement whose
participants, by contrast with French and Italian counterparts, did
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not question the established socio-political order, though their
actions railed against one of its key pillars: foreign warfare.

As is widely known, this internal fragmentation, in particular
among the nation’s youth, was a decisive factor in the defeat of
the United States in Vietnam. Whatever else might be said about
it, this experience has yet to be erased from the nation’s con-
sciousness. It formed part of the great Western crisis at the end
of the seventies.

8.

In this climate, unforgettable for those who lived through it and,
as always, difficult to capture on the printed page, the Mexican
student and popular uprising of 1968 was in the making. | say
unforgettable because memory is capable of recording things that
chronicles cannot: namely, the enormous influence of the French
May on the imagination of Mexican students.

News and images from Paris seemed to suggest that anything
was possible and that students—that mobile and unpredictable
sector so crucial to the yet-to-be consolidated class structures of
many Latin American countries—might dare to change the world.
These images combined together with the lasting impact of the
Cuban Revolution, spearheaded in 1959 by a leadership that, born
in the University of Havana, had come to power bearing arms and
continued resisting Mexican nationalism’s traditional object of
hatred: the United States.

The Mexican 1968 began when a youth demonstration to
celebrate the anniversary of the 26" of July tried to enter the Zécalo
Square in Mexico City, home to the National Palace and the
Cathedral. Demonstrations in the square were prohibited at the
time—attempting to enter was an act of defiance. The demon-
strators also sought democratic rights and freedoms for political
prisoners, some of whom had been incarcerated since 1959—nine
years—for having led a railway strike, and others, belonging to
diverse leftwing groups, who had been imprisoned from 1966
onwards. The demonstration was crushed by a regiment, armed
with truncheons and protected by their helmets and shields. Three
days earlier, the same regiment had entered the classrooms of a
vocational college and beaten students. The government declared
it had been imperative to restore “public order” on the eve of
the 19th Olympic Games due to be held in Mexico in October.
“In peace anything is possible” was its hypocritical slogan. What it
actually meant was the preparation of a massacre.
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The young demonstrators of the 26t of July, far from being
deterred, responded to the aggression. From this point onwards,
recalled Carlos Monsivais:

What occurred in just one night is dizzying to contemplate:
trucks burnt out, chasings, isolated confrontations and barri-
cades in the old university city, encirclement by riot policemen
at the San lldefonso high school, raids on the workshop where
the Mexican Communist Party newspaper was printed; in
sum, the unspeakable actions of State terror. The following day,
the chief of police, Luis Cueto, gave the names of some of the
76 who had been detained, and did not mince his words. What
took place constituted “a subversive movement [...] tending to
create an atmosphere of hostility towards our government and
country on the eve of the 19t Olympic Games.” At dawn on the
30 of July, two parachute corps and an infantry battalion with
light tanks, jeeps with 101-millimeter canons and bazookas,
took two high schools and the Escuela Vocacional 5, not without
blowing up the door of San lidefonso high.

Throughout August and September, the student movement
demanding freedom for old and new political prisoners expands
and intensifies. Students from the Universidad Nacional Auténoma
de México Mexico (UNAM) and the Instituto Politécnico Nacional
(IPN) form a Consejo Nacional de Huelga (National Strike Council,
CNH) that assumes the leadership of the movement, made up of
elected delegates from schools and faculties grouped into, and
accountable to, various assemblies. The student activists traverse
the city, distributing fliers, conducting flash meetings and acts on
public buses, and engage in confrontations with police at various
locations throughout the city simultaneously. The number of dead
and injured is not reported in the press, which is entirely con-
trolled by the government; only fliers and rumors spread news of
the casualties.

The dean of the UNAM, Javier Barros Sierra, comes out publicly in
support of the movement and leads one of the demonstrations,
protected by the authority afforded by his position. The University as
a body opposes the repression. Students occupy the Zécalo in an
enormous demonstration on August 27, surrounded by a sup-
portive city population, before heading to the Lecumberri prison
to shout out their demand for the release of political prisoners.
On the September 13 another large protest traverses the capital.
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The government responds by sending in the army to occupy the
university campus. The demonstrations that take place enjoy
popular support. The number of political prisoners increases in
proportion to the growth of the student movement, whose prin-
cipal demands were freedom for political prisoners, the resigna-
tion of police chiefs, the dismantling of the regiment, the repeal
of repressive legislation and compensation for the families of the
movement’s dead and wounded.

What | have summarized above is nothing more than a mobi-
lization to demand civil and democratic rights against an author-
itarian and repressive government and a political party that had
been in power at least since 1929, forty years earlier. This power’s
final response conformed to its visions and obsessions—those
characterizing one-party regimes that equate themselves with
the nation and the State—rather than to the threats or intentions
of the movement. As the Chinese regime would do twenty-one
years later in Tiananmen, the Mexican regime crushed the student
movement for democracy with the massacre on the 2™ of October,
1968: between three- and four-hundred dead, according to reliable
estimates, was the result of the army’s onslaught against a stu-
dent demonstration in the Plaza de las Tres Culturas in Tlatelolco.
The then president, Gustavo Diaz Ordaz, gave the order.

The cruel perversity of this decision becomes even clearer if
we bear in mind that the student movement had already begun
to die down and a negotiation involving some concessions, which
the students were expecting, would have brought the movement
to an end and avoided the massacre. The regime, however, could
not forgive their defiance and sought to make them an example.
It would later pay dearly for it.

The movement had lasted sixty-eight days and ended up
leaving, as well as the dead, many hundreds of political prisoners
who would begin to be released as of 1971.

On the 7™ of October the Olympic Games were opened under
the Orwellian official motto: “In peace anything is possible.” Those
of us who, from our cells at the Lecumberri prison, were able to
follow the Games on television, observed how two black athletes
from the United States, having taken to the podium after securing
first and second places, greeted their national anthem by raising
their black-gloved fists, a symbol at that time of Black Power; and
how a Czech gymnast, on hearing the Soviet anthem from the
same podium, bowed her head and crossed her chest with her
arm in a sign of mourning for the occupation of her country.
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9.

Was there in 1968, and in its preludes here summarized, a danger
or threat of rupture of the existing global order? Seen from half a
century away, the answer would seem to be no. The protagonists
who lived through these events were surely convinced otherwise.
Yet without that belief, 1968 would never have become what it
actually was, nor would any other comparable historical moment.
Was there, on the other hand, what | have called a rupture at the
edges—that is, a generalized challenge to the existing world
order, that which was established after Yalta, a challenge not
wished for by any of the signatories of this order, and which was
promoted and led by those who were excluded from the order and
its derivatives?

| would say yes, and that each nation’s ’68—whether or not its
protagonists realized—was a specific synthesis of this challenge,
depending on the circumstances and political forms of each given
country: from the workers’ assault on capital and the colonial resis-
tance against the empires, to the struggles for democracy, against
war, for new sensibilities, cultures and freedoms, for the irruption of
youth and women onto political and social scenes hitherto almost
exclusively controlled by adult men.

Yet regardless of its viability, the threat of rupture brought with
it changes to the established order, changes that would later be
called modernization or restructuring. Without the dispute sur-
rounding the control of capital in the spaces of production, neither
the introduction of microelectronic technologies, the reorganiza-
tion of production, nor the swift changes to business, work and the
use of information would have been rushed through: put simply,
changes to the entire relations of capital would have occurred with
far less haste. It was not competition between capitals, as appear-
ances might suggest, but rather the defining dispute between
work and capital that spurred the radical and global restructuring of
capital from the start. Needless to say, competition played its part
in this restructuring, and in a thoroughgoing sense.

In the same way, military confrontation contributed to the
acceleration of technological innovation and the transformation
of capital. Another concomitant factor was the crisis and the
bringing to an end of classic colonial domination together with
the emergence of new leaderships in those countries, which,
through their struggles for liberation, redefined the relationship
between nations and the relations of metropolitan capital with
the new nation States.
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Movements for civil rights and against racial discrimination in
the United States in turn created the conditions for deepening
capitalist relations in the paradise of those relations, in the same
way as the freeing-up of customs and behaviors broadened the
scope of exchanges of all kinds, exchanges in which the heart
of capital beats faster when threatened by other forms of social
organization.

For their part, the Latin American guerrillas, children of the
Cuban Revolution as well as of 68, finally became the precur-
sors and promoters—notwithstanding the desires or professed
desires of their leaders—of the modernization of agrarian soci-
eties and the democratization of oligarchic-dictatorial States.

If this was the case, then the rebel generation of 1968, as many
suspect, opened the doors to a new world, but not the world
they had dreamed of. It is pointless to speculate, | think, about
the fate of that generation. What matters is how their irruption
changed the West and how the spaces it opened up have yet to
be closed to new generations, in spite of its frustrated challenges
and unfulfilled dreams. If reality was not sufficiently stretched
and expanded, if this was in fact the rupture that paved the way for
a new order opposed to the one they had dreamed of, the truth is
that the old order did not return, and that forms of imagining and
mapping out the future changed.

10.

No longer young, Ernesto “Che” Guevara—who had reached
forty years of age—became for the student youth the universal
emblem of the sentiment and the ethics of their movements. In
his distancing from Cuba as well as from power in order to fight
again from scratch, in his belonging to no country and to all, in his
gestures, in his life and in his death, “Che” Guevara seemed to
symbolize the fulfillment of a destiny for those young people who
did not want to substitute ruling powers but to reject them out-
right. Having died in Bolivia the year before, his image appeared
across the mobilizations of 1968 like a kind of Living Program.

In their imaginary, “Che” Guevara became the incarnation
of the revolutionary myth as conceived by Georges Sorel and José
Carlos Maridtegui, to whose influence Guevara was no stranger.
It is pointless to surmise whether or not that image corresponded
to the reality of their ideas. What is important is to recognize that
the simultaneity of the figure of “Che” as it traversed the world
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captured the spirit of ’68: in him they saw opposition to power
before the struggle for power. Whether this was a defect or a virtue,
or both, is not a concern of this essay. On the other hand, “Che”
was no anarchist but a man who renounced a power already lost to
him in Cuba in order to try to conquer another power that remained
to be won in South America. He did not succeed.

The highpoint of his dazzling career was now behind him, in
the crisis of October 1962. Guevara was now the age Dante was
when he, nel mezzo del cammin di nostra vita, began his journey
into the Inferno. Though he did not realize it—no one knows how
to recognize the highpoint of their own life—an intuition of that
climax appears in his farewell letter to Fidel Castro.

In a poem from 1969, a Hungarian Jewish writer of 24 years
of age, Miklés Haraszti, considers the ironic and rebellious gaze
with which his generation had seen the defiance and the death of
the guerrilla fighter, inventing “Che” as the mythic image of the
rupture of 1968. It is titled Che’s Errors:

1. Subjectivism

Unfamiliar as he was with the laws of administration
he never objectively

confirmed his popularity

To silence rumors

in meetings he revealed

to the masses the secrets of their leaders

2. Complicity

He rather agreed with the Americans

there is reliable material

suggesting he maintained an objective complicity with them
For example he wanted

so many Vietnams and not one less

as the Americans did

3. Hypocrisy

He was an imposter as

he did not even believe

in the force of his own ideas

He never stopped stating

that there would be and is

no revolution if no one makes one happen
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4. Leftism

He preached work for work’s sake
but to be honest

he stubbornly denied the fact
That global recognition

the symbol of which is money
spurs us to heroic acts

5. Adventurism

Halfway through his career

he abandoned his family

a large family

Preferring showy gestures

to the noble roles of doctor, banker, minister,
to the venerable title of former combatant

6. Revisionism

He called himself a Marxist

yet curiously ignored

what humanism has affirmed for two thousand years
The knowledge that

he whose struggle is armed

dies by arms

1.
It is sometimes said that the generation of 1968 took power and
remains installed there. If this is true of some individuals, it is not
the case for many others, nor is it for the generation as a whole if
we take the millions who, in countless ways, mobilized in an effort
to change the world. The fate of a generation is not measured by
those who installed themselves at the summit of power but who,
rather, doing no more than living their lives, lived out their youth
in coherence with their ideas, when life did not yet have a material
weight to which they might bind their ideals.

| prefer to understand generations and changes in a different
way. | prefer to link together a chain of ruptures and commitments
belonging to the youth, generation after generation, that endure in
many individuals alongside their ideas into advanced age. | prefer
to bring together the successive generations emerging from the
Russian populists of the 1880s, to the anarchists, socialists and
revolutionary union members that follow them at the turn of the
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century and into the first decades of the twentieth century;
to the Bolsheviks, the communists, the colonial rebels and the
International Brigades, whose youth burned in the blazing years
between the twenties and the forties; to their heir, the first
postwar generation, the generation of freedom, that which, like
“Che” Guevara, reached twenty years of age around 1948; up
to the generation that, half a century ago in 1968, also involved
themselves in a project to change their lives and the world at
around twenty years of age.

Seen in this way, we can perhaps make out the contours of a
cycle of rebellion that ever repeats and renews itself, a sequence of
vital individual and collective adventures that, whatever the ultimate
fate of each, forever marked the youths who embarked on them.

Each of these lived, in their own time and in their own way,
the Myth of the Final Struggle, that “very ancient and very modern
dream,” that “star of all renaissances,” as the Peruvian writer,
José Carlos Maridtegui, in the mid-twenties, called the recurring
myth he described in his essay The Final Struggle:

The messianic millennium will never come. Man arrives only
to depart again. Yet he cannot do without the belief that the
new day is the ultimate day. No revolution foresees the revo-
lution that comes afterwards, though the result carries within
it the seed [...]

The vital impulse of man answers all the interrogations of
life before philosophical inquiry. The illiterate man is not con-
cerned about the relativity of his myth. He doesn’t even hope
to understand it. But he usually finds, better than the man of
letters or the philosopher, his own path. Given he must act,
he acts. Given he must believe, he believes. Given he must
fight, he fights. He knows nothing of the relative insignificance
of his effort in time and space. His instinct curbs him from
sterile doubt. He aspires to no more than what all men can and
should aspire to: a decent working day.’

As with men, so with the generations.

1— Published in Mundial (Lima, 20 March 1925), transcribed in Amauta 31, Lima,
June-July 1930, pp. 7-9, and included in the anthology of writing by José Carlos
Maridtegui, with notes by Manuel Moreno Sénchez, edited by the UNAM in 1937, the
second volume in the series Pensadores de América (pp. 129-133). Available for
consultation at: <https://www.marxists.org/espanol/mariateg/oc/el_alma_
matinal/paginas/1a%20lucha%20final.htm>.
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El impacto 68 en
las artes visuales

Alvaro Vazquez Mantecdn

Héctor Garcia, Movimiento estudiantil, 1968. Fundacién Maria y Héctor Garcia

BE
PRESOS
poLiTicos

A 50 afos del movimiento estudiantil de 1968, la significacién de
dicho evento histérico ha tomado un lugar fijo y estable gracias
a ciertos tépicos agrupados en torno a las nociones de fractura o
parteaguas, esbozadas por Octavio Paz desde un temprano 1970
en su célebre ensayo Posdata." En medio siglo, una gran cantidad
de trabajos han delineado los cambios que el 68 supuso en la
politica y la cultura mexicanas. La publicacién que el lector tiene
en las manos contribuye a hacer un recuento de las transforma-
ciones en las practicas de los artistas visuales a partir del movi-
miento estudiantil, y lo hace a través de cuatro casos concretos:
la experiencia del Salén Independiente; la elaboracién de una
grafica militante en el 68; la agrupacion de artistas llamada Mira
en los afios setenta, y las resonancias actuales del arte publico y
militante en el arte contemporéaneo. En conjunto, permiten una
reflexién sobre la naturaleza de los cambios en la cultura mexi-
cana, entendidos no sélo como un “borrén y cuenta nueva”, sino
como la consecuencia de procesos que estaban en marcha desde
los afios previos al 68.

El ambiente en la cultura de los afios sesenta sirvié como
caldo de cultivo a las transformaciones que trajo consigo el
movimiento estudiantil en las artes plasticas. Quiza el antece-
dente méas importante haya sido la busqueda de un arte cola-
borativo. Desde finales de los afos cincuenta y principios de los
sesenta, experiencias como Poesia en Voz Alta dieron cuenta
de la inquietud de artistas e intelectuales —Octavio Paz, Juan
José Arreola, Juan Soriano, Juan José Gurrola, entre muchos
otros— por romper con la nocién decimondnica de separar las
Bellas Artes para concebir la creacién como un fendmeno méas
complejo. De ahi la busqueda de practicas que combinaran lo
escénico con la literatura y las artes visuales, que tendian hacia
la integracién de distintas disciplinas. Asi, en los afios sesenta, el
teatro y el cine se erigieron como espacios ideales para la inte-
gracién de un arte total, cuya clave era la colaboracién.

Muchos de estos ejercicios de integracidn entre las artes
eran propiciados desde espacios culturales auspiciados por el
Estado. En los sesenta, el gobierno mexicano seguia ostentando
su caracter de agente modernizador al desempefiar un papel
central en la conduccién de la cultura, surgido desde el porfiriato
y que fue refrendado por Vasconcelos en los afios posteriores

1— Octavio Paz, Posdata, México, Siglo xxi, 1970.
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a la revolucidn. Varios eventos confirmaban esa posicién de
liderazgo: la creacidn de un sistema de museos en 1964 —que
incluia el Museo Nacional de Antropologia y el Museo de Arte
Moderno, entre otros—, el proyecto de la Olimpiada Cultural, asi
como la politica de difusidn cultural emprendida en la Univer-
sidad Nacional Auténoma de México (UNAM) por Jaime Garcia
Terrés. Estos hechos aglutinaron a artistas e intelectuales con
una clara posicién cultural cosmopolita y de vanguardia.

Por otra parte, muy en la ténica de lo que sucedia en aquella
década en otras partes del mundo, en México se observa la cre-
ciente practica de una contracultura, con sus implicaciones en el
enfrentamiento de las expresiones juveniles contra los valores esta-
blecidos, de lo que entonces se determiné como el establisment.
Habia mucho de contracultural en la accién de José Luis Cuevas,
en su enfrentamiento ya largamente sostenido contra el nacio-
nalismo tradicionalista del muralismo, desde la publicacién de La
cortina de nopal (1951) y reactivado al exponer su Mural efimero
en la Zona Rosa en 1967.2 También se percibe en la contracultura
una clave en las provocaciones teatrales y cinematograficas de
Alejandro Jodorowsky, en la busqueda de una integracién poética
beaty latinoamericana de El Corno Emplumado o en el enfrenta-
miento entre los pintores vanguardistas y los restos de la Escuela
Mexicana de Pintura en Confrontacion 66.

También en los sesenta hubo una tradicién militante que
desembocaria en la experiencia del 68. A pesar del aparente apo-
liticismo de las vanguardias estéticas del momento, es notable la
subsistencia de una linea de trabajo de arte politico, por ejemplo,
del Taller de Gréfica Popular (TGP), que alimentd el trabajo de las
brigadas estudiantiles con obras ya utilizadas en los movimientos
que enfrentaron el autoritarismo del Estado, como el ferrocarrilero
y el magisterial de finales de los afios cincuenta y principios de los
sesenta. La izquierda estaba activa en varios eventos culturales de
la década, como el concierto de Pete Seeger, el cantante de musica
folk estadounidense, en 1966 e incluso en la experimentacién cine-
matografica. En 1965, La férmula secreta de Rubén Gamez triunfa
en el Primer Concurso de Cine Experimental, porque el montaje
rompid con la ortodoxia cinematografica y propuso una puesta en
cine de las tesis de Frantz Fanon sobre la descolonizacion.

2— “El publico, en su gran mayoria, estd compuesto por jévenes que miran a Cuevas
como a uno de los suyos”, dice la voz en off del locutor Fernando Marcos en el noti-
ciero Cine Verdad en donde se presenta la accion de Cuevas en la Zona Rosa.
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Asi, vemos que la irrupcion del movimiento estudiantil de
1968 se produce en un ambiente culturalmente intenso. La violenta
represion a los estudiantes en la Ultima semana de julio provoca
una primera reaccién espontanea, consignada por Raquel Tibol.?
En una exposicidn del Salén de la Plastica Mexicana, Obra 68,
varios pintores voltearon sus cuadros contra la pared y escri-
bieron consignas en la parte posterior del lienzo. Es casi una
metéafora: como si el arte que realizan en ese momento no tuviera
sentido y tuviera que ser aplazado —o radicalmente virado— en
la urgencia de expresar su desacuerdo politico.

De ahi la movilizacién espontanea. Es importante considerar
también como antecedente de las brigadas de artistas del 68 el
activismo cultural en las escuelas de arte. En el caso de la Escuela
Nacional de Artes Plasticas (ENAP), mejor conocida como Aca-
demia de San Carlos, habia una inquietud artistica expresada en
torno a los Efimeros panicos de Jodorowsky en 1963, o bien en la
experiencia de la agrupacioén artistica del Grupo 65, antecedente
del Grupo Mira. A partir de la movilizacién estudiantil, las escuelas
—concretamente, San Carlos y La Esmeralda— comenzaron a
producir gréfica que sirviera al movimiento. De manera similar, los
estudiantes del Centro Universitario de Estudios Cinematograficos
(CUEC) de la UNAM inician la produccién de peliculas que docu-
mentan los sucesos. Es importante recordar que en el contexto
de un estricto control de los medios masivos de comunicacion
establecido por el gobierno en aquel momento, la grafica o los
cortos cinematograficos sirvieron para difundir las demandas y
propuestas del movimiento ante el resto de la ciudadania.

Es interesante ver cdmo hay una gran cantidad de tradiciones
que convergen en la produccién de la grafica del 68. Se reacti-
varon imagenes de la grafica militante del Taller de Gréfica Popular,
que coexisten con figuras fuertemente influidas por el pop, o que
usurpan la modernidad del disefio especialmente creado para las
Olimpiadas. La militancia es un punto de confluencia. Un cineasta
cercano al movimiento estudiantil, Oscar Menéndez, registré la
elaboracion de grafica para el movimiento. Se percibe una actividad
intensa. Era el preludio de la asociacidn de artistas para la creacién
de una obra colectiva, anénima y comprometida con la realidad de
su tiempo. En suma, hay una reactivacion del arte politico.

3— Raquel Tibol, Confrontaciones. Crdnica y recuerdo, México, Ediciones Sdmara,
1992, p. 153.
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Otra experiencia determinante fue la solidaridad con el
movimiento estudiantil por parte de artistas que ya estaban
consolidados. A través de las jornadas culturales del movimiento,
celebradas durante el mes de agosto en la explanada de Ciudad
Universitaria, una buena cantidad de musicos y pintores apoyaron
publicamente a los estudiantes en huelga. En Mural efimero, una
pelicula filmada a color por Raul Kamffer, vemos la participacién
del actor y cantante Oscar Chévez y a figuras relevantes como
Juan José Gurrola.* La pintura de un mural en torno a la maltrecha
estatua de Miguel Aleman, a un costado de la torre de Rectoria,
surgid de estas jornadas y conté con la participacidon de pintores
que desempefiaron un papel relevante en los afos sesenta, entre
muchos otros, José Luis Cuevas, Manuel Felguérez, Francisco
Icaza, Ricardo Rocha, Luis Urias. El acto fue importante para un
grupo y una generacién beneficiados por la politica cultural del
régimen y que hasta el momento eran vistos como apoliticos, sobre
todo en comparacidn con los posicionamientos de la Escuela
Mexicana de Pintura. La realizacién del mural implicaba una pos-
tura clara que fue importante para su generacion y que sin duda
seria un antecedente del Salén Independiente (sI), fundado pocos
meses después como un sintoma de rebeldia ante la conduccién
cultural por parte del Estado. El sl subrayd un principio de autoges-
tién entre artistas que abrid el camino a nuevas formas de organi-
zacidn cultural. Se trataba de una ruptura profunda en la historia
de la cultura en México, ya que la conduccién estatal habia des-
empefiado un papel preponderante durante un siglo. Esta ruptura
continuaria en la década de los setenta, como una marca del 68.

La distancia de artistas e intelectuales con el Estado mexi-
cano seria una de las marcas mas visibles en la cultura mexicana
posterior a 1968. En noviembre de ese afio, Octavio Paz declaraba
ante un reportero del peridédico francés Le Monde:

Desde hace mucho tiempo me encontraba en desacuerdo, no
tanto con la politica exterior de México, sino con su politica
interior [...] Si antes tenia derecho a esperar que el PRI se reno-
vara, esta esperanza se ha vuelto absurda después de los acon-
tecimientos del 2 de octubre. Por lo mismo, la Unica solucién es
separarse del gobierno y hacer la critica desde afuera.®

4— Mural efimero (1968-1973) de Raul Kamffer.

5— Citado por Jorge Volpi en La imaginacién y el poder: una historia intelectual de
1968, México, Era, 1998, p. 376.
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El ejemplo de Octavio Paz y Carlos Fuentes, quienes renunciaron
a la representacion del pais en el extranjero y de paso trazaron dos
caminos distintos a lo largo de los setenta, resulta representativo.
Paz sefialaria, a lo largo de la década, la necesidad de mantener
una distancia ante ese “ogro filantrépico” representado por el
Estado, y sostendria la independencia en sus revistas Plural,
primero, y Vuelta, después. Fuentes no resistié el poder seductor
del Estado y apoyd publicamente la politica de apertura convo-
cada por Echeverria cuando llegé a la presidencia. Esas dos vias,
la distancia y el ejercicio de la independencia o la coptacién,
fueron las opciones predominantes para quienes integraban el
mundo cultural a principios de los setenta. Lejos de la intencién
de elaborar una lista maniquea para saber quiénes se alinearon en
la opcidn correcta, es importante comprender la disyuntiva como
una tensidn constitutiva de la cultura de aquel tiempo.

Lo cierto es que, para muchos artistas, la reaccién natural
ante la crudeza de la violencia gubernamental ocurrida en 1968
fue el desconcierto. Quiza habia interés por el arte geométrico
de muchos de quienes conformaron el S| —Manuel Felguérez,
Vicente Rojo y Kazuya Sakai entre otros—, pues era un sintoma de
la confusién provocada por la ruptura que devino de la represién
y de la necesidad de encontrar un nuevo orden ante la nocién
de caos. Lo cierto es que en los setenta, la critica desempeiid
un papel esencial al trazar nuevas lineas de hacia dénde podia
o debia dirigirse el arte. Desde posiciones muy distintas, criticos
como Juan Acha, Alberto Hijar o, desde el cine, Jorge Ayala Blanco,
orientaron a nuevas generaciones de creadores: Hijar desde el
Taller de Arte e Ideologia (TAI), que terminaria por pasar de la
reflexion estética a la practica artistica; Acha por medio de sus
articulos o del ejercicio intenso del didlogo con creadores, como
el sostenido en aquel famoso Simposio de Zacualpan de 1976,
antecedente importante del movimiento de los Grupos, y Ayala
Blanco desde sus clases en el CUEC y sus resefias periodisticas,
que examinaron meticulosamente la produccidn de cine indepen-
diente en los afos setenta.

Una de las herencias mas visibles del 68 fue la conviccién en
la eficacia de la agrupacion. A partir de la experiencia brigadista
del movimiento, se heredd la idea de que la organizacién colec-
tiva daba una solucidn eficaz para realizar un arte distinto, capaz
de incidir en la politica y también en la experimentacién estética.
Esa serfa una clave para entender las diversas agrupaciones que
caracterizaron las propuestas artisticas de vanguardia en los
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setenta: desde la experimentacidon cinematografica y la colabo-
racion de diversos creadores, visible en peliculas como El topo
(1970) o La montafna sagrada (1972) —una resonancia de lo que
ya ocurria en la década anterior—, pasando por experimentos
teatrales como los de Juan Carlos Uviedo en la Casa del Lago (1971)
hasta los colectivos de cine militante, como la Cooperativa de Cine
Marginal y el Taller de Cine Octubre. Pero fue mas evidente en
la creacidn de los grupos de artistas visuales que ocuparon un
lugar central durante la segunda mitad de los setenta.

El Manifiesto 2 de octubre, publicado el 4 de diciembre de
1968, puso fin a la huelga estudiantil. Destacé el triunfo del movi-
miento en la defensa de las libertades civicas, pero sefialaba como
uno de sus fallos principales el no haber establecido una relaciéon
més estrecha con el pueblo. En consecuencia, decia el manifiesto,
la politica a seguir tendria que fortalecer ese vinculo. Esta reflexion
explica la intensa movilizacién politica de los afos setenta hacia
las fabricas, los barrios o incluso los pueblos. Asi, la Cooperativa
de Cine Marginal fortalecié una relacién con los sindicatos inde-
pendientes, de la misma manera que colectivos de artistas visuales
establecieron como base las comunidades. También esté el tem-
prano caso de Tepito Arte Aca, que buscaba el vinculo con el barrio
y que seria continuado afios después por agrupaciones como
El Colectivo; o el del Taller de Integracidn Plastica (TIP), colec-
tivo de artistas con presencia en los pueblos de Michoacéan. Por su
parte, el Grupo Mira establecié una conexién con sindicatos, en
donde se exhibian sus comunicados graficos.

Otra herencia del 68 fue la conquista y la toma del espacio
publico. Asi como el movimiento estudiantil habia recuperado
calles y plazas de la Ciudad de México, durante los afios setenta
existié la nocién, compartida por muchos, de que era necesario
sacar el arte de los museos y de los circuitos convencionales
de la cultura. Esa conviccién animé diversas acciones callejeras,
como la pintura mural del Grupo Suma, que culminé en una inter-
vencion sistematica en el espacio urbano mediante el esténcil.
O bien, en las acciones poético-conceptuales del grupo Margo
(Poema urbano, 1980). Incluso podrian ser consideradas como una
peculiar forma de arte urbano las mantas disefiadas especialmente
para las manifestaciones del Grupo Germinal. No sélo se trata
de la accién sobre la calle, sino de la modificacién del espacio en el
que supuestamente debia habitar el arte.

Finalmente, el 68 actualizé y complejizé la antigua relacién
entre el arte y la politica. Desde la abstraccién geométrica de
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Felguérez o la sutil practica de un conceptualismo politico del
Grupo Proceso Pentagono, hasta las mantas con puiios levantados
entre fusiles y pinceles de Germinal, todos parecen compartir
la nocién de que la creacidn artistica se inscribe, en mayor o
menor medida, dentro de un contexto politico. Otra cosa seré la
dindmica de discusidn sobre los limites entre el arte y el panfleto,
intensa en aquel momento, pero queda claro que el arte se con-
cibe como una posibilidad de accién politica sobre la sociedad.
Quedaria por valorar en futuros estudios el posible efecto des-
movilizador de estas practicas de arte politico como resultado de
la reforma implementada a partir de 1979, que legalizé diversas
agrupaciones de izquierda y las concibié como “entidades de
interés publico”, es decir, como parte del Estado. Durante los afios
ochenta, varios de los Grupos desaparecieron, aunque muchas de
las practicas de accidn en la calle y en las comunidades se reac-
tivan periédicamente.

En suma, este repaso de précticas artisticas da cuenta del
aspecto cultural en la crisis que abrié el movimiento estudiantil de
1968: una crisis compleja, con dimensiones politicas, sociales y
culturales. Desde el punto de vista cultural, a consecuencia del 68,
el Estado mexicano perdié su papel hegemdnico como conductor
de un proyecto modernizador. En su lugar, se abrié la posibilidad de
construir una autogestion en la que la discrepancia abrié nuevos
cauces de expresion artistica que hoy es necesario revalorar, como
es el caso de los ensayos que conforman este libro.
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Héctor Garcia, Movimiento estudiantil, 1968. Fundacién Maria y Héctor Garcia

Fifty years after the student movement of 1968, the significance
of this historical event has become a permanent and stable fea-
ture thanks to certain themes grouped around notions of fracture
and watershed, as sketched out by Octavio Paz as early as 1970 in
his celebrated essay Posdata [ Postscript]." In the space of half a
century, a significant volume of work has been devoted to out-
lining the changes brought about by ‘68 in Mexican politics and
culture. The present publication contributes to an account of the
transformations that took place in the practice of visual artists
as a result of the student movement, and does so by way of four
specific cases: the experience of the Salén Independiente; the
development of a militant graphics in ‘68; the group of artists
referred to as Grupo Mira in the seventies, and echoes of public
and militant art in contemporary artistic production. Together,
these cases allow us to reflect on the nature of the changes tra-
versing Mexican culture, understood not only as a kind of ‘begin-
ning from scratch’ but as the consequence of processes already
underway in the years preceding 1968.

The cultural mood of the sixties was a hotbed for the trans-
formations brought by the student movement in the field of the
visual arts. Perhaps the most important precedent was the pursuit
of a collaborative art. From the end of the fifties and the begin-
ning of the sixties, experiences such as Poesia en Voz Alta attested
to the urgent desire among artists and intellectuals—Octavio
Paz, Juan José Arreola, Juan Soriano, Juan José Gurrola, among
others—to break with the nineteenth-century elevation of Fine Art,
to consider creation as a more complex phenomenon. Hence the
pursuit of practices that would combine the theatrical arts with lit-
erature and visual art, tending toward the integration of different
disciplines. As such, in the sixties, theatre and film were given the
status of ideal spaces for the constitution of a total art, the key to
which was collaboration.

Many of these integration exercises between the arts were
fostered by state-sponsored cultural spaces. In the sixties, the
Mexican government continued to emphasize its role as an agent
of modernization by playing a central role in the handling of culture,
a role originating under the rule of Porfirio Diaz and endorsed by
Vasconcelos in the years following the Revolution. Several events
served to confirm this position of leadership: the creation of a

1— Octavio Paz, Posdata, Mexico, Siglo xxi, 1970.
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system of museums in 1964—including the Museo Nacional de
Antropologia and the Museo de Arte Moderno, among others—,
the Project of the Cultural Olympiad, and the policy of cultural
dissemination pioneered at the Universidad Nacional Auténoma
de México (UNAM) by Jaime Garcia Terrés. These events brought
together artists and intellectuals with a clear cosmopolitan and
avant-garde cultural stance.

On the other hand, very much in the same vein as what was
taking place that decade in other parts of the world, Mexico wit-
nessed the growth of a counter-culture, with all its repercussions in
the confrontation between youth expression and established values,
what was then referred to as the ‘establishment.” There was a signif-
icant counter-cultural element in the practice of José Luis Cuevas,
in his long-held confrontation with the traditionalist nationalism of
Mexican muralism, beginning with the publication of La cortina de
nopal (1951) and reactivated in the exhibition of his Mural efimeroin
the Zona Rosa in 1967.2 Other key moments in the counter-culture
can be found in the theatrical and cinematographic provocations
of Alejandro Jodorowsky, in the search for a Latin American ‘beat’
poetics in the magazine E/ Corno Emplumado or in the confron-
tation between avant-garde painters and the rest of the Escuela
Mexicana de Pintura in Confrontacidn 66.

In the sixties, there was also a militant tradition that would con-
tribute to the experience of ‘68. Despite the apparently apolitical
stance of the aesthetic avant-garde of the times, there is a notably
persistent line of political art, for instance the Taller de Gréfica
Popular (TGP), which nourished the work of student brigades with
works that had already been used in the movements taking on the
authoritarianism of the State, such as the railway and teachers’
union movements at the end of the fifties and the beginning of
the sixties. The Left was active in several cultural events during
the decade, such as the concert of Pete Seeger, the American
folk singer, in 1966, and even in the field of experimental cinema.
In 1965, La formula secreta by Rubén Gamez triumphed in the
Primer Concurso de Cine Experimental [First Experimental
Cinema Prize], because its staging and production broke with
cinematic orthodoxy and offered a cinematic rendition of Frantz
Fanon’s arguments on decolonization.

2— “The vast majority of the audience is made up of young people who see Cuevas
as one of their own,” says the off voice of the presenter Fernando Marcos in the
news program Cine Verdad, presenting Cuevas’ actions in the Zona Rosa.
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We can see, then, that the irruption of the student movement
of 1968 took place in a charged cultural atmosphere. The violent
repression of students in the last week of July provoked a first
spontaneous response, as defined by Raquel Tibol.2 In an exhibi-
tion of the Saldn de la Plastica Mexicana, Obra 68, several painters
turned their work to face the wall and wrote slogans on the
backs of the canvases. It almost serves as a metaphor: as though
their art made no sense and should be delayed—or radically
about-turned—given the urgent need to express their political
dissent.

From that point on, the spontaneous mobilizations began. It
is also important to examine the role of cultural activism in art
schools as a precedent to the artist brigades. In the case of the
Escuela Nacional de Artes Plasticas, better known as the Academia
de San Carlos, artists’ unrest coalesced around Jodorowsky’s
Efimeros panicos in 1963, or in the experience of the artistic collec-
tive Grupo 65, a forerunner of Grupo Mira. Following the student
movement, the art schools—specifically San Carlos and La Esmer-
alda—began to produce graphics in the service of the movement.
Similarly, students at the Centro Universitario de Estudios Cine-
matograficos (CUEC) at the UNAM began to produce films docu-
menting the events. It is crucial to remember that in the context
of strict control of the mass media established by the government
at the time, graphics and short films allowed the demands and
proposals of the movement to be disseminated among the rest of
the populace.

It is interesting to observe how a significant number of tra-
ditions converge around the graphic production of 1968. Images
from the militant graphics of the Taller de Gréfica Popular coexist
with figures that were strongly influenced by pop, or which usurp
the modernity of the bespoke designs created for the Olympics.
Militancy is a point of convergence. A filmmaker close to the
student movement, Oscar Menéndez, recorded the production
of graphics for the movement. An intense degree of activity
can be observed. It was the prelude to the association of artists
in the creation of a collective, anonymous oeuvre committed to
the realities of its times. In sum, what we see is a reactivation of
political art.

3— Raquel Tibol, Confrontaciones. Crdnica y recuerdo, Mexico, Ediciones Sémara,
1992, p. 153.
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Another decisive experience was the solidarity of established
artists with the student movement. Through the movement’s cul-
tural open days, held during August in the forecourt of the UNAM’s
University City, a significant number of musicians and painters came
out publicly in support of the striking students. In Mural efimero,
a color film by Raul Kamffer, the actor and singer Oscar Chévez
participates alongside key figures such as Juan José Gurrola.* The
completion of a painted mural around the battered statue of Miguel
Aleman at the side of the Rectory building arose out of these open
days and involved painters who played an important role during the
sixties, including, among many others, José Luis Cuevas, Manuel
Felguérez, Francisco Icaza, Ricardo Rocha, and Luis Urias. The act
was important for a group and a generation that benefited from
the cultural politics of the regime and that, up to that time, had
been seen as apolitical, especially in comparison with the stances
of the Escuela Mexicana de Pintura. The completion of the mural
stated a clear position that was important for their generation
and that would doubtless become a precedent for the Salén Inde-
pendiente (SI), founded a few months later as a sign of resistance
to the cultural leadership of the State. The sl emphasized the
principle of self-management among artists, which in turn led to
new forms of cultural organization. It was a deep rupture in the
history of culture in Mexico, given the fact that State management
of culture had been overbearing for a century. This rupture would
continue into the seventies, a kind of marker from 1968.

The distance of artists and intellectuals from the Mexican
State would be one of the most visible marks in post-1968 Mex-
ican culture. In November of that year, Octavio Paz declared to a
journalist from Le Monde:

For a long time | found myself in disagreement, not so much
with Mexico’s foreign policy as with its politics at home [...] If
before | had the right to hope that the PRI would renew itself,
this hope has become absurd following the events of October
2", For the same reason, the only solution is to separate from
the government and to critique it from outside.®

4— Mural efimero (1968-1973) by Raul Kamffer.

5— Quoted by Jorge Volpi in La imaginacidn y el poder: una historia intelectual de
1968, Mexico, Era, 1998, p. 376.
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The example of Octavio Paz and Carlos Fuentes, who renounced
their representation of the country abroad and, in doing so,
sketched out two different routes throughout the seventies, turns
out to be representative. Paz would point, throughout the decade,
to the need to maintain a certain distance in the face of the ‘phil-
anthropic ogre’ that the State represented, and would sustain his
independence by way of his journals, first Plural and later Vuelta.
Fuentes did not resist the seductive power of the State and publicly
supported the policy of apertura (opening) called for by Echeverria
on taking the presidency. These two routes—that of distance and
the exercise of independence, or that of co-optation—were the
prevailing options for those in the world of culture at the start of
the seventies. Far from seeking to produce a Manichean list to
work out who fell on the right side, it is important to understand
the dilemma as a constitutive cultural tension of the times.

The fact is that for many artists, the natural reaction in the
face of the severity of government violence meted out in 1968
was bewilderment. Perhaps the interest in the geometric art of
many of those who comprised the si—Manuel Felguérez, Vicente
Rojo and Kazuya Sakai among others—can be understood as a
symptom of the confusion provoked by the rupture that resulted
from the repression, and of the need to find a new order in the
presence of chaos. The fact is that in the seventies, criticism took
on a fundamental role, tracing out new routes, potential and nec-
essary, for art. From very different positions, critics such as Juan
Acha, Alberto Hijar or, in the case of cinema, Jorge Ayala Blanco,
oriented new generations of artists: from the Taller de Arte e
Ideologia (TAl) in the case of Hijar, which would end up moving
from aesthetic reflection to artistic practice; Acha, by way of his
articles or intense dialogue with artists, such as that which took
place at the famous Zacualpan Symposium of 1976, an important
precedent for the movement of collectives; and Ayala Blanco,
through his classes at the CUEC and his journalism, in which he
meticulously examined the production of independent cinema in
the seventies.

One of the most visible legacies of ‘68 was a belief in the
efficacy of the group. Through the experience of the movement’s
brigades, the idea was cultivated that collective organization
offered an effective solution for making a different kind of art, one
capable of engaging in politics as well as aesthetic experimen-
tation. This would be key to an understanding of the different
groupings that characterized avant-garde artistic production in
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the seventies: from cinematic experimentation and the collabo-
ration of various different figures, as can be seen in films such as
El topo (1970) or La montafa sagrada (1972)—an echo of what had
occurred in the previous decade—, to theatrical experiments such
as those of Juan Carlos Uviedo in the Casa del Lago (1971) and the
militant cinema collectives such as the Cooperativa de Cine Mar-
ginal (Fringe Cinema Cooperative) and the Taller de Cine Octubre.
Yet it was clearest in the creation of groups of visual artists who
took on a central role in the second half of the seventies.

The Manifiesto 2 de octubre, published on December 4, 1968,
put an end to the student strikes. It highlighted the triumph of
the movement in defending civil liberties but cited the inability to
establish closer ties with the people as one of its principle failings.
As a consequence, the manifesto stated, the politics to be pur-
sued would have to strengthen this bond. This remark explains the
orientation of the intense political mobilization of the seventies
toward factories, barrios and even towns. Thus the Cooperativa
de Cine Marginal strengthened relations with the independent
syndicates, just as the collectives of visual artists grounded them-
selves in communities. There is also the early case of Tepito Arte
Acé, which sought to link itself to the barrio and which would
be taken up again years later by groupings such as El Colectivo;
or the case of the Taller de Integracidn Plastica (TIP), a collective
of artists with a presence in the towns and villages of Michoacan.
For its part, Grupo Mira established links with syndicates, where its
graphic communications were exhibited.

Another legacy of 1968 was the conquest and taking of
public space. Just as the student movement had taken back the
streets and squares of Mexico City, during the seventies a notion
arose, shared by many, that it was necessary to take art out of the
museums and the conventional channels of culture. This belief
spurred various street actions, such as the mural paintings of
Grupo Suma that culminated in a systematic intervention in urban
space using stencils. Or likewise in the poetic-conceptual actions of
the Margo Group (Poema urbano, 1980). Even the banners designed
by Grupo Germinal especially for the demonstrations could be
considered as a peculiar form of urban art. It is not only action
on the streets but the modification of the space ostensibly to be
inhabited by art.

Finally, ‘68 brought the old relationship between art and
politics up to date, as well as rendering it more complex. From the
geometric abstraction of Felguérez or Grupo Proceso Pentdgono’s
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subtle practice of a political conceptualism, to Germinal’s ban-
ners showing raised fists between rifles and paintbrushes, all
these instances seem to share the notion that artistic creation is
inscribed, to a greater or lesser extent, in a political context. There
is also the discussion surrounding the limits between art and the
pamphlet, intense at the time, yet it remains clear that art is con-
ceived as a possibility of political action within society. We have
yet to study the possible demobilizing effects of these practices
of political art, as a result of the reforms implemented after 1979,
which legalized diverse leftwing groups and considered them as
‘entities in the public interest,” that is, as part of the State. During
the 1980s, several of these artistic groups disappeared, though
many of their practices of street and community action are peri-
odically reactivated.

In sum, this recap of artistic practices accounts for the cul-
tural aspect of the crisis opened up by the student movement of
1968: a complex crisis with political, social and cultural dimensions.
From the point of view of culture, as a result of ‘68, the Mexican
State abandoned its hegemonic role as director of a modernizing
project. In its place came the possibility of building a form of
self-management, in which disagreement opened new conduits
of artistic expression that are, today, in need of reassessment.
Such is the purpose of the essays comprising this book.
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Grafica del 68.
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DESAPARICION
DEL GUERPO
DE GRANADEROS

Atribuido a Francisco Becerril, Desaparicion del cuerpo de granaderos, 1968 [G68 cat. 25]

El cuerpo de imagenes reunidas en la muestra Grafica del 8.
Iméagenes rotundas forma parte de la Coleccidn MUAC y constituye,
en retrospectiva, un testimonio visual medular del movimiento
estudiantil de 1968." La exposicidén, en el marco del 50 aniversario
del movimiento, invita a estimar nuevamente el poder testimo-
nial de un imaginario que marcé no sdlo las movilizaciones de
entonces, sino también de posteriores. Es importante seialar que
en el arco de las cinco décadas desde su produccidn, han circulado
diversos textos y publicaciones que recuperan las historias tanto
de los residuos objetuales (carteles, volantes, pegas, periddicos
murales) como de los agentes que los produjeron, circularony
resguardaron.? Esos esfuerzos, muchos de ellos emprendidos por
artistas implicados directamente en las brigadas de produccidn
grafica, han alimentado un legado critico sobre este conjunto.
En este sentido, las iniciativas por parte de quienes posteriormente
formarian el Grupo Mira resultan decisivas para la redimensién
de dichas gramaticas visuales. Si bien Arnulfo Aquino, Rebeca
Hidalgo, Eduardo Garduio y Jorge Pérez Vega eran estudiantes de
la Escuela Nacional de Artes Plasticas (ENAP, Antigua Academia
de San Carlos) de la Universidad Nacional Auténoma de México
(UNAM) —donde se puso en marcha la principal brigada de produc-
cién gréaficay el taller méas activo—, para la creaciéon de la gréfica
también participé una comunidad ampliada en la que colabo-
raron estudiantes y profesores?® de la Escuela Nacional de Pintura,

1— Este conjunto gréfico fue compilado por Arnulfo Aquino, Rebeca Hidalgo, Jorge
Pérez Vega, Eduardo Gardufio, Silvia Paz Paredes, Melecio Galvan, Sadl Martinez
y Salvador Paleo en los afios setenta durante el proceso de formacién del Grupo
Mira y hasta la publicacién de libro La gréfica del 68. Homenaje al movimiento
estudiantil en 1982. La donacidn, realizada por Arnulfo Aquino para integrarse a la
Coleccién MUAC, fue formalizada en 2002.

2— Cfr. Grupo Mira, La grafica del 68. Homenaje al movimiento estudiantil,
México, ENAP, UNAM, 1982; la segunda edicidn es de Ediciones Zurda/Claves
Latinoamericanas/El Juglar en 1988 y la tercera de la UNAM en 1993. Arnulfo Aquino
y Jorge Pérez Vega (comps.), Imdgenes y simbolos del 68. Fotografia y gréfica del
movimiento estudiantil, México, Comité 68 Pro Libertades Democraticas/UAM,
2004; Memorial del 68, México, UAM/ Secretaria de Cultura/Turner, 2007; Daniel
Librado Luna Cérdenas y Paulina Martinez Figueroa, La Academia de San Carlos
en el movimiento estudiantil de 1968, México, ENAP, UNAM, 2008; Arnulfo Aquino,
Imédgenes épicas en el México contemporaneo: De la gréfica al grafiti 1968-2011,
México, Cenidiap, INBA, 2011.

3— Basta recordar el papel de los artistas Adolfo Mexiac o Francisco Moreno
Capdevila, ambos profesores de grabado, o bien de Francisco Becerril, profesor
de disefo, todos docentes de la ENAP.
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Escultura y Grabado “La Esmeralda” (ENPEG), del Instituto Politéc-
nico Nacional (IPN), ademas de otras escuelas y facultades en un
impulso colectivo ante la “urgencia”.

Dentro de la cronologia del movimiento, desde su inicio en
julio de 1968 hasta noviembre de ese aio, es posible observar el
desarrollo de multiples demandas expresadas en diferentes mari-
dajes de consigna-imagen. Si bien circularon diversos motivos y
formalizaciones, hubo una fuerte inclinacién por apropiarse de
personajes referenciales como el Che Guevara, el lider ferroca-
rrilero Demetrio Vallejo o Gustavo Diaz Ordaz —como antago-
nista—, entre otras figuras emblematicas: el estudiante, el preso
politico, el militar y el granadero. Las consignas fungen como
un elemento vertebral. Diversas representaciones iban acompa-
fadas por textos como: “Venceremos” (con la “V” de la victoria),
“Dialogo publico”, “Libertad a los presos politicos”, “Libertad
de expresion” y “No claudicaremos”, y muchas de ellas fueron
tomadas del pliego petitorio del movimiento estudiantil. Tam-
bién se emplearon estrategias como el reciclaje de simbolos*y la
apropiacion de la iconografia oficial para invertir su signo politico:
la paloma picassiana, los logotipos de las olimpiadas (el disefio
del la xix Olimpiada y los aros olimpicos), la imagen del Presidente
y otros elementos que fueron resemantizados.

En el macrorrelato histérico, el afio 1968 suele estar sig-
nado por el mayo francés; sin embargo, es importante men-
cionar que, en la produccidn visual del movimiento estudiantil
en México, las herramientas de donde abrevaron influencias
estético-politicas provienen de la iconografia y las técnicas del
Taller de Grafica Popular (TGP), del cartel cubano, asi como de la
reverberacién del pop.® Uno de los carteles icénicos de estos

4— Georges Roque sefiala respecto de laimagen del Che: “el empleo de esta
imagen fue de corta duracién ya que dio lugar a una discusion al interior del Con-
sejo Nacional del Huelga (CNH): el hecho de usar imégenes foraneas podia servir al
gobierno para reprimir todavia mas al movimiento so pretexto de ‘influencias extran-
jeras’”. Georges Roque, “Grafica del 68”, en Alvaro Vazquez Mantecén (comp.),
Memorial del 68, México, UAM/ GDF, Secretaria de Cultura/Turner, 2007, p. 279.

5— Cabe destacar que de acuerdo a investigaciones recientes, el pop en América
Latina adoptd un signo politico que se diferencia de las formas del pop nortea-
mericano o europeo. Algunas de estas revisiones se han desarrollado en diversas
exposiciones como: La emergencia del pop. Irreverencia y calle en Chile, en el Museo
de la Solidaridad Salvador Allende (MssA), de julio a septiembre de 2106, y Pop
América: Contesting Freedom, 1965-1975, en el McNay Art Museum (San Antonio,
Texas), el Nasher Museum of Art at Duke University (Durham, Carolina del Norte) y el
Northwestern Block Museum of Art (en Evanston, lllinois) en 2018-2020.
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cruces es la famosa silueta del Che Guevara —procedente a su
vez del célebre registro del fotégrafo Alberto Korda— trazada
por las tipografias de una impresora de punto, cuyo soporte en
papel es precisamente papel de impresora. En el anélisis que
hace Georges Roque sobre la grafica,® sefiala que el vinculo con
la grafica y la iconografia del mayo francés es casi nula. El autor
esgrime diversas explicaciones: el cruce temporal de ambos
movimientos, la poca informacién que hubo sobre el movimiento
francés y sus imagenes y las diferencias en términos organi-
zativos (en Francia, habia un érgano central que controlaba la
produccidn de imagenes y, por tanto, la enunciacién estético-
politica del movimiento). Arnulfo Aquino comenta que del mayo
francés aparecié un cartel en la Prepa 1 —el del granadero blan-
diendo el garrote—; sin embargo, sostiene que en ese entonces
ellos no lo vieron, tuvieron conocimiento posteriormente.”

El papel que han desempeiado las visualidades en procesos
de movilizacién social es irrefutable.? La grafica del 68 combatié
desde nuevas y viejas técnicas mecanicas el cerco informativo y
la censura. Sus fines eran informativos y de denuncia hacia el exte-
rior, mientras que al interior del movimiento, era de cohesién. La
produccidn era espontéanea y abierta en tanto que respondia a las
necesidades y urgencias del movimiento; digamos que la pregunta
que prevalecia en la coyuntura era cémo dar una solucion plastica
a exigencias politicas inmediatas.®

La grafica del 68 comprende una diversidad de medios:
volantes, carteles, pegotes, mantas en diferentes técnicas de
impresion como la serigrafia, el grabado en lindleo, en madera,
la mimeografia, asi como intervenciones tipograficas. Todos
estos elementos circularon principalmente en las manifesta-
ciones publicas, mitines y espacios universitarios tomados por
los estudiantes (cubiculos, salones, auditorios de las facultades
y escuelas de la UNAM). El caracter de la grafica fue colectivo y,
por lo tanto, la autoria no era un tema prioritario, resultado de
la urgenciay las necesidades del movimiento. La siguiente cita

6— Roque, op. cit.

7— Entrevista a Arnulfo Aquino, Rebeca Hidalgo, Jorge Pérez Vega y Eduardo
Gardufio de Sol Henaro y Amanda de la Garza, 24 de abril de 2018.

8— Arnulfo Aquino, Imagenes épicas en el México contemporaneo : de la grafica al
grafiti 1968-2011, op. cit.

9— Daniel Librado Luna Cérdenas y Paulina Martinez Figueroa, op. cit., p. 140.
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evoca una de las dinamicas de produccién en la que se da cuenta
de la diversidad de intervenciones para producir una imagen y
por lo tanto, un tiraje: “Eramos una especie de banda de pro-
duccidn; uno pasaba la culata, otro pasaba la paloma, otro
pasaba la bayoneta y luego unos toques de color rojo a mano”.™
Las imagenes no buscaban tener un caracter artistico, sino una
eficacia visual para comunicar las demandas. No obstante, en afios
posteriores y a partir de las diferentes revisiones hechas sobre
el tema, la pregunta por la autoria y la identificacién ha surgido
como una linea de investigacién. Sin embargo, no ha estado exenta
de polémica, en la medida en que atribuye singularidades espe-
cificas en el contexto de la produccidn colectiva y anénima que
primé durante el movimiento.™

Una de las principales lineas argumentales que sigue la
presente revision de la grafica es la disputa simbdlica frente al
Estado, contenida en el empleo de determinadas consignas e
iconografias en la grafica politica de 1968. Esta no solamente est4
condensada en la demanda de “didlogo publico”, en la confron-
tacidn antiautoritaria y en el espiritu de revolucién contracultural
del movimiento, sino también en la pugna por ocupar el espacio
publico. No se trata Unicamente de una fuerza de orden enun-
ciativo, sino de una disputa sobre los signos y los simbolos en el
espacio social y la agencia que provocaron. Ocupar las calles,
en particular el Zécalo como centro politico del pais, era simbé-
licamente relevante: mantas, carteles y cartulinas pegados en
las paredes de la ciudad, volantes repartidos en brigadas infor-
mativas en distintos espacios y, sobre todo, empufnados por las
personas que conformaban contingentes; es decir, cuerpos
que portaban los mensajes y que se desplazaban con ellos en
un afan por movilizar los mensajes, las demandas y el deseo de
cambio. Conforme la represién fue agudizdndose, la produccién
grafica también fue afectada, al convertirse en una actividad
clandestina que incluso llevé a producir carteles y pegatinas de
pequefio formato para portarlas con mas discrecion y distribuirlas
con mayor facilidad. La ENAP no estuvo exenta de esta practica,

10— Ibid., p. 147.

11—Si bien agentes como Arnulfo Aquino o Jorge Pérez Vega han atribuido autorias
en el marco de sus investigaciones, en los Ultimos afios han considerado que
quizas es mejor no distinguir autorias singulares o exclusivas. Entrevista a Arnulfo
Aquino, Rebeca Hidalgo, Jorge Pérez Vega y Eduardo Gardufio de Sol Henaro y
Amanda de la Garza, 24 de abril de 2018.
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pues mucha de la produccidn se desplegaba en la galeriay en la
fachada de la Antigua Academia de San Carlos, donde permane-
cieron por varios meses hasta una noche de finales de septiembre,
que vino el ataque, el control:

Sabian dénde estaba el taller de serigrafia, claro, porque nosotros
dejabamos que todo el mundo entrara, no habia estas preven-
ciones, fueron directo al taller de serigrafia, que estaba impri-
miendo los volantes para el dia siguiente, los carteles [...] “Todos
a la pared”, los esculcaron, a unos les sacaron las llaves, abrieron
unas gavetas, donde estaba el material, todo, tiraron todo,
abrieron botes de tinta, rompieron las sedas, todo bra, bra, bra, bra,
réapido, mientras otros que estaban en el corredor de arriba en el
primer piso, removieron unas esculturas con mucho cuidado y
destaparon las lozas para ver si no teniamos armas escondidas
o algo alli adentro. A los mimedgrafos les sacaron los rodillos y
rompieron los esténciles, la imprenta.™

Una década después de la masacre del 2 de octubre, en 1979 y

en plena época de radicalizacién de los movimientos sociales, el
Grupo Mira destacé uno de los aspectos centrales de la potencia
politica de las imagenes que comprenden el conjunto de la grafica:
“antes de 68 la propaganda politica de oposicidn era practicamente
inexistente —sdlo quedaba reducida a algunas publicaciones de
izquierda y a las pintas de alguna barda— y es a partir del movi-
miento estudiantil que se abren canales populares de comunica-
cién y dentro de ellos la grafica”.®® En retrospectiva, la grafica se ha
convertido en el signo visible del movimiento que hoy, a 50 afios de
haber sido generada, nos permite reconectarnos con la gravedad
del momento histérico, con las demandas y graméticas visuales que
pusieron en marcha. De igual forma, se reactualiza su sentido al
sugerirnos preguntas sobre la vigencia de muchos de sus mensajes
en la coyuntura sociopolitica actual, atravesada por la violencia
de Estado, la represion y el desmoronamiento del sistema politico.
El paisaje politico y social de violencia y desasosiego que vive el pais
actualmente ha dado paso a la conformacion de nuevas estrategias
colectivas que se movilizan ante las urgencias que nos atraviesan, al
generar herramientas de articulaciéon y produccién multiplicadas.

12— Luna Cérdenas y Martinez Figueroa, op. cit., p. 188.

13— Ibid., p. 24.
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Si bien las gramaticas visuales se han multiplicado, la dis-
puta simbdlica que la grafica del movimiento estudiantil planteé
frente al Estado reverbera como una estrategia/legado de praxis
estética-politica de presencia medular. Cada uno de estos resi-
duos objetuales son testigos que sobrevivieron a la censuray a
la desaparicién, al mismo tiempo que operan como imagenes
rotundas y caja de resonancia para un presente no menos com-
plejo, donde no hay que olvidar que el derecho a la memoria nos
pertenece a todos.
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Arriba—Top: Alumnos del Maestro Francisco Becerril,
México 68 [Paloma], 1968 [G68 cat. 19]

En medio—Middle: Alumnos del Maestro Francisco
Becerril, México 68 [Olimpico], 1968 [G68 cat. 18]

Abajo—Bottom: Alumnos del Maestro Francisco Becerril,
México 68 [Transformacién Diaz Ordaz], 1968 [G68 cat. 20]
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Powerful Images:
Graphics of 68

Amanda de la Garza
Sol Henaro

-

0 MAS AGRESION

Francisco Moreno Capdevila, No mds agresidn!, 1968 [G68 cat. 47]

The body of images compiled for the exhibition Grafica del 68:
Imagenes rotundas [ Powerful Images: Graphics of 68] is part of
the MUAC’s permanent collection and constitutes, in retrospect,
an essential visual testimony of the 1968 student movement.’
The exhibition, held in commemoration of the movement’s fif-
tieth anniversary, invites us to revisit the testimonial power of an
imaginary that marked not only the mobilizations of the time, but
also the ones that followed. Notably, over the ensuing five-de-
cade arc, many different texts and publications have sought to
recover the stories both of residual objects (posters, paint roller
posters, flyers, wall newspapers) and of the actors who produced,
distributed, and protected them.? These efforts, many undertaken
by artists who were directly involved in the graphic production
brigades, have nurtured a critical legacy devoted to this body of
work. In this sense, the initiatives of those who would later form
the Grupo Mira are central to our re-dimensioning of such visual
grammars. Arnulfo Aquino, Rebeca Hidalgo, Eduardo Gardufio, and
Jorge Pérez Vega were students at the Escuela Nacional de Artes
Plasticas (ENAP, Antigua Academia de San Carlos) at the Univer-
sidad Nacional Auténoma de México (UNAM), which served as
the launch pad for the primary graphic production brigade and
the most active workshop. However, a broader community also
participated in the creation of graphic art, including students
and professors?® at the Escuela Nacional de Pintura, Escultura

1— This graphic arts group comprised Arnulfo Aquino, Rebeca Hidalgo, Jorge Pérez
Vega, Eduardo Gardufio, Silvia Paz Paredes, Melecio Galvan, Saul Martinez, and
Salvador Paleo in the 1970s, during the Grupo Mira’s formation process and until
the publication of the book La gréfica del 68: Homenaje al movimiento estudiantil
[Graphic Art of ’68: A Tribute to the Student Movement] in 1982. The donation, made
by Arnulfo Aquino to join the MUAC’s permanent collection, was formalized in 2002.

2— See Grupo Mira, La gréfica del 68: Homenaje al movimiento estudiantil, Mexico
City, ENAP, UNAM, 1982; the second edition was published by Ediciones Zurda/Claves
Latinoamericanas/El Juglar in 1988 and the third by the UNAM in 1993. Arnulfo Aquino
and Jorge Pérez Vega (comps.), Imdgenes y simbolos del 68: Fotografia y grafica del
movimiento estudiantil, Mexico, Comité 68 Pro Libertades Democraticas/UAM, 2004;
Memorial del 68, Mexico City, UAM/Secretaria de Cultura/Turner, 2007; Daniel
Librado Luna Cérdenas, and Paulina Martinez Figueroa, La Academia de San Carlos
en el movimiento estudiantil de 1968, Mexico City, ENAP, UNAM, 2008; Arnulfo Aquino,
Imégenes épicas en el México contemporéneo: De la gréfica al grafiti 1968-2011,
Mexico City, Cenidiap, INBA, 2011.

3— We need only recall the role played by the artists Adolfo Mexiac and Francisco
Moreno Capdevila, both printmaking professors, or by Francisco Becerril, a design
professor; all taught at the ENAP.
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y Grabado “La Esmeralda” (ENPEG), the Instituto Politécnico
Nacional (IPN), and other schools and departments: a collective
response to the “emergency.”

Within the timeline of the movement, between July and
November 1968, we can observe numerous demands develop
and find their expression in different slogan/image pairings.
Although a diverse range of motifs and formalizations came to
circulate, there was a strong trend toward appropriating prom-
inent figures like Che Guevara, the railroad worker Demetrio
Vallejo, or (antagonistically) Gustavo Diaz Ordaz, among other
archetypes: the student, the political prisoner, the soldier, and
the riot policeman. Slogans were a cornerstone. Many represen-
tations were accompanied by texts like “Venceremos” [We Shall
Overcome], with the “V” for victory; “Didlogo publico” [Public
Dialogue]; “Libertad a los presos politicos” [Freedom for Political
Prisoners]; “Libertad de expresidon” [Freedom of Expression]; and
“No claudicaremos” [We Won’t Give Up]; many such slogans were
borrowed from the student movement’s own list of demands.
Other strategies included recycling symbols* and appropriating
official iconography to invert their political ciphers: Picasso’s
dove, the Olympic logos (the design of the 19t Olympic Games
and the Olympic rings), the image of the president, and other
re-semanticized elements.

In the historical macro-narrative, the year 1968 is most
commonly associated with the events of May in France. However,
we must mention that, in the visual output of the Mexican student
movement, the tools used to cultivate aesthetic-political influences
come from the iconography and techniques of the Taller de Gra-
fica Popular (TGpP), Cuban posters, and pop echoes.> One poster

4— Georges Roque remarks on the image of El Che: “The use of this image was
short-lived, as it prompted a debate within the Consejo Nacional del Huelga (CNH):
the fact of using outside images could help the government repress the movement
even more forcefully under the pretext of ‘foreign influences.”” Georges Roque,
“Gréfica del 68,” in Alvaro Vazquez Mantecén (comp.), Memorial del 68, México,
UAM/GDF, Secretaria de Cultura/Turner, 2007, p. 279.

5— Recent research attributes a political hallmark to Latin American pop art,
distinguishing it from the American and European forms of pop. Some of these
revisions have been elaborated in exhibitions such as: La emergencia del pop:
Irreverencia y calle en Chile at the Museo de la Solidaridad Salvador Allende (MsSsA),
in Santiago, July-September 2016; and Pop América: Contesting Freedom, 1965-1975,
at the McNay Art Museum (San Antonio, Texas), the Nasher Museum of Art at Duke
University (Durham, North Carolina), and the Northwestern Block Museum of Art (in
Evanston, lllinois), 2018-2020.
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that became emblematic of these hybrid methods is the poster
with Che Guevara’s famous silhouette (which originates, in turn,
in a photo by Alberto Korda), is rendered pointilistically with the
typography of a dot matrix printer, right onto the very same kind
of paper used by the printer. Analyzing these images,® Georges
Roque indicates that there was essentially no association with
the graphics and iconography of May 1968 in France. The author
provides numerous explanations: the chronological intersec-
tion of both movements, the scant information available about
the French movement and its images, and their organizational
differences (in France, a central that controlled the production
of images, and therefore too the movement’s aesthetic-polit-
ical enunciations). Arnulfo Aquino remarks that the French May
appeared on a poster at the UNAM’s Prepa 1 high school, depicting
a riot police officer brandishing a club. However, he maintains that
the students wouldn’t have seen it then; they became aware of it
only later.”

Visualities have participated irrefutably in processes of social
mobilization.® Graphic art of ’68 used both old and new mechanical
techniques to fight against informational blockades and censor-
ship. Its goals were reach outward to inform and condemn. Inside
the movement, though, it sought cohesion. Image-production was
spontaneous and open insofar as it responded to the movement’s
needs and urgencies. We could say, then, that the predominant
question in the group was how to offer a visual solution to pressing
political demands.’

Graphic art of 68 comprised many different formats: flyers;
posters; paint roller posters; banners using different printing
techniques, like silk-screening, linocut, woodcut, and mimeo;
and typographic interventions. All of these elements circulated
primarily in public manifestos, rallies, and university spaces taken
over by the students (cubicles, halls, department auditoriums,
and UNAM schools). The graphics were collective in nature; as a
result, authorship wasn’t a priority, given the movement’s urgency

6— Roque, “Gréfica del 68,” op. cit.

7— Interview with Arnulfo Aquino, Rebeca Hidalgo, Jorge Pérez Vega, and Eduardo
Gardufio, conducted by Sol Henaro and Amanda de la Garza, April 24, 2018.

8— Arnulfo Aquino, Imégenes épicas en el México contemporaneo, op. cit.

9— Daniel Librado Luna Cérdenas and Paulina Martinez Figueroa, op. cit., p. 140.
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and needs. The following quote evokes a production dynamic
that illustrates the range of interventions harnessed to produce
an image, and, in turn, an entire print run: “We were a kind of
conveyor belt: one of us would do the rifle butt, another would put
in the dove, another would stick on the bayonet, and then came a
few final red touches by hand.”™ The images weren’t supposed to
be artistic; the goal was a visual effectiveness that could clearly
communicate the students’ demands. However, in later years
and through the different studies conducted on the subject,
the question of authorship and identification has emerged as a
specific line of research. This issue has hardly lacked for contro-
versy, inasmuch as specific singularities have been ascribed within
the context of anonymous collective production that defined the
movement at the time."

Today’s reviews of graphic art also focus on its symbolic con-
flict with the state, expressed in the implementation of specific
slogans and icons in the political graphics of 1968. These graphics
are not fixated solely on the demand for “public dialogue,” on
anti-authoritarian confrontation, or on the movement’s coun-
tercultural revolutionary spirit. Rather, they also engage with the
struggle to occupy public space. The graphic art of 68 was not
defined only as an enunciative force, but also as a dispute over the
signs and symbols in social space and the agency they prompted.
It was symbolically relevant to occupy the streets, especially the
Zbcalo (Mexico City’s main square). This occupation transpired,
too, through banners, posters, and cardboard signs put up on the
city walls; flyers distributed by informational brigades in various
spaces; and, above all, signs displayed by the people who made
up specific contingents. Bodies, in other words, who physically
carried the messages around the public space with the intent
to mobilize the movement’s messages, demands, and desire for
change. As the suppression intensified, graphic production was
also affected, becoming a clandestine activity. Such secrecy even
led its members to create small-format posters and stickers that
could be more discretely transported and more easily distributed.

10— lbid., p. 147.

11— While actors such as Arnulfo Aquino or Jorge Pérez Vega have attributed
authorships as part of their research, they have reconsidered this decision in recent
years, concluding that it may be better not to credit artists singularly or exclusively.
Interview with Arnulfo Aquino, Rebeca Hidalgo, Jorge Pérez Vega, and Eduardo Gar-
dufio, conducted by Sol Henaro and Amanda de la Garza, April 24, 2018.
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The ENAP was by no means exempt from this practice: much of the
graphic output was exhibited in the gallery and on the fagade

of the Antigua Academia de San Carlos. There it remained for
several months—until a night at the end of September, when the
workshop was attacked and subdued:

They knew where the silk-screening workshop was, of course,
because we always let anyone come in who wanted to, or
there were these preventions; they went straight to the silk-
screening workshop, which was printing the flyers and posters
for the next day... “Everybody against the wall,” they said, and
they searched them, took away some people’s keys, opened
some drawers were the material was, everything, they threw
everything onto the ground, opened jars of ink, ripped the
silk, everything, bam, bam, bam, bam, fast, while other ones
who were in the upstairs hallway very carefully moved some
sculptures around and took the lids off the pottery to make sure
we hadn’t hidden guns or anything inside. They took the rollers
out of the mimoegraph and broke the stencils, the press.™

A decade after the October 2 massacre—in 1979, in the middle of
a radicalizing era for social movements—the Grupo Mira under-
scored a key aspect of the political power at work in the graphics
that had been produced: “Before ’68, political propaganda on the
dissenting side was practically nonexistent—it was limited to a
few left-wing publications and graffiti on the occasional wall. The
student movement was what started to open up popular channels
of communication, including graphic art.”*® In retrospect, graphic
art has become the visible sign of the movement that today—fifty
years after its emergence—helps us reconnect with the gravity of
that historical moment, as well as with the demands and visual
grammars it launched. Likewise, graphic art brings the signifi-
cance of that moment back to life, evoking questions about the
sustained relevance of its messages in our current sociopolitical
circumstances, shot through as they are with state-perpetrated
violence, suppression, and a collapsing political system. The social
and political landscape of violence and unease in contempo-

rary Mexico has prompted the formulation of new collective

12— Daniel Librado Luna Cérdenas and Paulina Martinez Figueroa, op. cit., p. 188.

13— lbid., p. 24.

POWERFUL IMAGES: GRAPHICS OF 68 73



strategies, mobilized in response to the emergencies before us
and seeking to create and expand the available tools of articula-
tion and production.

Although visual grammars have since multiplied, the symbolic
dispute posed by the student movement to the state still echoes
as a strategy, and a legacy, of a crucial presence’s aesthetic-po-
litical praxis. Each of its objectual residues is a witness, a survivor
of censorship and forced disappearance. At the same time, each
also functions as a decisive image and a sounding board for a
no-less-intricate present—where we cannot forget that we all
have the right to remember.
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EXIGIMOS!

DESLINDE DE RESPONSABILIDADES

Atribuido a Francisco Becerril, Exigimos deslinde de responsabilidades, 1968 [G68 cat. 24]
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COOPERACION PERSONAL
MOYIMIENTO PRO LIBERTADES
DEMOCRATICAS

IUNETE PUEBLOY

i VENCEREMOS!!

CH.H.

Arriba—Top: Atribuido a Jorge Pérez Vega, Cooperacién personal movimiento pro
libertades democraticas, 1968 [G68 cat. 58]

Abajo—Bottom: A.C.F., Asi' han respondido a nuestro pliego petitorio, 1968 [Gé68 cat. 1]

PUEBLO
AT

esto es lo que te
Consejo Nacional de Huelga

Pueblo de México, esto es lo que te ocultan, 1968 [Gé8 cat. 132]
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t LIBERTAD

A LOSPRESOS
POLITICOS!

Atribuido a Rogelio Naranjo, jLibertad a los presos politicos! [Demetrio Vallejo], 1968 [G68 cat. 49]

EXIGIMOS LA SOLUCION S22 G PUNTOS PETITORIOS.

Arriba—Top: Atribuido a Adolfo Mexiac y Antonieta Castillo,
La policia y el ejército matan a tus mejores hijos, 1968 [G68 cat. 46]

Abajo—Bottom: Atribuido a Antonieta Castillo, Gorilismo no, 1968 [Gé8 cat. 26]
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Arriba—Top: Taller 29 de Julio, Facultad de Medicina, La lucha sigue...
jEscuelas para todo el pueblo!, 1968 [G68 cat. 70]

Abajo—Bottom: Taller 29 de Julio, Facultad de Medicina, ; De acuerdo
que las escuelas sean para todo el pueblo?, 1968 [G68 cat. 68]

Jesuls Martinez, Sin titulo [Paloma de la paz atravesada por una bayoneta], 1968 [G68 cat. 42]
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ARO DE LA LUCHA DEMOCRATICA

82 Afio de la lucha democratica, 1968 [G68 cat. 84] Crispin Alcazar Partida (1942-1999), Sin titulo [Granaderos ‘68], 1968 [G68 cat. 2] 83
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FACULTAD DERECHO

Arriba—Top: Libertad presos politicos, 1968 [G68 cat. 110]
86 Abajo—Bottom: Duelo olimpico, 1968, Facultad Derecho [Gé8 cat. 89]
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Arriba—Top: Educacién popular no bayonetas ni macanas, 1968 [Gé68 cat. 90]
Abajo—Bottom: jMatenlos en caliente!!, 1968 [G68 cat. 118] 87
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Libertad presos politicos, 1968 [G68 cat. 112]
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Centro de Organizacién y Fomento de Actividades
Académicas del IPN, Sin titulo [Che Guevara], 1968 [G68 cat. 27]

89



LIBERTAD]

e

BMPRESOS
POLITICOSHR




"-PI‘-.-'.

.
¥
@ B
& 4
# ¥
B 4
8 :
. ]
N b
]
%

LIBERTAD

DE
EXPRESION

1Lnnr\hf\" '

PE] BAYONETAS

' NQ ENT ENDEMo

C. NH




94 Atribuido a Rius (Eduardo Humberto del Rio Garcia), ;Gorila! Constitucidn, 1968 [G68 cat. 64] Y por si fuera poco jtodos los estudiantes del POLI y la UNI lo estdn comprando!, 1968 [G68 cat. 145] 95
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.ADELAUTE/

ANO DE LA
PRENSA VENDIDA

96 Jesus Martinez, Unidos..., ... Adelante, 1968, CNH [G68 cat. 43] Jorge Pérez Vega, 1968 aiio de la prensa vendida, 1968 [G68 cat. 52] 97




iLIBERTAD
DE EXPRESION!

PRENSA -
CORRUPTA’

98 Prensa corrupta, 1968, CNH [G68 cat. 129] Adolfo Mexiac, jLibertad de expresion!, 1968 [G68 cat. 44] 99
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DIRECCION DE ARTES PLASTICAS

MEXICO 1 D.F.

Grupo Mira, Violencia en la Ciudad de México, 1977, proyecto para la Seccién anual de experimentacién
del Salén Nacional de Artes Plasticas del INBA. Archivo personal de Arnulfo Aquino [GM cat. 279]



Grupo Mira. Una
contrahistoria de los
setenta en México

Annabela Tournon

F

Autor no identificado—Unidentified autor, fotografia del Grupo 65 en Baja California
(de izquierda a derecha—from left to right: Crispin Alcazar Partida, Arnulfo Aquino,
Arturo Pastrana, Alberto Antuna), 1969. Archivo personal Arnulfo Aquino

Después de que se originara en el Museo Amparo," presentar
la exposicidon Grupo Mira. Una contrahistoria de los setenta en
México en el Museo Universitario Arte Contemporaneo (MUAC)
de la Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM), en el
contexto de la conmemoracién de los 50 afios del movimiento
estudiantil, tiene sentido por diferentes razones. No sélo porque
una parte de los archivos del grupo fueron adquiridos por el museo,?
sino también porque desde 1968, desde el “origen” del Grupo
Mira, la UNAM representé la promesa de otra legitimidad y de otra
institucionalidad, modelos constantes para sus integrantes. Si
bien el titulo de la exposicién apunta a la nocién de “contrahis-
toria” —que segun la definicién de Michel Foucault menciona la
reaparicion de los saberes sometidos y a una manera de escribir
la historia, inscrita en la continuacién de las luchas—, esta
nocién podria rearmarse a partir del contrapoder que la univer-
sidad representd para esa generacion de artistas y lo que les ha
permitido hacer hasta la fecha. Ademas, esta exposicién podria
leerse como la historia de la manera en que las universidades
fueron el lugar donde se gestaron préacticas artisticas heterodoxas.
La historia del Grupo Mira esté atravesada —o atraviesa— la
historia de la universidad publica en México, no sdélo de la UNAM
y de la Escuela Nacional de Artes Plasticas (ENAP), sino también
de la Universidad Auténoma de Puebla (UAP), de la Univer-
sidad Auténoma Metropolitana (UAM), unidades Azcapotzalco y
Xochimilco, y de la Escuela de Disefio y Artesanias del Instituto
Nacional de Bellas Artes (INBA). Un cruce que es un indice poli-
tico, de no-autonomia, que singulariza la secuencia de la historia
del arte, en la que Grupo Mira participd y que nos habla de cémo
esos procesos artisticos también fueron procesos de emancipa-
cién y democratizacion.

De la exposicién inicial, como se presenté en 2017, guardamos
y adaptamos su estructura en tres ménadas cronotematicas:*

1— Grupo Mira. Una contrahistoria de los setenta en México, Puebla, Museo
Amparo, del 5 de agosto al 6 de noviembre de 2017.

2— Fondo Grupo Mira/Coleccién Arnulfo Aquino del Centro de Documentacién
Arkheia, MUAC, UNAM.

3— Michel Foucault, Defender la sociedad. Curso en el Collége de France (1975-
1976), Buenos Aires, Fondo de Cultura Econémica, 2000, p. 21.

4— Sobre el planteamiento de la exposicién, véase mi introduccién en Annabela
Tournon (ed.), Grupo Mira, Puebla, Museo Amparo, 2018, pp. 21-25.
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Las migraciones del Grupo 65 (1968-1971); La grafica a la hora
del crimen politico (1972-1974); Mira, el Frente y la construccién
del 68 (1977-1982). Esta disposicion se basa en la propuesta del
tedrico Fredric Jameson sobre la organizacién del formato mono-
grafico a partir de su estudio sobre Bertolt Brecht:® las monadic
chronologies son una manera de escapar de la cronologia y de la
tematica y, sobre todo, de construir un relato que no sea teleolé-
gico, mediante partes auténomas que eviten aparecer como las
etapas progresivas de la manifestacion del “genio” del artista.®
Por lo tanto, estas tres secciones no pretenden ser las Unicas
posibles, sino las mas pertinentes: primero, permiten no limitarse
al periodo mas visible del grupo, a finales de los afios setenta,
cuando produce su obra mas conocida, el Comunicado Grafico
ndmero 1 (sobre la violencia en la Ciudad de México), sino dar a
conocer documentos y obras que muestren la complejidad de
una trayectoria que puede abordarse desde otras perspectivas.
De hecho, se puso énfasis en aspectos y conexiones menos evi-
dentes, no registradas hasta ahora. Por ejemplo, la influencia de
la psicodelia en sus primeras obras o sus conexiones mas alla de la
escena artistica de la Ciudad de México, ya fueran internacionales
—como es el caso de su participacion en los talleres de grafica de
la escena chicana de San Francisco en 1971— o locales —como la
creacion de la Escuela Popular de Arte (EPA) en Puebla en 1973-1974.
En cada mdnada, los participantes cambiaron, aunque un
ntcleo permanecioé a lo largo del tiempo: Arnulfo Aquino, Eduardo
Garduio, Melecio Galvan, Rebeca Hidalgo, Jorge Pérez Vega,
Salvador Paleo, Silvia Paz Paredes, Saul Martinez.” Por eso, deci-
dimos utilizar el nombre de Mira como una suerte de metéfora para
evocar la trayectoria en su conjunto, aunque el grupo se con-
forméd en septiembre de 1977. En este sentido, abundo sobre otra

5— Fredric Jameson, Brecht and Method, Londres/Nueva York, Verso, 1999.

6— La parte dos dio lugar a una exposicién en la galeria La Box en Bourges,
Francia, bajo el titulo Les étudiants ne pouvaient plus attendre et ils sont passés
a l’action. Arts graphiques et politique dans le Mexique post 68, exhibida del 17 de
mayo al 30 de junio de 2018.

7— También participaron de manera mas o menos aleatoria Crispin Alcézar Partida,
Ely Lozano, Arturo Pastrana, Manuel Suasnavar, Alberto Antuna, Agustin Martinez,
Federico Ayala, Ofelia Alarcén, Fernando Garcia Villegas, Silvia Ojeda Orozco,
Manuel de Jesis Hernandez, Sebastian (Enrique Carbajal), Felipe Hernandez,
Bertha Jiménez, Daysy Morales, Guadalupe Quinteros, Maria del Rosario Zudiga,
Salvador Melo, Irma Lépez de Lara.
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razon para elegir el titulo: las significaciones del nombre mira
—mirar y apuntar— estan presentes desde el principio de los
afos setenta en su iconografia y su reflexion sobre el poder, sus
estructuras, sus politicas y sus representaciones.

Si otras monografias consagradas a los grupos de los setenta
han permitido mostrar la manera en que esa generacion de artistas
—Ila generacidn del 68— registré la historia oculta de su tiempo,
en particular lo que se conoce (o desconoce) como “guerra sucia”,
la apuesta fue, en este caso, por mostrar estrategias y luchas que
usaron o infiltraron préacticas legitimas para criticar o subvertir
el poder establecido. Asimismo, su decisidn de producir grafica
fue el resultado de una reflexién en torno al arte como economia
y sistema: sobre las maneras de producir, de difundir y de con-
sumir arte sin depender de las instituciones, pero si apostando a
otro tipo de (contra)instituciones, como el Frente Mexicano de
Grupos Trabajadores de la Cultura (FMGTC).® Este planteamiento
—a la vez artistico, politico y técnico— abarcé una variedad de
practicas y procesos que esta exposiciéon aborda, lo que per-
mite considerar al Grupo Mira como uno de los colectivos mas
potentes para releer en la actualidad.

8— Organizacién creada en febrero de 1978 por iniciativa de los grupos Proceso
Pentagono, Suma y Taller de Arte e Ideologia (TAl) y que operd hasta 1984.

GRUPO MIRA. UNA CONTRAHISTORIA DE LOS SETENTA EN MEXICO 1056



Grupo Mira:
A Counter-History of
the Seventies in Mexico

Annabela Tournon

Grupo 65 (Arnulfo Aquino, Rebeca Hidalgo, Melecio Galvan y Salvador Paleo), Grupo 65, 1969. Catalogo de
exposicion, Galeria de la Casa de la Cultura, La Paz, Baja California, 1969. Archivo personal de Arnulfo Aquino

Following its launch at the Museo Amparo,’ presenting the exhi-
bition Grupo Mira: A Counter-History of the Seventies in Mexico at
the Museo Universitario Arte Contemporaneo (MUAC) of the Uni-
versidad Nacional Auténoma de México (UNAM), in the context of
the fiftieth anniversary of the student movement, makes sense for
different reasons. Not only because part of the group’s archive was
acquired by the museum,? but also because, since 1968, from the
‘beginnings’ of Grupo Mira, the UNAM represented the promise
of a different kind of legitimacy and a different kind of institution-
ality, models that have been a constant for its members. While the
title of the exhibition points toward the notion of ‘counter-his-
tory’—which, following Michel Foucault’s definition, includes the
resurgence of suppressed forms of knowledge—and toward a way
of writing history, inscribed in the ongoing processes of struggle,®
this notion might be redeployed in view of the anti-establishment
stance represented by the university for that generation of artists,
and what it has allowed them to achieve to date. In addition, this
exhibition could be read as a history of the way in which uni-
versities have functioned as the birthplace of artistic heterodox
practices. The history of Grupo Mira is shot through with—or
shoots through—the history of the public university in Mexico, not
only that of the UNAM and the Escuela Nacional de Artes Plasticas
(ENAP) but also the Universidad Auténoma de Puebla (uAP), the
Universidad Auténoma Metropolitana (UAM), Xochimilco and
Azcapotzalco campus, and the Escuela de Disefio y Artesanias of
the Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA). An intersection that is a
political index, an index of non-autonomy, that targets the art-his-
torical sequence in which Grupo Mira participated and that shows
us how these artistic processes were also processes of emancipa-
tion and democratization.

From the original exhibition, as it was presented in 2017, we
retained and adapted its structure into three chronological-
thematic monads.* This layout is based on the ideas of the theorist

1— Grupo Mira. Una contrahistoria de los setenta en México, Puebla, Museo
Amparo, from August 5 to November 6, 2017.

2— Fondo Grupo Mira/Coleccién Arnulfo Aquino at the Centro de Docu-
mentacién Arkheia, MUAC, UNAM.

3— Michel Foucault, Defender la sociedad. Curso en el Collége de France (1975-
1976), Buenos Aires, Fondo de Cultura Econémica, 2000, p. 21.

4— On the conception of the exhibition, see my introduction in Annabela Tournon
(ed.), Grupo Mira, Puebla, Museo Amparo, 2018, pp. 21-25.
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Fredric Jameson on the organization of monographical formats
based on his study of Bertolt Brecht:> ‘monadic chronologies’ are a
way of escaping chronology and thematic arrangement and,
above all, of putting together an account that is non-teleological
using autonomous parts that avoid giving the impression of pro-
gressive stages in the expression of artistic ‘genius.”

As such, the three sections of the exhibition are: The migra-
tions of Grupo 65 (1968-1971); Graphics in a time of political
crime (1972-1974); Mira, the Frente and the Construction of ‘68
(1977-1982). They do not purport to be the only possible cate-
gories but, rather, the most relevant: first, they allow us not to
restrict ourselves to the group’s most visible period, at the end
of the seventies, when the group produces its best-known work,
the Comunicado gréfico nimero 1 (sobre la violencia en la Ciudad
de México), but rather to make known documents and work that
show the complexity of a journey that can be approached from
other perspectives. Indeed, emphasis was placed on aspects and
connections that were less apparent and previously unrecorded.
For example, the influence of psychedelia on their early works,
or their connections beyond the artistic scene in Mexico City,
be they international—as in the case of their participation in the
graphics workshops in the Chicano scene in San Francisco in
1971—or local—as in the creation of the Escuela Popular de Arte
(EPA) in Puebla in 1973-1974.

In each monad, while the nucleus endured over time, the indi-
vidual participants changed: Arnulfo Aquino, Eduardo Gardufio,
Melecio Galvén, Rebeca Hidalgo, Jorge Pérez Vega, Salvador Paleo,
Silvia Paz Paredes, Saul Martinez.” For this reason we decided to

use the name Mira as a kind of metaphor to evoke their collective

journey, though the group was founded in September 1977. This
brings me to another reason for the choice of title: the meanings

5— Fredric Jameson, Brecht and Method, London/New York, Verso, 1999.

6— The second part gave rise to an exhibition in La Box gallery in Bourges, France,
titled Les étudiants ne pouvaient plus attendre et ils sont passés a l'action. Arts
graphiques et politique dans le Mexique post 68, held from May 17 to June 30, 2018.

7— The following also participated more or less at random: Crispin Alcézar
Partida, Ely Lozano, Arturo Pastrana, Manuel Suasnévar, Alberto Antuna, Agustin
Martinez, Federico Ayala, Ofelia Alarcén, Fernando Garcia Villegas, Silvia Ojeda
Orozco, Manuel de Jesus Hernandez, Sebastian (Enrique Carbajal), Felipe Hernandez,
Bertha Jiménez, Daysy Morales, Guadalupe Quinteros, Maria del Rosario Zufiga,
Salvador Melo, Irma Lépez de Lara.
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of the name mira [from mirar]—to look at or point towards—are
present from the beginning of the seventies in their iconography
and their reflections on power, its structures, its politics and its
representations.

If other established monographs on the groups of the seven-
ties have been able to show the way in which this generation
of artists—the generation of 1968—recorded the hidden history
of their times, in particular what is know (or unknown) as the ‘dirty
war,” the actual challenge was, to showcase the strategies and
struggles that made use of or infiltrated legitimate practices for
critiquing or subverting the powers that be. In the same way, their
decision to produce graphics was the result of a consideration
of art as economy and system: on ways of producing, dissemi-
nating and consuming art without depending on institutions, while
setting their hopes on another kind of (counter-)institutions,
like the Frente Mexicano de Grupos Trabajadores de la Cultura
(FMGTC).8 This proposition—at once artistic, political and tech-
nical—embraced a variety of practices and processes that this
exhibition addresses, allowing us to consider Grupo Mira as one
of the most potent collectives to revisit in our times.

8— Organization created in February 1978 at the behest of the groups Proceso
Pentdgono, Suma and Taller de Arte e Ideologia, and which operated until 1984.
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Entrevista a Arnulfo
Aquino y Rebeca Hidalgo

Alvaro Vazquez Mantecdn

Autor no identificado—Unidentified autor, fotografia en San Carlos: Rebeca
Hidalgo, Jorge Novelo, Miguel Vargas “el Veracruz”, Margarita Mendiola, entre
otros, ca. 1968-1969. Archivo personal de Arnulfo Aquino

Introduccion

Annabela Tournon

Los Grupos y el 1994

Hace més de 25 afios, en 1994, cuando Alvaro Vazquez Man-
tecédn trabajaba en el Museo de Arte Carrillo Gil (MACG), bajo
la direccién de Sylvia Pandolfi —cuya programacién favorecié
a artistas conceptuales y a algunos de los artistas asociados al
movimiento de los Grupos—, realizé una serie de entrevistas
de la cual forma parte esta conversacién con Arnulfo Aquino y
Rebeca Hidalgo.

Durante la realizacién de una serie de “videocatalogos”
Vazquez Mantecdn conocid a los artistas Felipe Ehrenberg y
Adolfo Patifio —exmiembros de los grupos Proceso Pentagono
y Peyote y la compaiiia, respectivamente—, por quienes se
acercé a lo que fueron los Grupos.

Debido a la donacién de un equipo de video por parte del
gobierno japonés al MACG, decidié realizar una serie de entre-
vistas a antiguos miembros de los Grupos con el apoyo del Fondo
Nacional para la Cultura y las Artes (Fonca). Asi, se pone en con-
tacto con varios de los artistas y realiza las entrevistas con los que
aceptan,’ para las cuales decide adoptar el método de “historias de
vida”, a la vez histérico y social. Al final, se realizaron 38 entrevistas.

La mayoria de las grabaciones tienen lugar en el MACG,
otras en las casas de los artistas. En el caso de Aquino e Hidalgo,
la entrevista se hace en el MACG, tiene una duracién de casi dos
horas y, como otras de las entrevistas, empieza con una “ficha
técnica, como de carcel, nombre, origen y lugar de nacimiento”
de los artistas.? Si se reconoce alli un método que habia sido
extensivamente utilizado en los afios setenta, pienso en el
historiador Enrique Krauze, con quien Vazquez Mantecén trabajé

1— Esta serie, originalmente conservada en el MACG, fue transferida al Fondo
“La era de la discrepancia” del Centro de Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM,
tras la participacién de Alvaro Vazquez Mantecén como curador de esta exposicion.
En un principio, su proyecto era hacer dos documentales sobre los Grupos. Uno de
éstos si fue realizado y se puede consultar en linea: https://www.youtube.com/
watch?v=oldsZiduk5s.

2— Véase la entrevista de Vazquez Mantecdn a Jorge Pérez Vega, el otro
miembro del Grupo Mira que participd en las entrevistas. Proyecto de investigacion
sobre los Grupos, Fonca-MACG. Fondo “La era de la discrepancia”, Centro de Docu-
mentacién Arkheia, MUAC, UNAM.
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cuando realizé su monografia sobre los “caudillos culturales en la
revolucidon mexicana”?® (una historia de intelectuales cuya obra se
desmaterializd en favor de su obra institucional). También puede
pensarse que el estatus de los artistas de los Grupos, algunos de
ellos provenientes de la clase media popular, fue lo que favorecié
este tipo de entrevista en perjuicio de otra modalidad que hubiera
puesto el acento en su vida sofiada, en lo que el arte habia cam-
biado de sus condicionantes socioldgicas.

Por otra parte, los problemas politicos de la postura de los
artistas son ampliamente discutidos. Y si la referencia al zapa-
tismo y a la marcha encabezada por el subcomandante Marcos
no es explicita (sdélo se menciona, en esta entrevista con Aquino e
Hidalgo, un Zapata realizado en el Zécalo de la Ciudad de México
por Mauricio Gémez Morin, exmiembro del grupo Germinal),
también se entiende que fue ese contexto politico el que sacé
a la superficie el tiempo de los Grupos y suscité el deseo de
regresar a su historia, a lo cual se aboca el joven historiador.

Relatos de vida

Como fuentes histéricas, las entrevistas tienen la particularidad
de ser coproducidas, suscitadas por el que las provoca, de pro-
ducir documentacién y de recopilar enunciados, en una cons-
tante negociacion entre el “actor” y el que lo hace hablar. Fuente
privilegiada para hacer la historia de los que no dejaron huella (los
“vencidos de la historia”), permite generar archivos en donde,
posiblemente, no los habria. En este sentido, Alvaro V4zquez Man-
tecdn subrayaba en una platica en 2012 que,* cuando realizé esta
serie de entrevistas, tenia conciencia de que los Grupos perte-
necian a “una época que no dejé documentacién o no dejé obra,
porque mucha de la obra fue efimera” y que “habia que formar
fondos documentales”, mencionando solamente el catdlogo
escrito por Dominique Liquois para la exposicién De los Grupos,
los individuos en 1985, también realizada en el MACG.®

3— Enrique Krauze, Caudillos culturales en la revolucién mexicana, México, Siglo
XXI Editores, 1976.

4— Conversacidn entre Alvaro Vazquez Mantecdn y quien esto escribe, Ciudad de
México, 29 de mayo de 2012, inédita.

5— Dominique Liquois, De los Grupos, los individuos: Artistas plasticos de los
grupos metropolitanos, México, MACG, INBA, 1985.
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Y efectivamente, esta serie de entrevistas constituye sin
duda uno de los fondos documentales mas consecuentes sobre
el tema. Mas aun, es uno de los elementos mas significativos
de lo que se podria llamar “el archivo de los Grupos”, es decir el
componente que modelé la forma de aparicidn, en la masa de
los documentos y de los enunciados, de lo que se pudo escribir
sobre este objeto discursivo que son los Grupos. Asimismo, estas
entrevistas, y la de Aquino e Hidalgo en particular, fijaron un
cierto orden del discurso de los artistas sobre su propia histo-
ria.® Si otras entrevistas han sido realizadas, no aportaron nada
sustancialmente nuevo, de ahi la intencién de poner a disposicidn
una fuente antigua en vez de repetir su eco al infinito.”

Edicién

Para su publicacién en este catadlogo, hemos editado considerable-
mente la entrevista, que en un principio contaba casi con 90 000
caracteres, para reducirla a 14 000. Esta entrevista pasé de un
Hi-8 a un archivo MP4, para terminar bajo esta forma transcrita,
reescrita e impresa lo que posibilita su lectura fluida. Al reducirla, no
buscamos conservar una parte representativa ni tampoco acotarla
segun un coeficiente que guardara la proporcion de los diferentes
temas tocados. Por el contrario, tomamos como guia un punto
ciego del didlogo: el relato sobre las obras. Afios después, Vazquez
Mantecdn también relataba: “Ellos [los Grupos] hablaban sobre la
obra porque eran artistas, y les interesaba; pero yo no les pre-
guntaba sobre eso0”.8 En efecto, las obras no dictan la estructura
de la entrevista, aunque las descripciones de las obras no dejen
de surgir y de desorganizarla. Otras guias hubieran podido servir,
pero los apuntes sobre las obras nos parecieron relevantes porque,

6— Olivier Debroise, “El secuestro del arte conceptual en México en los afios
setenta”, conferencia en la catedra Alberto Urdaneta, 2008.

7— La serie de entrevistas “Sub-versiones de la memoria”, bajo la direccién de
Pilar Garcia, se realizé con la meta de subvertir los relatos instituidos, gracias a la
presencia de documentos durante las entrevistas (proyectados en una pantalla)
y a la reunién de paneles de entrevistados no todos provenientes de los mismos
circulos de amistades (la serie puede consultarse en la biblioteca del Centro

de Documentacidn Arkheia). Por otra parte, quisiera destacar que esta davoz a
Rebeca Hidalgo, quien nunca fue mas entrevistada dentro del Grupo Mira.

8— Conversacién entre Alvaro Vazquez Mantecén y quien esto escribe, Ciudad de
México, 29 de mayo de 2012, inédita.
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aunque algunas de ellas fueron conservadas, muchas han sido
destruidas o estan perdidas, como lo subrayaba también Vazquez
Mantecdn. Por eso, la memoria de las piezas se encuentra tanto
en los recortes de prensa, las fotografias y en la historia oral.

También se notara que en las descripciones de las obras opera
un discurso sobre el trabajo colectivo bajo el angulo de la practica,
liberado de los a priori ideolégicos e histéricos, como la nocién de
“trabajo artistico colectivo” en México. Pues es como artistas
que los Grupos fueron los vencidos de la historia, no como mili-
tantes o trabajadores de la cultura (una historia de los artistas
cuya obra se desmaterializé en favor de sus discursos).

Fantasmas y documentos

Por lo tanto, y paraddjicamente, esta edicidn reducida de la entre-
vista conserva algo de lo crucial de su versién de origen: la rela-
cién con el documento. Las balizas subyacentes del texto no son
los eventos —en el sentido de los hechos o las fechas histéricas
consignadas como significantes en los relatos histéricos—, sino
los documentos conservados por los artistas, y en este caso, por
Arnulfo Aquino, cuyo fondo sobre el Grupo Mira fue adquirido
parcialmente por el Centro de Documentacion Arkheia del MuAC
(fondo ampliamente puesto a disposicion de la presente exposi-
cién). Asimismo, para completar esta entrevista, hemos escogido
las imagenes de las obras y documentos citados por los artistas
a lo largo de ella, aunque fueran citados en secciones supri-
midas en el proceso de edicién, como los otros tantos fantasmas
de los pasajes faltantes de la entrevista.
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Entrevista’

Alvaro Vézquez Mantecdn

Alvaro Vazquez Mantecén (AVM): ;Qué implicé para ustedes
1968? No se quién quiera...

Rebeca Hidalgo (RH): Si quieres yo empiezo... Si, la Escuela
Nacional de Artes Plasticas (ENAP) tenia esa tendencia, afuera se
daba un movimiento distinto, cultural, que hacia que uno entrara
en contradiccién con la ensefianza académica. De hecho, en
1966 hubo movimiento en la Universidad Nacional Auténoma de
México (UNAM), los Grupos o esta generacion que fue muy activa
y critica puso en evidencia a sus maestros [...]

Entonces, en el marco de toda esta actividad llegé el movi-
miento estudiantil del 68 —y la escuela con antecedentes de
ya haber hecho cambios de planes en 1966, cuando se quité al
director Arellano Fisher—, todo el contexto grande, de toda
la universidad. La escuela se integré de lleno a la actividad y
empezd a producir, a organizarse, a participar en lo que es el
material grafico. Se organizaron comisiones para la pinta de
mantas, los que estaban en los talleres de grabado, de serigrafia,
y los que hacian las labores de botear y juntar el dinero para el
papel y toda esta situacion.

AVM: ;Ustedes formaron parte de este Taller de Gréfica Estudiantil?

RH: Si, Arnulfo estaba a cargo de las mantas y yo hacia letreros
en las mantas, habia mucha gente trabajando ahi. De hecho, era
como un centro de organizacién de la produccién, porque habia
gente que venia de La Esmeralda. Habia otros, de otras universi-
dades o grupos de trabajadores o de gente que nos pedia mate-
rial. Nos llevaban la consigna y se les ponia su imagen, su texto y
orale, a hacer la produccion [...]

AVM: Hablando de lo formal, una pregunta para Rebeca, tam-
bién el 68 implicd una revolucidn técnica, ;no? Porque si se va a

9— Entrevista a Arnulfo Aquino y Rebeca Hidalgo, exmiembros del Grupo Mira, de
Alvaro Vazquez Mantecén, 19 de agosto de 1994, para el proyecto de investiga-
cién sobre los Grupos, Fonca-MACG. Fondo “La era de la discrepancia”, Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM.
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hacer una manta, se va a hacer un cartel, un mimedgrafo implica
ciertas técnicas, ;qué técnicas tomaron fuerza en el 68 y cuéles
de éstas recuperaron ya posteriormente como Grupo Mira en la
década de los setenta?

RH: Claro, no ibamos a pintar al temple ni a hacer dleos ni escul-
turas en yeso ni nada de eso, no habia forma de que esto funcio-
naray circulara agilmente [...]

Sdélo era posible con los sistemas de reproduccién multiple.
Eso hizo un cambio grande en el concepto de arte que nosotros
teniamos, que era de la pintura, la escultura. Yo soy escultora.
Pero esos recursos o esos medios no nos daban posibilidad de
hacer la reproduccién, de multiplicarla [...]

En 1969, por ejemplo, formamos el Grupo 65, que ya habia
tenido exposiciones antes, y en el que estaban Sebastian, Hersua,
Arturo Pastrana, Arnulfo Aquino, todos, estaba la bola, era un grupo
de generacién que promovia exposiciones de sus pinturas antes del
68, pero después del 68, con la influencia de lo que habiamos visto
en la Olimpiada, y también ahi en San Carlos, como arte ambiental,
o instalaciones, arte conceptual. Todo esto nos llevé a hacer un
grupo de trabajo colectivo. Por ejemplo, hubo una exposicién que
se llamé Homenaje a la forma pura que se hizo en el Museo de
Arte Moderno de Ciudad Juérez, a la que ya no mandamos trabajo
personal, no, nos reunimos en torno a un concepto, un tema,

e hicimos una ambientacién de formas geométricas impresas
sobre polietileno, un ambiente. Era otra forma de trabajo, ya no era
que cada quien nos promoviamos.

Otra experiencia que hizo Grupo 65 fue El campo de fresasy
la derrota de Los Supersabios, una ambientacién en dos salas en
la galeria de la Academia de San Carlos. En el primero se ponia
toda la sociedad de consumo, representada por unos maniquies
pintados en colores fluorescentes, muy geométricos, con muchas
consignas urbanas de “No estacionarse”, “Prohibido hacer esto”,
“Prohibido hacer lo otro”, y saturado de lo que era la propaganda
comercial.

AVM: Me suena pop.
RH: Muy pop, eso era. Los maniquies eran blancos, con formas
muy limpias, fluorescentes, y ahi, para nosotros, el principal y

maravilloso recurso fue la serigrafia, con la que imprimimos, por
ejemplo, el “No estacionarse” sobre los carteles, o “Prohibido
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pasar”, o todas las sefiales urbanas de restriccién sobre las
imagenes de la propaganda publicitaria de ese momento. Todo el
ambiente era con luz negra y se repartian fresas a la entrada. Era
ya multiple la cosa. El segundo cuarto era negro, oscuro, y nada
mas habia una lucecita roja, que era el concepto de la esperanza,
o de la meditacién o del yin y el yang, lo opuesto ante la situacién
del primer cuarto.

Claro, que alli se la pasaban en el puro toque. Todos high... nos
sentdbamos, olia rebién el cuartito de atras[...]

AVM: ;Cémo se conformé el Grupo Mira, Rebeca?

RH: Hay mucha historia, el Grupo Mira se conformé en el 77,
en realidad.

Después del Grupo 65 en 1969, en 1970, nos salimos de San
Carlos y fuimos a Estados Unidos. Ahi estaba un compaiiero que
se llamaba Crispin Alcazar Partida, que se habia ido antes con
un grupo de teatro llamado Los Mascarones, a los que ayudaban
a pasar la frontera los del Teatro Campesino de Luis y Daniel
Valdés. Entonces nos dijo: “No pues, vénganse aca, vamos a
hacer la revoluciéon desde dentro del monstruo”. Asi que fuimos
a ver como estaba la situacién del movimiento chicano. Habia
mucha agitacidn politica después de los Panteras Negras, que
influenciaron mucho a los grupos de marginados, entre los cuales
habia dos grandes organizaciones: los Brown Berets, de los
grupos chicanos, y los Young Lords, de los puertorriquefios [...]

Primero estuvimos en un lugar que se llama Livingstone Ca.,
en donde pintamos murales en las escuelas de los migrantes con
los temas de los campesinos o la gente de ahi: Zapata, sarapes, la
Virgen de Guadalupe; lo que la gente queria tener en su ambiente,
en sus centros de reunién, donde cuidaban a los nifios mientras
trabajaban los campesinos [...]

De ahi nos fuimos a San Francisco y entramos en contacto
con grupos de la Raza que no eran sélo chicanos o sélo mexicanos,
sino que eran latinos y tenian un centro para la produccién de la
propaganda comunitaria. Ahi trabajamos en un periédico de un
grupo politico chicano que se llamaba los Siete de la Raza, el perié-
dico se llamaba jBasta Ya! Era sobre todo acerca del momento de
los tupamaros y todo el concepto del maltrato, los Siete de la Raza,
que es la agrupacién donde nosotros estabamos [...]
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Arnulfo Aquino (AA): [...] Hicimos una recopilacién de carteles.
La primera exposicidn que se presentd en México de carteles
chicanos la realizamos en la Escuela Preparatoria Activa. Raquel
Tibol hizo una resefia de esa exposicion y ademas, en esa escuela,
Melecio Galvan y yo pintamos un mural en colaboracién con los
alumnos de la prepa. Yo era maestro en esa preparatoria, asi que
propuse pintar un mural con la influencia de los murales que se
pintaban en Estados Unidos, lo que habiamos intentado en la
Casa Campesina, en Fresno.

El mural era acerca de la sociedad de consumo, con una
cantidad de elementos y de simbolos heroicos, pufios, etcé-
tera; simbologia que habiamos visto en Estados Unidos y que
creiamos que habia que rescatar, la recuperamos. Comenzamos
a hacer arte pop, pero chicano, es decir, mexicano-norteame-
ricano, urbano-campesino, de hecho es una mezcla de varios
elementos que implican tipografia, grandes figuras y muchos
iconos. Lo expresado alli es casi una confusién de lo que es la
sociedad de consumo.

RH: A nuestro regreso entramos a trabajar a la Universidad
Auténoma de Puebla (UAP), en un momento en el que habia
mucha agitacidn politica. Era el momento de las universidades
criticas y populares, como fueron la Universidad de Sinaloa, la de
Guerrero y la de Puebla. Que tenian otra forma de plantearse el
concepto de las profesiones, que ya no era el del profesionista
libre, sino de gente con mucha inclinacién de servicio social, y ahi
en la Universidad de Puebla habia un taller de cartel, que estaba
a cargo de Jorge Pérez Vega. Arnulfo entré después. Ahi, en ese
momento que fue de mucha produccidn de carteles, folletos y
propaganda de difusion de las actividades de la UAP, fue que nos
encontramos cuatro de los que después iniciamos Grupo Mira...
Y ahi estuvimos hasta 1974, que fue cuando rompimos con la gente
del partido comunista y renunciamos[...]

AVM: ;Grupo Mira emitié alguna especie de manifiesto, o cuando
menos puntos en comuin?

AA: No, no habia manifiesto inicial. Aunque tiempo después, en
el desarrollo del trabajo, encontramos los propdsitos del grupo.
Estos se pusieron como cédulas en las exposiciones simultaneas.
Estos propdsitos eran: 1) adoptar tematicas definidas por sus

contenidos sociales; 2) la adecuacién de medios de produccién

118  ALVARO VAZQUEZ MANTECON

y difusidon no sometidos al control burocréatico; 3) dirigirnos a un
publico amplio, no vinculado a la situacién convencional respecto
a galerias y museos; 4) la incorporacién a nuestro trabajo del
lenguaje visual que producen, en sus luchas, diversos sectores
populares que se enfrentan al poder de la clase dominante y su
Estado, y por ultimo, 5) la produccién de imagenes visuales para
estos sectores y su evaluacién permanente.

AVM: Pero supongo que habia puntos de coincidencias entre las
personas que lo crearon, ;cuéles serian?

AA: Si, en principio, el tema que nos propusimos desarrollar era
la Ciudad de México, lo que viviamos cotidianamente, lo que
surgia y surge en cada momento de la violencia, ;qué es lo
que perfila a la Ciudad de México? Lo que uno siente y quiere
criticar, pues es la violencia en la Ciudad de México, ése fue
nuestro eje central para hacer un trabajo.

Ahora, ;qué tipo de trabajo tenia que ser? No lo sabiamos,
es decir, podria haber sido una pintura o un mural, podia haber
sido alguna publicacidn, pero lo que nos surgié en la discusidn,
en el trabajo, fue un comunicado. Y entonces, al preparar un
comunicado sobre la violencia en la Ciudad de México nos llevé a
una discusidn de varios meses acerca de lo que queriamos decir
sobre lo que es la violencia, cdmo surge, quién la provoca, quién
la sufre, etcétera.

Esta discusion nos dio, en primer lugar, una identificacion de
compafieros con quienes ya habiamos trabajado en diferentes
proyectos, con quienes nos entendiamos, es decir, sabiamos que
no se trataba de hacer la obra personal, que no se aspiraba a eso.
En todo caso, cada quien la buscaba por otro lado. Se trataba de
discutir qué tipo de producto se iba a proponer con un tema, y
una vez que el tema estaba identificado, lo tratdbamos de estruc-
turar en subtemas, en partes. Asi, surgieron tres subtemas prin-
cipales: uno sobre los problemas de la Ciudad de México, sobre
lo que era la inmigracién, sobre los problemas de educacién, de
trabajo y de salud.

Un segundo tema que identificamos era sobre lo que es el
Estado mexicano, el gobierno y sus érganos de represion: poli-
cias, ejércitos, comics, historietas. Todo lo que significaba formas
de opresién dentro de las cuales existia la violencia [...]

Y la tercera parte fueron las formas o las experiencias de
liberacién. Es decir, hay movimientos sociales que tienden
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a organizarse en comunidades; habia colonos, campesinos,
bueno, las mismas guerrillas en ese momento, que proponian
formas de cuestionar, de liberarse, de organizarse de otra manera.
Entonces, esta investigacion nos llevé a reunir una cantidad de
informacién de movimientos sociales que, histéricamente, se
veian desde el 58 con los maestros, los telefonistas, los ferroca-
rrileros, etcétera. Y por supuesto pasabamos por el 68, el 70...

RH: La obra resulté ser una especie de mural, como cémic, en
donde se mezclaban el dibujo de altisimo nivel que tiene Melecio
Galvan; las imagenes simbdlicas y pop de Eduardo Gardufio; el
lenguaje sutil, de texturas y transparencias que tiene Jorge Pérez
Vega: mi dibujo expresionista o también fotocopias con trata-
mientos; y Arnulfo, sus simbolos como el de la paloma que pasa
a la suastica. Se iban mezclando, y habia partes en donde partici-
pabamos dos o tres... Sadl Martinez, que también es una per-
sona de excelente oficio, dibujante, artista y ahora se dedica a la
museografia, ;no? [...] Cuando trabajamos siete personas juntas,
con costumbres, formas de trabajo, horarios distintos, siempre
resultan cosas medio raras.

El caso es que nos pusimos de acuerdo, hubo siempre una
actitud de colaboracién, no hubo choques de individualismo, eso
no pasaba. Sabiamos que ahi se iba a resolver un problema de
comunicar tal, y que se trataba de tener una calidad artistica
de producto.

No era como fue el caso de la grafica del 68, aqui habia
que comunicar el mensaje, tomar la imagen y ponerla [sin que
hubiera una] intencidn estética. En el trabajo del Grupo Mira si
se buscaba un nivel de calidad estética, cuidar todos los detalles,
la limpieza, la calidad, las impresiones. Es decir, habia un cuidado
de tipo artistico [...]

AVM: Otro trabajo importante del Grupo Mira fue la compilacién
que hicieron de la grafica del 68, ;quisieran hablar de eso?

RH: Ese fue un trabajo tremendo. Desde la recopilacidn, que
empezd con las colecciones individuales, las que habiamos
salvado cada quien. Pero cuando se pensd en hacer una publica-
cién, bueno, tenia primero que completarse la investigacién, la
recopilacién. Asi que empezamos a localizar a las personas que
pudieran tener pegas... lo que nosotros no teniamos; de otras
escuelas, de La Esmeralda, por ejemplo.
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Grupo Proceso Pentagono nos presté lo que se produjo en
La Esmeralda, el del Tlacuilo... —no me acuerdo su nombre—, él
también nos prestd su coleccidn...

AA: Ah, Enrique Escalona[...]

RH: [...] Luego, definimos la clasificacién de la informacién por
las demandas del movimiento, mas o menos, y al final, el movi-
miento, ;no?

Asi, recopilamos fotografias, pues no teniamos. Héctor Garcia
nos facilité su trabajo. Esa fue una primera fase del trabajo, y
la segunda y tercera fueron buscar quién nos lo podia disefar,
armar los originales y entrar en contacto con la gente que pudiera
hacer la edicidn, publicarlo. Vimos diferentes editoriales y pues
no se concretd nada, la UNAM decidié que lo hacia, que colabo-
raba con la produccién.

Nosotros hicimos todo el trabajo de disefio hasta el negativo,
y ya la UNAM aporté lo que era la reproduccién, el papel, el mate-
rial. Asi se llegé a hacer la primera edicién. Ahora va en la tercera
edicidon. Que realmente ha sido interesante [...]

AA: Hubo otro trabajo que me gustaria mencionar: un perié-
dico mural que hicimos el 1° de mayo, porque es el trabajo mas
colectivo que hay. Sobre una mesa de restirador pusimos un gran
papelote [...] y comenzamos a llenarlo a partir de una investi-
gacion sobre el 1° de mayo —esta investigacidn nos llevé varias
lecturas sobre sus origenes en Chicago y los anarquistas del
siglo xIx, particularmente en México, hasta llegar a los hermanos
Flores Magén y la Revolucidén mexicana, hasta la farsa actual de
la fecha en México. Ya habiamos discutido respecto al contenido.
Entonces, diagramamos un pedazote de papel, en el cual hicimos
una especie de historieta. Cada quien dibujé su pedacito y luego
hicimos la tipografia, pusimos los textos.

Fue interesante que, al final de todo, salié una unidad, salen
dos... son dos partes: una fue sobre lo que es el 1° de mayo
a nivel internacional, y otra lo que es a nivel nacional: México,
el desfile charro. Fueron dos partes muy bien logradas, bien
armadas. Cada quien haciendo lo que sabia, y salieron cosas
muy interesantes.

Ese trabajo también tenia la intencién de distribuirse por
muchas partes, sacamos, no sé, quizas cincuenta copias y, claro,
lo que pasé es que el primer sindicato al que llegd se los quedé.
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Nos dijeron: “Si, nosotros los distribuimos”, y se los llevaron.
Asi fue como salimos del problema de la distribucién.

RH: Pero ese problema es de los que lleva finalmente, yo creo,

a que truenen los Grupos. ;Cémo circula tu trabajo? ;Cémo se
distribuye? ; Quién lo produce? ;Quién es el promotor? ; Quién
lo paga? Porque estas ahi un afio trabajando, haciendo inves-
tigacién, haciendo iméagenes. Hay necesidad de materiales,
gastos, tiempo de trabajo. Es mucho tiempo de trabajo, y llega un
momento en que dices: “Bueno, ya lo entregamos a los sindicatos
y los sindicatos, pues, no me dieron suficiente como para seguir
produciendo”. Esa es una de la contradicciones, de los problemas
graves: el financiamiento del grupo, desde el lugar, el sitio de
trabajo, la luz, todo el equipo, el tiempo de trabajo, el material.
Y luego la circulacién, la distribucién es una tarea, asi, tremenda
para los grupos independientes.

AVM: ;Cémo se desintegré el Grupo Mira?

AA: Yo creo que la muerte de Melecio fue el final del grupo.
Como que algo ya no funcionaba desde antes, el homenaje a
Roque Dalton ya nada mas lo hicimos cuatro personas, al igual
que el diseno del libro: Melecio, Rebeca, Jorge y yo. Y, cuando
muere Melecio, realmente es un gran golpe, a nivel de...

RH: Emocional...

AA: [...] Después de eso nos dejamos de ver un tiempo... como
que cada quien se dio su tiempo para recluirse y pensar sobre
lo que habia sido la muerte de Melecio y lo que era el trabajo
de cada quien [...]

También sucede que los afios ochenta son un momento
diferente a los setenta. Esté el problema de la crisis mundial,
¢no? Y Melecio muere justamente en el momento en que la
crisis comienza, no alcanza a vivir el derrumbe del socialismo y de
las utopias, de los paradigmas, de estos modelos que veiamos
como histéricos, como el futuro a seguir, ya no funcionaban.
Este derrumbe que comenzé en los ochenta y terminé en el 88,
89, con el muro de Berlin, y que nos cambié el mundo en los
afios noventa.

Creo que todos lo comenzamos a sentir en ese momento, y al
menos fisicamente era con el problema econémico. Los recursos
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se acaban, y lo que gandbamos en los setenta ya no alcanza
para nada en los ochenta, al menos para intentar proyectos
colectivos.

Ya no se trataba de transformar al mundo, se trataba de
sobrevivir en un mundo que es quizéd mas cadtico, mas conflic-
tivo. A nosotros nos toca descubrir algo y maravillarnos en una
serie de transformaciones que estaban ocurriendo y tratar de
participar en ellas.
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Interview with Arnulfo
Aquino and Rebeca Hidalgo

Alvaro Vazquez Mantecdn

Grupo 65 (Arnulfo Aquino, Rebeca Hidalgo, Melecio Galvan y Jorge Novelo), “No”, parte de la instalacién
Campo de fresas y La derrota de Los Supersabios, 1970. Archivo personal de Jorge Pérez Vega [GM cat. 70]

Introduction

Annabela Tournon

The Groups and 1994

Over 25 years ago, in 1994, when Alvaro Vézquez Mantecdn
worked at the Museo de Arte Carrillo Gil (MACG) under the direc-
torship of Sylvia Pandolfi—whose exhibition program favored con-
ceptual artists and some of the artists associated with the Groups
movement—, he conducted a series of interviews from which
this conversation with Arnulfo Aquino and Rebeca Hidalgo is taken.

It was during the production of a series of ‘video-catalogues’
that Vazquez Mantecdn met the artists Felipe Ehrenberg and
Adolfo Patifio—former members of the Proceso Pentdgono and
Peyote y la compafiia groups respectively—and it was thanks to
them that he decided to address the question of the Groups.

The donation to the MACG of video equipment by the Japanese
government led him to undertake, with the support of the Fondo
Nacional para la Cultura y las Artes (Fonca), a series of interviews
with former members of the Groups. He got in touch with several
of the artists and conducted interviews with those who agreed,’
and decided to adopt the ‘life stories’ method, at once historical and
social in nature. These would come to comprise 38 interviews.

Most of the recordings take place at the MACG, others at the
homes of the artists. In the case of the interview with Aquino and
Hidalgo, the interview was conducted at the MACG, is almost two
hours in length and, like some of the other interviews, begins
with a “technical description, as though the interviewees were
inmates, including the name, origin and place of birth” of the art-
ists.? If this method, used extensively in the seventies, is somehow
familiar, it brings to mind the historian Enrique Krauze with whom
Vazquez Mantecdn worked when he produced his monograph on

1— This series of interviews, originally held at the MACG, was transferred to the
“La era de la discrepancia” repository, Centro de Documentacidn Arkheia, MUAC,
UNAM, following the participation of Alvaro Vazquez Mantecén as curator of this
exhibition. Originally, Vazquez Mantecdn’s idea was to produce two documentaries
on the groups. One of these was made and can be viewed online: https://www.
youtube.com/watch?v=oldsZiduk5s.

2— See Vazquez Mantecdn’s interview with Jorge Pérez Vega, the other member of
Grupo Mira to participate in the interviews. Research Project on Los Grupos [The
Groups], Fonca-MACG, “La era de la discrepancia” repository, Centro de Docu-

mentacién Arkheia, MUAC, UNAM.
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the “cultural caudillos in the Mexican revolution”? (a story about
intellectuals whose work was obscured beneath their institutional
achievements). We might also suppose that it was the status of
the artists in the Groups, some of them coming from the middle
classes, that led him to favor this kind of interview over other
formats that might have emphasized their aspirations, on how
art had changed sociological conditioning factors in their lives.

On the other hand, the problematic politics of the artists’
positions are widely discussed. And if the reference to Zapa-
tismo and the march led by Subcomandante Marcos is not an
explicit one (in this interview with Aquino and Hidalgo, they
mention only the Zapata portrait completed in the Zécalo plaza
in Mexico City by Mauricio Gédmez Morin, a former member of
the Germinal Group), we can also grasp that it was this political
context that brought the Groups to the surface and awakened a
desire to return to their history, as the young historian is com-
pelled to do.

Life stories

As historical sources, the interviews are distinctive for having
been co-produced, spurred on by the very person who conceived
them; for producing records and assembling remarks in a constant
negotiation between the ‘actor’ and he who makes him speak. As a
privileged source for producing the history of those who left no
footprint (the ‘vanquished of history’), it allows for the creation
of archives where otherwise there might possibly have been none.
As such, Alvaro Vazquez Mantecén emphasizes in a talk given in
2012* that when he conducted this series of interviews, he was
aware that the Groups belonged to “an age that left no record or
work behind, as much of their work was ephemeral” and that “it
was necessary to build documentary repositories,” mentioning only
the catalogue written by Dominique Liquois for the exhibition De
los Grupos, los individuos in 1985, also held at the MACG.®

3— Enrique Krauze, Caudillos culturales en la revolucién mexicana, Mexico, Siglo XxI
Editores, 1976.

4— Conversation between Alvaro Vézquez Mantecdn and the author, Mexico City,
May 29, 2012, unpublished.

5— Dominique Liquois, De los Grupos, los individuos: Artistas plasticos de los grupos
metropolitanos, Mexico, MACG, INBA, 1985.
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And indeed, this series of interviews constitutes without
doubt one of the most coherent documentary repositories on this
topic. Furthermore, it is one of the most significant elements of
what could be called ‘the Groups archive,” that is, the element
that shaped, in the mass of documents and remarks, what could
be written about the discursive object that the Groups phe-
nomenon is. Likewise, these interviews, and that of Aquino and
Hidalgo especially, gave the artists’ discourse on their own story
some sort of order.® If other interviews have been made, they did
not contribute anything substantially new, hence the aim of repur-
posing an old source instead of repeating it endlessly.”

Edition

For its publication in this catalogue we have substantially edited
the interview, which originally numbered some 90 000 charac-
ters, bringing it down to 14 000. This interview was copied from
Hi-8 format to an MP4 file, taking on this transcribed, rewritten
and printed form that allows it to be read easily. In reducing it

in size, we did not seek to produce a representative sample or to
cut it in accordance with a ratio that would preserve the different
issues raised in proportion. On the contrary, we took a blind
spot from the dialogue as our guideline: the story of the works
themselves. Years later, Vazquez Mantecdn also noted: “They [the
Groups] spoke about the work because they were artists and it
interested them; but | don’t asked them about it.”® The works do
not dictate the structure of the interview, though descriptions of
works keep cropping up and disrupting it. Other guidelines might
have been useful, but these remarks on the works seemed rele-
vant because, while some of these works were preserved, many

6— Olivier Debroise, “El secuestro del arte conceptual en México en los afios
setenta,” conference presented as part of the Alberto Urdaneta lectureship, 2008.

7— The series of interviews “Sub-versiones de la memoria,” under the supervision
of Pilar Garcia, was conducted with the aim of undermining established accounts,
thanks to the use of documentation (projected on a screen) during the interviews
and to the formation of panels of interviewees who did not all derive from the
same friendship groups (the series of interviews can be consulted in the library
of the Centro de Documentacién Arkheia). On the other hand, it should be noted
that the interview by Vazquez Mantecdn features Rebeca Hidalgo, who was not
interviewed again as part of Grupo Mira.

8— Conversation between Alvaro Vazquez Mantecén and the author, Mexico City,
May 29, 2012, unpublished.
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have been destroyed or lost, as Vazquez Mantecdn also high-
lights. As such, the memory of these pieces can be found in press
cuttings, photographs, and in oral histories.

It will also be clear that in the descriptions of works is a dis-
course on collective production from the point of view of practice,
freed from a priori ideological and historical notions such as that
of “collective artistic work” in Mexico. For it is as artists that the
Groups were the vanquished of history, not as militants or cultural
workers (a story, then, of artists whose work took second place to
their discourses).

Ghosts and Documents

As such, and paradoxically, this reduced version of the interview
preserves something crucial from its original version: the rela-
tionship to the document. What underlies and buoys up the text
are not the events—in the sense of acts or dates recorded as
significant in historical accounts—but the documents preserved
by the artists and, in this case, by Arnulfo Aquino, whose repos-
itory on Grupo Mira was partially acquired by the Centro de
Documentacién Arkheia at the MUAC (a repository put to ample use
in this exhibition). As such, to complement this interview, we have
chosen to include images of the works and documents cited

by the artists throughout the conversation, even when they were
cited in sections that have been abridged in the editing process,
along with so many other ghosts in the missing passages of the
interview.
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Interview

Alvaro Vazquez Mantecdn

Alvaro Vazquez Mantecén (AVM): What did 1968 mean for you? |
don’t know who wants to...

Rebeca Hidalgo (RH): I’ll start if you like... Yes, the Escuela
Nacional de Artes Plasticas (ENAP) had this certain leaning; outside
there was a different cultural movement, which brought you into
conflict with academic teaching. In 1966 there was unrest at the
Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM), actually:
these groups or this whole generation that was so active and
critical—they really showed up their teachers[...]

So, in the context of all this activity comes the student move-
ment of ’68—and the school, which had already gone through
syllabus changes in 1966, when the director Arellano Fisher was
ousted—this whole wider context, involving the whole university.
The school took part fully in the action and started producing,
organizing, collaborating in all this graphic material. They set up
committees for painting banners, those who were in the serig-
raphy and printmaking workshops and those who were involved in
raising money for paper and the whole situation.

AVM: Were you members of the Taller de Grafica Estudiantil [Stu-
dent Graphics Workshop]?

RH: Yes, Arnulfo was in charge of the banners and | wrote slo-
gans on them, there were lots of people working there. Actually it
was like a production hub, because we had people coming from
La Esmeralda [art school]. There were others too, from other
universities or groups of workers or people who'd asked us for
materials. They brought slogans and we put images and texts on
the banners and got straight into production [...]

AVM: Just in terms of the formal element, | have a question for
you, Rebeca: 768 also meant a technical revolution, didn’t it?
Because if you’re going to make a banner, if you’re going to make
a poster, a mimeograph involves certain techniques: what tech-
niques came to the fore in 68 and which ones did you take up
again later as Grupo Mira in the seventies?
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RH: Sure, we weren’t going to paint using templates or do oils
or sculptures in plaster or anything like that, there was no way it
would work or circulate fast enough [...]

It was only possible using multiple reproduction sys-
tems. This brought about a big change in our concept of art,
which was about painting, sculpture. I’'m a sculptor. But these
resources or media wouldn’t have allowed us to reproduce or
multiply work [...]

In 1969, for example, we founded Grupo 65, which had
already had exhibitions, and which included Sebastian, Hersua,
Arturo Vasquez Pastrana, Arnulfo Aquino, all of them, it was
amazing, it was a generational group who'd already exhibited
their work before ’68, but after 68, under the influence of [the
art and design] we’d seen at the Olympics, as well as there at
San Carlos, as environmental art, or installations, conceptual art:
all this encouraged us to form a group based on collective work.
For example, there was an exhibition called Homenaje a la forma
pura [Homage to Pure Form] at the Museo de Arte Moderno in
Ciudad Juarez, to which we didn’t send any of our own work, no,
we grouped our work around a concept, a theme, and made a kind
of set design out of geometric forms printed on polyethylene, a
setting. It was a different way of working; it wasn’t about each of
us promoting his own work.

Another experience we had as Grupo 65 was El campo de
fresasy la derrota de Los Supersabios (The Strawberry Field and
The Defeat of the Superwise), a set design in two rooms of the
gallery at the Academia de San Carlos. In the first we put con-
sumer society at large, represented by some mannequins painted
in fluorescent colors, very geometrical, with lots of urban slogans
like “No Parking,” “This is Prohibited,” “That’s Prohibited,” and
saturated with commercial propaganda.

AVM: Sounds like pop to me.

RH: Very pop, yes it was. The mannequins were white with clean,
fluorescent forms, and there, for us, our main, fantastic tool was
serigraphy, which we used to print, for example, “No Parking” on
posters, or “No Entry,” or all those urban restriction signs on top of
images from advertising propaganda at the time. The whole ambi-
ence was created using black light and we gave out strawberries at
the entrance. What we were doing was already multilayered. The
second room was black, dark, and there was just a little red light,
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which was the concept of hope, or meditation or yin and yang, the
opposite of the situation in the first room.

Sure, we spent our time smoking joints. Everyone was high...
sitting around, that back room smelled so good [...]

AVM: How was Grupo Mira founded, Rebeca?

RH: There’s a long story behind it, Grupo Mira was actually
formed in’77.

After Grupo 65 in 1969, in 1970 we left San Carlos and went to
the USA. A classmate of ours was there, Crispin Alcézar Partida,
who had gone there earlier with a theatre group called Los Mas-
carones, who were helped across the border by members of Luis
and Daniel Valdés’s Teatro Campesino. So then he told us: “Get
over here then, we’ll make a revolution from inside the monster.”
So we went to see how the Chicano movement was getting on.
There was a lot of political unrest after the Black Panthers, who
really influenced other marginalized groups that can be split into
two major associations: the Brown Berets, made up of Chicano
groups, and the Young Lords, who were the Puerto-Ricans[...]

First we were in a place called Livingston, CA, where we
painted murals in the schools for migrants showing themes related
to farm workers or the people from there: Zapata, serape shawls,
the Virgin of Guadalupe; what people wanted to have around them,
in places where they got together, where they took care of the
children while the farm workers were busy [...]

From there we went to San Francisco and got in touch with
groups from La Raza who weren’t only Chicanos or Mexicans but
other Latinos, and they had a center for the production of local
propaganda material. We worked for the newspaper of a Chicano
political group, Los Siete de |la Raza [The La Raza Seven], whose
paper was called jBasta Ya! [Enough Already!]. It was mostly about
the Tupamaro movement and the whole idea of mistreatment, Los
Siete de la Raza, which was the group where we were [...]

Arnulfo Aquino (AA): We made a collection of posters. We held the
first exhibition of Chicano posters in Mexico at the Escuela Prepara-
toria Activa. Raquel Tibol reviewed the exhibition and on top of that,
at the school, Melecio Galvan and | painted a mural with high school
students there. | was a their high school teacher, so | suggested
painting a mural influenced by the murals in the United States,
something we’d tried to do at the Casa Campesina in Fresno.
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The mural was about consumer society, with many different
elements and heroic symbols, raised fists, etc.; the kind of sym-
bolism we'd seen in the United States and felt we had to rescue,
and we recovered it. We started making pop art but Chicano,
that is, Mexican-North-American, urban-rural, it’s actually a mix
of several elements involving typography, large-scale figures and
many different icons. What’s expressed there is a kind of confu-
sion over what consumer society is.

RH: When we returned we started working at the Universidad
Auténoma de Puebla (UAP), at a time when there was a lot of
political unrest. It was the period of popular, critical universities,
like the Universities of Sinaloa, Guerrero and Puebla. They had

a different notion of the professions there, which wasn’t about
the independent professional but about people with a leaning
toward social service, and there, at the Universidad de Puebla
there was a poster workshop led by Jorge Pérez Vega. Arnulfo
joined up later. There, at a time when we were producing a lot of
posters, pamphlets and propaganda to disseminate the activities
of the UAP, four of us who would go on to start Grupo Mira met...
and there we were until 1974, which was when we broke with and
resigned from the Communist Party [...]

AVM: Did Grupo Mira ever release any kind of manifesto, or at
least a shared set of beliefs?

AA: No, there was no initial manifesto. Although later, while
developing our work, we came up with the aims of the group.
These were displayed like information cards in the simultaneous
exhibitions. Our aims were: 1) To choose themes defined by their
social content. 2) The development of means of production and
dissemination free of bureaucratic control. 3) To address our work
to a wider public, not tying it to the conventional way of things
involving galleries and museums. 4) Incorporating into our work
the visual language produced out of the struggles diverse sectors
of the population who confront the ruling class and the State; and
finally, 5) The production and ongoing evaluation of visual images
for these sectors.

AVM: But | guess there were overlaps between those of you who
created the group; what were they?
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AA: In the beginning the theme we chose to work on was Mexico
City, everyday life there, what came and comes up in each moment
of violence, what is it that defines Mexico City? Whatever it is you
feel and want to criticize, in this case the violence in Mexico City,
that was our point of focus for producing work.

Now, what kind of work did it have to be? We didn’t know,
that is, it could have been a painting or mural, it could have been
some kind of publication, but what came up in discussions, in our
work, was a statement. And then, preparing a statement on vio-
lence in Mexico City led to a months-long discussion on what we
wanted to say about what violence is, how it arises, who provokes
it, who suffers it, etc.

This discussion gave us, first and foremost, a sense of who
we might work with, colleagues we’d already collaborated with
on different projects, whom we got on with, | mean, we knew
it wasn’t about making a personal oeuvre, we didn’t aspire to
that. In any case, we each sought that elsewhere. It was about
debating what kind of production might go with each theme,
and once the theme had been identified, we tried to structure it
into sub-themes, into parts. So three sub-themes came up: on
the problems facing Mexico City, on immigration, the issue of
education, work, and health.

A second theme we homed in on was the Mexican State, the
government and its means of repressions: police forces, armies,
comic strips. Everything that constituted forms of oppression in
which violence existed [...]

And the third part was forms or experiences of liberation. |
mean, there are social movements that usually organize within
communities; there were settlers, farmers, even the guerillas in
operation at that time, who came up with ways of questioning,
emancipating themselves, organizing in other ways. So, this
research led to us bringing together information about social
movements that, historically, had been around since 1958 among
teachers, telephone operators and railway workers. And of course
we went through ’68, °70...

RH: The work ended up being a kind of mural, like a comic,

which combined the sophisticated drawings of Melecio Galvan;
the symbolic and pop imagery of Eduardo Gardufio; the subtle
language of textures and transparencies of Jorge Pérez Vega:
my expressionist drawing and treated photocopies as well; and
Arnulfo, his symbols like the dove passing by the swastika. These
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elements gradually combined, and there were parts where two or
three of us collaborated... Saudl Martinez, who’s also highly skilled,
as a draughtsman, an artist and now works in museography, doesn’t
he? [...] When seven of us worked together, with our habits, ways
of working, different working hours, the things that came out of it
were always a bit strange.

Anyhow, we came to an agreement; there was always a spirit
of collaboration—there weren’t any clashes of individual egos, that
didn’t happen. We knew that any problems of communication would
be resolved and that the key was having a quality artistic product.

It wasn’t like what happened with graphicsin ’68; here we
had to put the message across, take the image and use it [without
any] aesthetic intent. In the work of Grupo Mira we did go after
a degree of artistic quality, taking care of details, the cleanness
of the work, quality, the printing. That is, there was an artistic
attention to detail [...]

AVM: Another important achievement of Grupo Mira was the compi-
lation you made of the graphics from ’68, could you talk about that?

RH: That was mammoth task. From gathering the material, which
began in individual collections, what each of us had managed to
salvage. But when we thought of making a publication, well, we first
had to finish our research, the collection of material. So we started
identifying people who might have clippings... of what we didn’t
have; from other schools, La Esmeralda, for example.

Grupo Proceso Pentdgono lent us what had been produced at
La Esmeralda, the Tlacuilo guy...—I don’t remember his name—,
he also lent us his collection...

AA: Ah, Enrique Escalona[...]

RH: [...] Then we set about classifying the information by the each
of the movement’s demands, more or less, and finally, the move-
ment itself, right?

We collected photographs, as we didn’t have any. Héctor
Garcia lent us his work. That was the first phase, and the second
and third were looking for someone to design it, put together
the originals and get in touch with people to do the editing,
publishing it. We saw different publishers and nothing was
really agreed, the UNAM decided to do it, to collaborate in the
production.
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We did all the designing, even the negative, and then the UNAM
provided the reproduction, the paper, the material. That’s how the
first edition was made. Now we’re on our third edition. Which has
been really interesting. [...]

AA: There’s another project I'd like to mention: a newspaper
mural we made on May 1, because it’s the most collective
piece of work we’ve produced. On a drawing board we placed a
huge sheet of paper [...] And we began filling it on the basis of
research about May 1st—this research involved reading material
on the origins of May 1%t in Chicago and the nineteenth-century
anarchists, particularly in Mexico, until we got to the Flores
Magdn brothers and the Mexican Revolution, up to the farce that
is May 1t in Mexico today. We'd already agreed on the content.
So we formatted a big piece of paper on which we did a kind of
comic strip. Each of us drew their bit and then we did the let-
tering, we added the texts.

It was interesting that, at the end, something cohesive
emerged, there are two... two parts. one was on what May 1t
means internationally, and the other is what it means nationally:
Mexico, the tawdry parade. Both parts were well done, well put
together. Each of us doing what he or she knew how to, and really
interesting things came out of it.

We also intended to distribute the work widely; we produced,
| don’t know, perhaps fifty copies, and, naturally, what happened
was that the first syndicate it reached ended up keeping it. They
said: “Yes, we’ll distribute them for you,” and they took them.
That was how we solved the problem of distribution.

RH: But that problem is what leads, | think, to groups breaking up.
How do you circulate your work? How do you distribute it? Who pro-
duces it? Who promotes it? Who pays for it? Because you’re working
for a year, doing research, producing images. There’s a need for
materials, there are expenses, working hours. It takes a long time
to produce, and then one day you end up saying: “Well, now we’ve
sent it to the syndicates and they didn’t give us enough to carry
on producing.” That’s one of the contradictions, one of the serious
issues: the financing of the group, from the workplace, the lighting,
the equipment, the working hours, the materials. And then the cir-
culation, distribution is a real undertaking for independent groups.

AVM: How did Grupo Mira come to disband?
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AA: | think Melecio’s death was the end of the group. It’s as

if something didn’t work from before, only four of us did the
homage to Roque Dalton, likewise with the design of the book:
Melecio, Rebeca, Jorge and |. And, when Melecio died, it hit us
really hard at a...

RH: An emotional level...

AA: After that we stopped seeing each other for a while... it’s as
though we each took our time to lie low and think about what
Melecio’s death had meant and what our work had meant indi-
vidually [...]

Also, the eighties were quite a different moment from the
seventies. There’s the global crisis, isn’t there. And Melecio died at
the moment when the crisis began, that is, he didn’t live to to face
a situation as tremendous as that experienced in the eighties.
The fall of socialism and the utopias, the paradigms, those models
we saw as historic, the future to pursue, they no longer worked.
The fall that began in the eighties and ended in ’88 or ’89 with the
Berlin Wall, and that changed the world in the nineties.

| think we all began feeling it in that moment, at least in physical
terms there were the economic issues. Resources were running
low, and what we earned in the seventies didn’t cover anything at all
in the eighties, at least to attempt collective projects.

It wasn’t about changing the world anymore; it was about
surviving in a world that seemed to be more chaotic, more
conflict-ridden. We had to discover something and marvel at a
series of transformations that are happening and try to partici-
pate in them.
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FROGRAMA NACIONAL FRONTERIZO

4,

GRUPQO 65

EN UN HOMEMAJE A LA FORMA PURA

EXFOSICION DE OBRAS DE DIVERSAS TECNICAS
MUSED DE ARTE E HISTORIA DE CD. JVAREZ, CHIH.
DICIEMBRE 28 DE 1989 ENERO 16 DE 1970

Grupo 65, Grupo 65. En un homenaje a la forma pura, 1969. Archivo personal de Arnulfo Aquino [GM cat. 25]
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Grupo 65 (Arnulfo Aquino, Crispin Alcazar Partida, Rebeca Hidalgo, Melecio
Galvan y Salvador Paleo), Los Inmigrantes (reconstruccién a partir de fotografias
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Alberto Hijar, “Agruparse o morir. México en la Bienal de Paris”, El Gallo llustrado, suplemento dominical
de El Dia, 17 de julio de 1977. Fondo La era de la discrepancia, Centro de Documentacidn Arkheia, MUAC, UNAM 145
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Grupo Mira, La Gréfica del 68. Homenaje al movimiento estudiantil, 3* ed.,
México, Ediciones Zurda/ENAP, UNAM, Amigos de la Unidad de Posgrado de la Difusién Cultural Universidad Auténoma de Puebla-Escuela Popular de Arte, 73 Puebla... aqui’
146 Escuela de Disefio, 1993. Archivo personal de Jorge Pérez Vega [GM cat. 270] mayo... la calle sublevada se agita..., 1973-1974. Archivo personal de Arnulfo Aquino [GM cat. 223] 147
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Raquel Tibol, “El nuevo muralismo en México”, en Diorama suplemento
dominical de Excélsior, 1973, Archivo personal de Jorge Pérez Vega [GM cat. 50]
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inscribete

Jorge Pérez Vega, Talleres de cine, fotografia, teatro, musica, danza y disefo visual. Escuela Popular de
Arte — UAP. M. Avila Camacho 406. Inscribete, 1973-1974. Archivo personal de Jorge Pérez Vega [GM cat. 79]

AL MOVIMIENTO ESTUDIANTIL POBLANO:
R TODAS LAS FUERZAS REVOLUCIONARIAS DEL PAIS:
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Federico Serrano Diaz (responsable de la publicacién), “Al movimiento estudiantil poblano: a todas las
fuerzas revolucionarias del pais: a la opinién publica nacional”, Excélsior, 10 de agosto de 1974. Fondo
Grupo Mira/Coleccién Arnulfo Aquino, Centro de Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM [GM cat. 210] 151
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EXPOSICION CONGRESO
ARTE LUCHAS POPULARES
LUCHAS POPULARES EN AMERICA LATINA
EN MEXICO Y MEXICO
MUSEDQ UNIVERSITARIOD FACULTAD DE
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Frente Mexicano de Grupos Trabajadores de la Cultura, exposicidn Arte Luchas
Populares en México, 1979. Archivo personal de Arnulfo Aquino [GM cat. 336]

arte
luchas
populares

pp. 15-154: Arnulfo Aquino, vistas de la exposicién Arte Luchas Populares en
México, MUCA, UNAM, 1979. Archivo personal de Arnulfo Aquino [GM cat. 337] 153
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Jorge Pérez Vega, América en la Mira. Muestra de Gréfica Internacional, 1978. Fondo
Proceso Pentagono, Centro de Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM [GM cat. 320] 155
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PEDRD FERLA
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VICTORLA GARCIA
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OCTAVIO GOMEZ
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JAIME MEJIA
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SUSANA SIERRA
GRUPD MIR &
JESUSA RODRIGUEZ
GERARDO RUIZ
IGMACIO SALAZAR
JUAN SANDOVAL
SEBASTIAN

JACK SELIGSON
SILVA LOMBARDO
ELOY TARCISIO LOPEZ
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ALEJANDRAD VEGA
POLA WEISS
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JORGE PARCERISAS  ESPANN
VAZOUEZ

MESTOR PELLICER ESPANA
ISAAL BROID MEXICO
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pp. 156-157: Grupo Mira, Imagen publicada en Bienal de Febrero. Nuevas tendencias.
Salén 1977-1978, Museo de Arte Moderno, México, marzo-abril de 1978. Fondo Grupo
Mira / Coleccién Arnulfo Aquino, Centro de Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM 157



pp. 158-161: Bienal de Febrero. Nuevas Tendencias. Salén 1977-1978. Fondo Grupo Mira/
158  Coleccién Arnulfo Aquino, Centro de Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM [GM cat. 283] 159
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A LOS INTEGRANTES DEL FRENTE MEXICANO DE
e ___GRUPOS TRABAJADORES DE LA CULTURA
Companeros:
El grupo Mira participa de la alternativa del trabajo de
grupo, porgue es la posibilidad mfs eficaz de analizar, discutir, pro
ducir, distribuir y evaluar los resultados,en el marco de una busque=
da ‘de formas objetivas de comunicacifn-critica, mediante una labor =--
interdisiplinaria gue contribuird a superar; el estancamiento de los
lenguajes visuales en nuestro pafs y sobre todo la falta de una verda
dera relacifin entre productores y destinatarios. =3
Acudimos al llamado de participar en el encuentro de gru
pos dedicados a diferentes ramas del guehacer artistico, con la idea
de intercambiar experiencias con diversos productores, discutir sobre
la situacif6n general de la cultura en México ¥ encontrar formas de -
trabajo conjunto. Sin embargo en la primer reunidn (4 y 5 de febrero)
() |s= trataron proposiciones de eventos presentadcs por grupos gue ya =
habian avanzado en ellas y nunca se dif una amplia discusifn sobre -
las razones por las cuales debilamos unirnos, a pesar de ellc nos cons
tituimos en un frente, se elabord una declaracién (firmada por los =
grupos) gue contenia los puntos programfticos de miximo acuerdo, re-
conocciendo que sobre este documento se produndizaria en un andlisis
¥ discusifn posterior, tampoco se establecieron medidas précticas de
organizacifn, dejandose en un sequndo plano este aspecto en las reu-
niones siguientes.

Al no haber una comunicacifn real entre los integrantes
" del frente y debido a la falta de una politica, definida asi como de
una instancia de organizacifin que jerargquize las proposiciones, pre-
cise y coordine las tareas a realizar; se han sucitado una diversi--
dad de problemas internos que evidencian nuestras fallas. Es necesa
rio consultar las minutas de la reuniones anteriores para ver las -
contradicciones entre lo gque se dice y lo gque se hace.

Y Por lo anterior es necesario reflexicnar sobre la situa-
cifn del frente y buscar la manera de corregir, conjuntamente los -
errores v llevar a la prictica las tareas acordadas. En este senti-
do el grupoc Mira considera gque es necesarioc precisar los puntos pro-
gramativos actualmente muy generales, para poder derivar de ello un
plan de trabajo con cobjetivos a cortoc y largo plazo.

-

A L R R R R R R R R e R R I N R )

Proponemos el siguiente orden y respectivas modificacio-
nes a los puntos programiticos a fin de que se considere la situacifin
en que nos encontramos asi como las posibilidades reales de accifn -
de los productores artisticos.

"Ante la necesidad general de transformar las relaciones
de produccifn del sistema capitalista, nosotros, como trabajadores

Grupo Mira, “A los integrantes del Frente Mexicano de Grupos Trabajadores
162 de la Cultura”, 1978. Fondo de los Grupos, Cenidiap, INBA [GM cat. 334]

- . ——— a . . - . =Cy g

2
dentro del campo del guehacer artfstico, nos pronunciames: =

1 Por una posicifn alternativa a los aparatos de prnducci&n Y repro-
duccisn de la ideologla artfistica y cultural de la clase dominante.

2 Por una produccibn orientada a vincularse a las luchas proletarias.

3 Por la creaci6n de medios de proguccibn y distribucién de nuestra
obra. {

4 Por la recuperacibn del control de los medios pblicos de Produc—
ciSn y Difusifn.

5 Por una investigaci6n y discusifn tebrico-prictica que habri de -
materializarse en efectos est&tico-ideolfgices.”

Partiendo de la necesidad de desarrollar una organiza--
cifn abierta en cuyc seno participen diversas posiciones en funcisn
de principios generales y objetivos comunes, gue de por resultado la
superacifn de cada grupo, la difusién no oficial de la produccisn,
el intercambic de experiencias asf como la informacifn y anSlisis so-
bre la labor de otras organizaciones semejantes, planteamos la siguien
te instancia de organizacién, S me e e e =5

1l La asamblea general como mixima autoridad.

2 Una comisifn coordinadora y de enlace. Estarfa constitufida por la
reuniSn de delegados, siendo responsable del manejo de un Banco de
informacién: archivo documental v archivo de obra, un banco de tra-
bajo: plan de trabajo, calendario de actividades, y de establecer -
las relaciones entre los grupos y las comisiones provisionales de =
trabajo gue sean designadas por la asamblea general.

3 Formacifn de dos comisiones bésicas: de prensa y de finanzas.

Comisifn de prensa, funciones:
-Promover y difundir las actividades del frente,
-Responsable del Srgano informativo.

Finanzas: : - it
Formar vy administrar un fondo econfmico.

México, D.F. 17 de junic de 1978.

163



e T L S

II.SS HET

1 UMEDR § OB BT, a0 f

CHICARD 1EE4
| JA PREPARAR. LA HUELGA GEMERALY

I" DE MAYO DIA Dl: LUCIIA I.ABORAL

e A

Grupo Mira, “El dia de trabajo, una farsa” y “1° de mayo, dia de lucha laboral”, 1978. Periédico mural del 1° de
164 mayo. Fondo Grupo Mira/Coleccién Arnulfo Aquino, Centro de Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM [GM cat. 254] 165
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Arriba izquierda—Top left: Grupo Mira, A los pobres les pido perdén, fragmento del Comunicado Grafico No. 1
(sobre la violencia en la Ciudad de México), 1977-1978. Fondo Grupo Mira ./ Coleccién Arnulfo Aquino,
Centro de Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM [GM cat. 242]

Arriba derecha—Top right: Grupo Mira, Comunicado grafico no. 1 (sobre la Violencia en la Ciudad
de México), 1978. Coleccidén MUAC, UNAM. Adquisicién 2007. Foto—Photo: Francisco Kochen [GM cat. 247]
Abajo izquierda—Bottom left: Melecio Galvan, Paloma o dguila, serie Militarismo y represién, 1980.
Coleccidn Asociada Melecio Galvan, MUAC, UNAM [GM cat. 238]
Autor no identificado—Unidentified autor, Exposicién de concurso nacional de pintura y grafica Abajo derecha—Bottom right: Grupo Mira, Comunicado gréfico no. 1 (sobre la Violencia en la Ciudad de

166 de contenido politico y social, IV centenario UAP, 1978. Archivo personal Arnulfo Aquino México), 1978. Coleccidén MUAC, UNAM. Adquisicién 2007. Foto—Photo: Francisco Kochen [GM cat. 247] 167




PRESENTACION DEL GRUPO MIRA

31 CR°FC TIRA PARTICIPA DE LA ALTERKATIVA DEL TRABAJO T GRUPO, POR
AUE K5 LA POSIBILIDAD MAS EFICAZ DE AP.&LIZ_&R, DISCUTIR, FRODUCIR,
DISTRIEUTR Y EVALUAR LOS RESULTADOS, EN EL MARCO DE UNA SUSCUEDA

DE PORMAS OBJETIVAS DE COMUNICACION-CRITICA, MEDIANTE UMNA LABOR ff
INTERDISCIPLINARIA QUE CONTRIBUIRA A SUPERAR; EL ESTANCAMIENTO DE
L0S LEGUAJES VISUALES EN NUESTRO PATS Y SOBRETODO LA FALTA DE UNA
VERDADERA RELACION ENTRE PRODUCTORES Y DESTINATARTOS.

PARTIENDO DEL HECHO DE QUE EN TERWINOS GENERALES LOS PRODUCTORES DE
IMAGENES, LA MAYOR DE La VECES PRODUCEN SIN UNA INVESTIGACION FORA
MAL SOSRE EL CONTENIDO DE LA OBRR Y TENIENDO EN CONSIDERACION LAS
EXPSRIENCIAS DE TRABAJO ANTSRIORES DE CADA UNO DE.NOSOTROS, SE CRE
Y0 WECESARIO LLEVAR A CABO UNA PRIMERA EXPERINCIA COLECTIVA DE GRU=
P0, DESARROLLANDO UN TEMA GFNFRAL EN ESTE CASO " LA VIOLENCIA BN LA
CIUDAD ", ENPOGANDOLO DESDE UN ANGULO DE DENUNCIA ¥ CRITICA, CON

EL OBJETIVO DE QUE AL MOSTRAR UNA ETAPA DEL TRABAJO CORJINTO, SE
WOTIVARA & A REPLEXION ¥ PARTICIPACION CRITICA DEL PUBLICO, KO_-
S0LO EN CUANTO AL TRATAMIENTO DE LOS CONTENIDOS Smﬁ"rﬁrﬁﬂmﬂ DE LAS
SOLUCIONES PORMALES, '

OTRO PRORBLFMA A HESOLVER FUE EL DE FENSAR A QUF TIF0 DE PURBLICO
DESERIA DIRICIRSE ESTE TRABAJO Y SR DRTERMINO BUSCAR LA OPINION

DE SECTORES DE PUBLICOS"NO EXPERTO EN ARTES VISUALES", SINO FUNDA-
VENTALMENTE DE COMUNIDADES ESTUDIANTILES, DE TRABAJADORES Y DE £0-
LONTAS POPULARES, YA QUE DE LA CRITICA DE ELLOS SALDRIAN LAS PROPQ
STCTONES ¥ SOLUCIONES ADECUADAS PARA MEJORAR TA COMUNICACION Y EL
DESARROLLO DEL GRUED.

POR ESTA RAZON SE INICIO EL ESTUDIO PARTICULAR DE LA CTUDAD DE MEXICO,
RECAVANDO LA NAYOR CANTIDAD DE DATOS RELATIVOS A ASPECTOS Y HEDHOS
QUE REFLEJAN LA REALIDAD FOLITICO SOCIAL DE NUESTRO“TIENFO.

pp. 169-173: Autor no identificado—Unidentified autor, vistas de la exhibicién del Comunicado Gréfico No. 1de
168 Grupo Mira, Presentacion del Grupo Mira, 1979. Archivo personal de Jorge Pérez Vega [GM cat. 280] Grupo Mira, ca. 1978. Fondo Grupo Mira / Coleccién Arnulfo Aquino, Centro de Documentacidn Arkheia, MUAC, UNAM 169
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174 Grupo Mira, El campo, la historia y la industria, 1980. Archivo personal de Arnulfo Aquino [GM cat. 44] 175




EXPOSICION

TALLER DE ARTES PLASTICAS
UAP

MUSEO DE ARTE MODERNO
abril 4.1973 CHILPANCINGO GRO

UAG

Lourdes Grobet, Reunién del Frente (FMGTC) en el Centro Proceso Pentagono, Tlacopac (de Autor no identificado—Unidentified author, Exposicidn taller de artes plasticas
izquierda a derecha—from left to right: Jorge Pérez Vega, Rebeca Hidalgo y Arnulfo Aquino), 1978. UAP, Museo de Arte Moderno. Abril 4 1973. Chilpancingo, Gro. UAG, 1973-1974.
176  Fondo Grupo Proceso Pentdgono, Centro de Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM [GM cat. 300] Archivo personal Arnulfo Aquino. Foto: Cristina Reyes [GM cat. 88] 177
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PROGRAMA DE FORMACION PARA PROFESORES

[¢)

EL LENGUAE

NOIJVJINNWOJ V1 10 V34V

Esc. Pop. Emilianc Zapata U.A.P
iide agosto 7 14 .21y 28 de Septiembre

5 17y 26 de Octubre a las 18 hs.
Salan de Proyecciones Edigicio Carolina

Prog. Oscar Walker Cornejo

Autor no identificado—Unidentified author, Programa de formacién para profesores, el lenguaje drea de
la comunicacion, 1973-1974. Archivo personal Arnulfo Aquino. Foto: Cristina Reyes [GM cat. 100]

EXPERIENCIA
GRAFICA
UNIVERSIDAD
AUTONOMA
DE

PUEBLA

Arnulfo Aquino y Jorge Pérez Vega, Experiencia gréfica, ca. 1975. Fondo Alberto Hijar,
Centro de Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM. Foto: Cristina Reyes [GM cat.106] 179



Autor no identificado—Unidentified author, Mdsica, amor y poesia. Olga Morris, Autor no identificado—Unidentified author, Mdsica con el cuerpo, 1973-1974.
180  1973-1974. Archivo personal Arnulfo Aquino. Foto: Cristina Reyes [GM cat. 95] Archivo personal Arnulfo Aquino. Cortesia Museo Amparo [GM cat. 96] 181
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I-'A\L\‘Tlll‘lll- FANTO

JORNADA
DE SALUD BYCAL
PERMANENTE

asista

ESC.DE ODONTOLOGIA U.A.P.

HE-EANTOGHE - FA
TEATRO - LIBERA
GIONUAP-UAP

Autor no identificado—Unidentified author, Servicio social gratuito. Jornada de salud bucal permanente. Autor no identificado—Unidentified author, Cleta presenta Fantoche-Fanto..., 1973-1974.

182 Asista. Esc. de Odontologia UAP, 1973-1974. Archivo personal Arnulfo Aquino. Foto: Cristina Reyes [GM cat. 135] Archivo personal Arnulfo Aquino. Cortesia Museo Amparo [GM cat. 115] 183
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ENTRADA LIBRE

Autor no identificado—Unidentified author, Ciclo de cine mexicano homenaje a Pablo Neruda teatro

principal UAP 74, 1973-1974. Archivo personal Arnulfo Aquino. Foto:

Cristina Reyes [GM cat. 144]

CONCIERTO DE (ORGANO

VICTOR URBAN
DIC.13-73 1" PATIO 19 hs.

éntrada libre

EDIF. CAROLINO UAP

Autor no identificado—Unidentified author, Concierto érgano Victor Urban...,
1973-1974. Archivo personal Arnulfo Aquino. Foto: Cristina Reyes [GM cat. 145]
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Autor no identificado—Unidentified author, Hoy Denis Banks platica sobre el movimiento Autor no identificado—Unidentified author, Por los compafieros caidos no un minuto de
indio chicano UAP Wounded knee, 1973-1974. Archivo personal Arnulfo Aquino. Cortesia Museo silencio sino toda una vida de lucha. Alfonso Calderon 1° de mayo, 1973-1974. Archivo personal
186 Amparo [GM cat. 149] Arnulfo Aquino. Cortesia Museo Amparo [GM cat.154] 187
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Autor no identificado—Unidentified author, 7° de mayo 73. Victor Manuel Medina. Enrique Gonzélez
Roman. Alfonso Calderén Moreno. Norberto Sudrez Lara, 1973-1974. Archivo personal Arnulfo Aquino.
188 Cortesia Museo Amparo [GM cat. 218]
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Autor no identificado—Unidentified author, Por una educacién popular en la UAP,
1973-1974. Archivo personal Arnulfo Aquino. Foto: Cristina Reyes [GM cat. 155] 189
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Autor no identificado—Unidentified author, U.U.U.... Paro Nacional de universidades el
fascismo no pasara! Ni en la UNAM NI EN LA UAP jueves 15 de agosto 1973, 1973-1974. Archivo
personal Arnulfo Aquino. Cortesia Museo Amparo [GM cat. 105]

la revolucién comunista es la ruptura més radical con las
relaciones de propiedad tradicionales; nada de extrafio
tiene que en curso de su desarrollo rompa de la manera
més radical con las ideas tradicionales

>

CARLOS MARX.

Autor no identificado—Unidentified author, La revolucién comunista es la ruptura mas
radical con las relaciones de la propiedad tradicionales; nada de extrafio tiene que en curso de
su desarrollo rompa de manera mas radical con las ideas tradicionales. Carlos Marx, 1973-1974.
Archivo personal Arnulfo Aquino. Cortesia Museo Amparo [GM cat. 102]
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26 . JULID 73
CUBA 1333
LAP. 1173

Autor no identificado—Unidentified author, jHasta la victoria siempre!, 1973-1974. Autor no identificado—Unidentified author, 26 de julio 73. Cuba 1953. uap 1973, 1973-
192  Archivo personal Arnulfo Aquino. Cortesia Museo Amparo [GM cat. 91] 1974. Archivo personal Arnulfo Aquino. Cortesia Museo Amparo [GM cat.111] 193




Autor no identificado—Unidentified author, A organizar el porvenir a pesar de todas las dificultades nos Autor no identificado—Unidentified author, Sin titulo [Mao], 1973-1974.
194  pertenece. V.I. Lenin, 1973-1974. Archivo personal Arnulfo Aquino. Foto: Cristina Reyes [GM cat. 112] Archivo personal Arnulfo Aquino. Cortesia Museo Amparo [GM cat. 103] 195




bienvenida
sea

la revolucidn
bienvenida
sea

esa senal

de vida

de vigor

de un pueblo
que estd

al borde del sepulcro

RICARDO FLORES MAGON

Autor no identificado—Unidentified author, 1873 15 de sept. 1973 15 de sept.
Ricardo Flores Magdn. Tierra, liberacion o muerte, 1973-1974. Archivo personal
Arnulfo Aquino. Foto: Cristina Reyes [GM cat. 109]

Autor no identificado—Unidentified author, Bienvenida sea la revolucién, Bienvenida, 1973-
1974. Archivo personal Arnulfo Aquino. Cortesia Museo Amparo [GM cat.113] 197




Autor no identificado—Unidentified author, Jornada de solidaridad con el pueblo chileno Autor no identificado—Unidentified author, Adelante Chile uap 73, 1973-1974.
198 4-11de sept..., 1973-1974. Archivo personal Arnulfo Aquino. Foto: Cristina Reyes [GM cat. 127] Archivo personal Arnulfo Aquino. Cortesia Museo Amparo [GM cat. 139] 199
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Poesia y Teatro
Teatro Universi

ALLENDE Y TIEMPO
Jornada Homenaje

Del 12 al 20 de Octubre
Pintura-M

Escuela Popujar de Arte

Autor no identificado—Unidentified author, Allende y tiempo. Jornada Homenaje. Del 12 al Autor no identificado—Unidentified author, Honor a la victoria apetecida. Honor al pueblo
20 de octubre. Pintura-Mdsica. Poesia-Teatro. Escuela Popular de Arte. Teatro universitario que llegé a la hora. A establecer su derecho a la vida [...] P. Neruda, 1973-1974. Archivo

200  UAP EPA 74,1973-1974. Archivo personal Arnulfo Aquino. Foto: Cristina Reyes [GM cat. 83] personal Arnulfo Aquino. Cortesia Museo Amparo [GM cat. 125] 201
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enrique

cabrera

LIBRO EN VENTA
LIBRERIA UNIVESITARIA

Autor no identificado—Unidentified author, Carcel municipal Enrique Cabrera libro en venta libreria
202  universitaria UAP, 1973-1974. Archivo personal Arnulfo Aquino. Foto: Cristina Reyes [GM cat. 114]

diciembre-2()-72
diciembre-2()-73.

PREPARATORIA ENRIQUE
CABRERA BARROSO

Autor no identificado—Unidentified author, Diciembre -20-72. Diciembre-20-73. Preparatoria Enrique
Cabrera Barroso, 1973-1974. Archivo personal Arnulfo Aquino. Cortesia Museo Amparo [GM cat. 119]
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Autor no identificado—Unidentified author, Sin titulo, 1973-1974. Archivo Autor no identificado—Unidentified author, Sin titulo, 1973-1974. Archivo
204  personal Arnulfo Aquino. Foto: Cristina Reyes [GM cat. 136] personal Arnulfo Aquino. Cortesia Museo Amparo [GM cat. 157] 205
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iIo de abril’73 llam. 3*Patio
PrePa PoPular

"Emiliano ZaPata’

UAP

Autor no identificado—Unidentified author, Tierra y libertad. Mitin homenaje
10 de abril 73 11 am. Patio Prepa Popular Emiliano Zapata UAP, 1973-1974. Archivo
personal Arnulfo Aquino. Cortesia Museo Amparo [GM cat. 158]

Autor no identificado—Unidentified author, 70 de junio Festival popular. Cine, teatro, cancién de
protesta, rock, 1973-1974. Archivo personal Arnulfo Aquino. Cortesia Museo Amparo [GM cat. 138]
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Un arte sin tutela:
Salon Independiente
en México, 1968-1971

Pilar Garcia

Saldén Independiente 70, 3 de diciembre de 1970. De izquierda a derecha—From left to right: Arnaldo Coen, Montserrat
Pecanins, persona no identificada—unidentified person, Brian Nissen, Phillip Bragar, Tomas Parra, Manuel Felguérez,
Kazuya Sakai, Hersua, Gabriel Ramirez, Alfonso Soto Soria, Ricardo Rocha, Marta Palau, Cincha Ixaza, Francesca, Lilia
Carrillo, Helen Escobedo, José Mufioz Medina, Aristides Coen, 1969 Fondo Brian Nissen./Salén Independiente. Centro
de Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM [SI cat. 169]

Hablar sobre el Salén Independiente (SI) es necesario ya que
permite esclarecer el clima de la produccién artistica en nuestro
pais durante 1968 y dar valor a su trascendencia. La investigacion
realizada a partir de distintos archivos ha permitido dibujar un
nuevo mapa, con eventos mas precisos de las practicas artisticas
que, con voluntad transformadora, definieron un nuevo rumbo
del proceso creativo del arte en México.

La exposicién tiene como objetivo realizar un trabajo his-
toriografico que documenta y reconstruye las tres exposiciones
que organizé el Salén Independiente, de 1968 a 1971, como un
momento clave en el cambio del arte en México.

El ejercicio que propone la exposicién supone la reconstruccién
de las tres ediciones que organizé el si. Esta lectura representa
otorgar mayor peso a la propuesta de algunos de los artistas, asi
como matizar una historia que la critica de entonces y la reciente
no consideraron: el valor del Si como un grupo que en su corta
existencia cred radicalidad estética y politica en medio de cam-
bios sociales.

En 1968 surgieron en México producciones y tomas de
posicion que reformularon la relacién entre arte y politica, y que
modificaron el imaginario sobre el lugar que ocuparia el arte
en el proceso de transformaciéon econdmico-social. Dos expe-
riencias artisticas interpelaron, por vias distintas, la situacién
politica y permitieron reformular, desde posiciones disimiles,
la relacidn entre arte y politica: la produccién grafica realizada
desde las escuelas de arte en apoyo al movimiento estudiantil
y la creacién del si. A diferencia de la grafica del 68, en la que
se produjo un arte politico de manera andénima, los artistas que
conformaron el si se desligaron de la institucién y declararon su
postura antioficial al fortalecer una actitud contestataria frente
al orden establecido, promoviendo asi la libertad de creacién y
la autogestién. El sl agrupd a artistas de posiciones heterogé-
neas tanto estéticas como politicas bajo una propuesta clave
que, al tomar distancia de la institucidn y el circuito comercial
de galerias, articulé nuevos lenguajes y explord soportes no
tradicionales, asi como nuevas opciones de consumo del arte.
El interés de sus integrantes por romper las fronteras entre las
disciplinas artisticas, asi como de llevar el consumo del arte a
otros publicos, permitié desplazar su trabajo a dreas como la
moday el cine.

Si bien los cambios planteados por el Sl estaban en sintonia
con la escena artistica internacional y la agitacién social al
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desafiar los viejos sistemas del arte y las categorias tradicio-
nales, el S| mantuvo una resistencia no explicita ante el gobierno
represor con el fin de garantizar la permanencia de los artistas
extranjeros en el pais, y dio particular énfasis al proceso de crea-
cién y a la experimentacién artistica.

La represidn estudiantil y el fracaso de la Exposicién Solar
que el Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA) organizd para la
XX Olimpiada son eventos que enmarcan la organizacion del si
como una experiencia que surge al margen de las viejas estruc-
turas organizativas oficiales y que da cuenta de la crisis de valores
asociados al consumismo capitalista, la guerra y la institucion
oficial. Si bien el Primer Salén Independiente marcé distancia
con la institucidn, el contenido de sus obras, a excepcién de la
pieza de Felipe Ehrenberg, quedé silenciado ante la represién
estudiantil. El sentido de autogestidn y libertad de creacién
con el que inicia el grupo atraviesa su discurso en los afios de
su existencia, pero es a partir del Segundo Salén Independiente
que las obras apuntan a impugnar canones ya establecidos. Sin
duda, es en el Tercer Salén Independiente en el que se fortalece
la propuesta artistica del grupo al programar un arte de caracter
efimero y colectivo. Valiéndose de la nocién de vanguardia como
fuerza de transformacién del arte, rompe la estructura museal,
convirtiendo el museo en un lugar de produccidn de piezas in situ
y en laboratorio de experimentacidon de materiales y lenguajes.
El seleccionar cartén y papel periédico como soporte de las obras
no sdlo respondia a la precariedad econdmica sino también a
su fragilidad, a la desmaterializacién del arte como un factor
recurrente de vanguardia artistica, asociado al uso de materiales
de desecho y a una rebelién ante la mercantilizacién y al uso de
la pintura como objeto decorativo.

La participacidn del si en el Centro de Arte Moderno de
Guadalajara fue una iniciativa que no sdlo llevé el proyecto al
interior del pais, sino que logré expandir el territorio del arte a
la calle, ocupando los muros y otros espacios publicos como la
plaza, en pos de interpelar a un publico mas amplio. Aunque se
formulé el proyecto de un Cuarto Salén Independiente, las dife-
rencias entre sus integrantes cancelaron la posibilidad de seguir
adelante. Al final, su heterogeneidad trajo su disolucién.

El si abrié las puertas a un arte distinto que se proponia
efimero y colaborativo y que incidié en nuestra historia del arte
mas reciente como referente capaz de dialogar con experiencias
de décadas posteriores, muy en particular con la aparicién de
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los Grupos, asi como con los artistas que a finales de los afios
ochenta adoptaron un modelo de autogestién vinculado a los
intereses artisticos.

La exposicidn apuesta por incidir en las disputas actuales en
torno al sentido de aquella experiencia y su capacidad de activa-
cidn sobre el presente, y a pensar en sus ecos y reverberaciones.
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Art without
Guardianship:

Salon Independiente
in Mexico, 1968-1971

Pilar Garcia
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Discussing the Salén Independiente (sI) [Independent Salon] is
a necessary way for us to shed light on Mexico’s artistic climate
of 1968 and to fully acknowledge its importance. Research into
various archives allows us to sketch a new map, encompassing
more specific landmarks of the artistic practices that channeled
a transformative willpower to forge a new path for the creative
process of art in Mexico.

The exhibition presents a historiographical study that docu-
ments and reconstructs the three events organized by the Salén
Independiente, between 1968 and 1971, as a turning point in
Mexican art.

As an exercise, the exhibition recreates the three editions
of the sI. This present-day interpretation grants greater weight to
the projects of several artists represented. Moreover, it contex-
tualizes a narrative that the criticism at the time—and since—
failed to consider: the value of the S as a group that, during its
brief lifespan, created aesthetic and political radicality amid
social change.

In 1968, Mexico witnessed productions and positions that
reformulated the relationship between art and politics, altering
the collective imaginary with respect to art’s role in processes
of socioeconomic transformation. Two artistic experiences
followed different paths in addressing the political situation at
the time, and they allowed for a reconfiguration—from disparate
positions—of the connection between art and politics. The first
was the graphic art produced in art schools in support the of the
student movement; the second was the establishment of the sI.
Unlike the graphic art of 1968, which yielded an anonymous body
of political art, the artists comprising the sI distanced themselves
from institutional life: they declared their anti-official stance in
strengthening an attitude of rebellion against the established
order, thus promoting artistic freedom and self-direction. The sI
united artists with diverse aesthetic and political positions under
an overarching proposal that sought, in separating themselves
from institutions and the commercial gallery circuit, to interweave
new vocabularies, explore non-traditional formats, and foment new
means of consuming art. Its members’ interest in dismantling the
barriers between artistic disciplines, as well as bringing art to new
audiences, allowed them to translate their work into contexts like
fashion and film.

While the changes proposed by the si—the challenges it
posed to antiquated systems and traditional categories—were
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compatible with the international art scene and the atmosphere
of social unrest, its activities also upheld an implicit resistance
against Mexico’s repressive government. Its objective in this
respect was to guarantee that foreign artists would be allowed
to remain in the country; it also sought to emphasize the creative
process and artistic experimentation.

The violent suppression of the student movement and the
failure of the Exposicion Solar [Solar Exhibition], organized for
the xix Olympics by Mexico’s National Institute of Fine Arts (INBA, its
Spanish-language acronym), are among the events that ultimately
defined the organization of the sI. Indeed, they marked it as an
experience that emerged from the periphery of the old, official
organizational structures, reflecting the crisis of values associated
with capitalist consumerism, war, and institutional hegemony.
While the first Salén Independiente distanced itself from the
institutional realm, the content of the works on display—with the
exception of Felipe Ehrenberg’s piece—remained silent in the face
of the students’ suppression. The group’s initial sense of self-di-
rection and artistic freedom was discursively present throughout
its lifespan, but it was only with the second Salén Independiente
that its work began to challenge established canons. Without a
doubt, the third Salén Independiente was the event that solidi-
fied the group’s artistic proposal: it called for a kind of art that was
both ephemeral and collective in nature. Drawing from the notion
of the avant-garde as a force of artistic transformation, it broke
away from the museum structure, turning the museum into a site
for producing pieces in situ and into a laboratory for experimenting
with materials and vocabularies. In opting for paper and cardboard
as materials for its work, it spoke not only to the surrounding
environment of economic precariousness, but also its fragility, the
de-materialization of art as a recurring factor in the artistic avant-
garde. This factor, too, was affiliated with the use of discarded
materials and with the Salén Independiente’s rebellion against
commercialization and the decorative use of painting.

When the sl participated in Guadalajara’s Centro de Arte Mod-
erno, the initiative not only brought the project into other parts of
Mexico; it also successfully expanded the territory of art into the
street, occupying walls and other public places like plazas, in
order to reach a broader audience. While a fourth Salén Indepen-
diente was projected, disagreements among its members pre-
vented the event from ever being held. Ultimately, the group’s
heterogeneity heralded its dissolution.

216  PILAR GARCIA

The sl paved the way for a different kind of art, both fleeting
and communal. Likewise, it came to be a benchmark in Mexi-
co’s recent art history, an essential reference that maintained a
dialogue with other experiences in subsequent decades. Such
experiences included, in particular, the emergence of Los Grupos
[The Groups], as well as artists in the late ’80s who adopted a
self-directing model affiliated with artistic interests.

The exhibition seeks to engage with present-day debates
over the significance of the Salén Independiente and its capacity
for re-activation today. It encourages us, too, to continue con-
templating the echoes and reverberations of those earlier events.
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Todo pretexto es bueno : En los meses. previos a la |naugura<:|crn dela ?(Ix Olllmplada, un
grupo de artistas nebuloso y rotatorio (que incluia a Arnaldo

Coen, Felipe Ehrenberg, Helen Escobedo, Manuel Felguérez,

El Salon Ind di
t

a on n epen Ien e’ Brian Nissen y Kazuya Sakai, entre muchos otros) constituyd el

1 968 _1 971 Salén Independiente (SI). Se unieron en respuesta a una convoca-
toria de participacion lanzada por el Instituto Nacional de Bellas
Artes (INBA), con el apoyo del Comité Organizador de los Juegos
Olimpicos (C0JO), para la Exposicién Solar, que mostraria lo
mejor del arte mexicano contemporaneo. A pesar de su compo-
sicidon heterogénea, los artistas que integraban el sI se unieron
para renunciar al modelo de exposicion propuesto por el INBA: uno
que servia a intereses nacionalistas y excluia artistas que traba-
jaban en medios, estilos y enfoques auin no santificados por las
escuelas de arte o las instituciones oficiales de México.’
Aunque el sI organizd sélo tres exposiciones anuales antes

de disolverse en 1971, la organizacién introdujo en México un
concepto con ramificaciones duraderas para los artistas experi-
mentales y comprometidos politicamente. En 1970 proclamarian
que “todo pretexto es bueno”; en otras palabras, que cualquier
oportunidad (ya sea una exposicion, una bienal, un documental,
un articulo de periddico, una conferencia de prensa, un mani-
fiesto, una calle de la ciudad o un campus universitario) repre-
senta un posible espacio para que los artistas promocionen y
hagan circular sus ideas.? Este concepto aparentemente simple
tuvo implicaciones complejas a lo largo de la vida del si, pues
probaron esta teoria de que cualquier plataforma, incluso una
simple convocatoria para artistas, podria ser cooptada en el arte.
Si bien los artistas no siempre coincidieron en sus puntos de vista
artisticos y politicos, y los integrantes del S| cambiaron con fre-
cuencia, lograron llegar a un consenso para producir tres exposi-
ciones anuales, ddndose cuenta de que, por la fuerza del nimero,
podrian revolucionar los sistemas oficiales que trabajaban para
sofocar las libertades creativas.?

Arden Decker
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1— Para un recuento detallado de la formacidn del si, véase Pilar Garcia, “El Salén
Independiente: una relectura”, en Olivier Debroise (ed.), La era de la discrepancia:
arte y cultura visual en México, 1968-1997 / The Age of Discrepancies. Art and Visual
Culture in Mexico, 1968-1997, México, UNAM/ Turner, 2006, pp. 40-48.

2— Boletin-Catalogo sl, 3 de diciembre de 1970.

3— La exposicion de 1968 se llevé a cabo en Casa del Risco y las exposiciones
anuales de 1969 y 1970 en el Museo Universitario Ciencias y Arte (MUCA), ambas
viajaron a Guadalajara y Toluca.

Salén Independiente 70, 1970. Vista de la obra de Hersua en la exposicién. Museo Universitario de Ciencias y Arte, UNAM.
Fondo Ursula Bernath y Fondo Brian Nissen/Salén Independiente. Centro de Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM 219




La exposicidn del INBA tenia como objetivo presentar un pano-
rama de las tendencias de la época del arte mexicano. Sin embargo,
la institucién promovid una definicién de arte limitada, exclusiva
y claramente desconectada del momento, tanto cultural como
politicamente. Limitar a los artistas a las categorias estrechas de
pintura, escultura, dibujo y acuarela no logré representar con pre-
cision la diversidad de la comunidad artistica, y reflejé la renuencia
de la cultura dominante a apoyar y promover el arte experimental.
Ademas, los artistas que conformarian el Sl se opusieron a la
exclusién por parte de la Exposicién Solar de la participacién de
artistas extranjeros y a la entrega de premios a artistas individuales;
como respuesta, pidieron abiertamente al INBA que reconsiderara
su enfoque nacionalista, jerarquico y anticuado de la exposicion.*
Aunque se hicieron pequefios intentos por apaciguarlos, la nega-
tiva del INBA a satisfacer las demandas de los artistas desaté una
batalla bien publicitada que resulté en la formacién del si y que llevd
a los artistas a utilizar la Exposicién Solary el INBA como pretexto
para su propia organizacion. Si los museos oficiales y otros aparatos
culturales no proporcionaban un espacio abierto para la expresién
artistica y el didlogo, los artistas del s mostrarian que, colectiva-
mente, podian crear ese espacio para si mismos.

Los puntos de discusidon de la organizacién, esbozados a lo
largo de las cartas abiertas, declaraciones, manifiestos y mesas
redondas del sl entre 1968 y 1971, revelan que a pesar de la hetero-
geneidad politica y artistica del grupo, todos conocian los debates
sobre el proyecto de vanguardia que comenzé en la década de
1950 y principios de 1960. Muchos artistas en este periodo —mas
visiblemente aquellos relacionados con el movimiento de Ruptura,
muchos de los cuales se convertirian en miembros del Si— recha-
zaron el dominio pedagdgico y comercial de la Escuela Mexicana
y favorecieron los experimentos de figuracién y abstraccién.

En medio de estos debates estéticos, artistas experimentales e
interdisciplinarios como Mathias Goeritz, Alejandro Jodorowsky

y Juan José Gurrola cuestionaron profundamente la autonomia
del objeto artistico y pugnaron por el establecimiento de nuevos
espacios y métodos para la creacién artistica. Como herederos
de estas primeras exploraciones hacia la independencia artistica,
el sl mantuvo constantemente la posicidén de desjerarquizar las

4— “Carta abierta al INBA y Comité Olimpico”, reproducida en Alberto Hijar,
Frentes, coaliciones y talleres: grupos visuales en México en el siglo xx, México,
Casa Juan Pablos Conaculta/Cenidiap/INBA, 2007, p. 181.
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categorias artisticas, a pesar de que sus integrantes eran en su
mayoria pintores y escultores.

Una fotografia de 1969 del sI ofrece varias ideas sobre cémo
un grupo compuesto por diferentes puntos de vista politicos
y preocupaciones artisticas fue, sin embargo, capaz de esta-
blecer nuevos canales para la distribucién del arte. si se ve como
un autorretrato, la foto da forma visual a la postura satirica de
los artistas contra las instituciones oficiales y su tenue relacién
con el momento sociopolitico mientras el Sl intentaba operar
libremente y sin intereses ni ganancias comerciales y politicas.>
Capturada durante una sesién fotografica de un articulo de
septiembre de 1969 en la Revista Dominical de Excélsior, la foto
muestra a los miembros del sI, asi como a varios asociados, ali-
neados ante un imponente muro de piedra cerca de la explanada
del Museo Nacional de Antropologia. Aunque los miembros del
Sl no evocaran intencionalmente la represidon violenta del movi-
miento estudiantil, dado que no habia pasado ni un afio desde
los violentos enfrentamientos en Tlatelolco, la disposicidn de sus
cuerpos recuerda una formacién de policias, y la posicién supina
de tres de sus miembros (Brian Nissen, Vlady y Arnaldo Coen)
sin embargo sefiala los actos de represidn durante 1968.¢ Casi
todos los miembros levantan sus manos en el aire como si el Sl se
rindiera a una fuerza poderosa. Sin embargo, este gesto tam-
bién puede significar asentimiento o acuerdo en el disenso y una
postura contraria al sistema, a pesar del hecho de que no todos
los miembros del sI fueron politica o artisticamente radicales.
Como mencionamos, los artistas no siempre coincidieron en la
trayectoria futura de la organizacién y los integrantes cambiaron
con frecuencia, pero el s logré llegar a un consenso y producir
tres exposiciones. Pusieron a prueba el potencial de la actividad
colectiva para revolucionar los sistemas oficiales que estaban
trabajando para reprimir las libertades creativas.

Poco del trabajo mostrado en la exposicién anual de 1968 del s|,
inaugurada el 15 de octubre (sélo unas pocas semanas después del
fatal enfrentamiento entre manifestantes pacificos y agentes

5— Los objetivos iniciales del SI se esbozaron en una declaracién colocada a la
entrada de la exposicidn de 1968. Véase Enrique F. Gual, “Los Independientes”,
Excélsior, 28 de octubre de 1968, p. 22A.

6— Las tres figuras que no tienen los brazos levantados (Carla Stellweg, Conchita
Solano e Isabel Vlady) no eran miembros oficiales del si. Agradezco a Carla Ste-
llweg por compartir conmigo sus reflexiones sobre esta fotografia.
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militares en Tlatelolco), hizo referencia explicita a los eventos
politicos. No queda claro si esta omisidn se debid a que los
artistas no tuvieron tiempo suficiente para crear nuevas obras, o si
asi fue de acuerdo con la postura apolitica del sI.” No obstante, los
movimientos contraculturales y de protesta, tanto locales como
internacionales, si influyeron en las actividades del si, y un anélisis
de las siguientes exposiciones anuales demuestra que la posicién
del si (y por lo tanto de la obra que exhibieron) fue cada vez mas
politica y experimental.

La exposicién anual de 1969 estuvo mas préxima a cum-
plir la agenda del sI para el arte independiente al acercarse a
los artistas jovenes y estudiantes de arte. También presenté
un mayor nimero de obras que evadieron la categorizacién,
demostrando un compromiso con las practicas emergentes
fundadas transnacionalmente entre las neovanguardias. Algunos
ejemplos son la primera instalacién inmersiva de Helen Esco-
bedo, Corredor blanco; la obra surrealista sin titulo de Alan
Glass conformada por un conejo vivo alojado en una pequeia
jaula instalada debajo de varias pinturas de lechuga; y la serie de
serigrafias politicamente satiricas del artista argentino Antonio
Segui con influencia del arte pop. Felipe Ehrenberg también se
involucrd en una estética pop con Arte conceptual y La caida,
ambas de 1968, para comunicar una referencia a la brutalidad
policial y los regimenes autoritarios.

Incluso la recaudaciéon de fondos para el evento se utilizé
como pretexto para el arte, ya que planearon una venta anual
de arte en forma de desfile de modas. Moda s, un evento tipo
happening, iba a ser dirigido por Juan José Gurrola, Alejandro
Jodorowsky vy el escritor y critico Carlos Monsivais; también debia
presentar disefios de ropa de José Luis Cuevas, Felipe Ehrenberg,
Lilia Carrillo y Manuel Felguérez, entre otros. Aunque los artistas
produjeron bocetos de sus disefios, el evento nunca se realizé.
Los artistas también utilizaron la exposicidén anual como un
pretexto para cambiar las practicas institucionales del Museo
de Arte Moderno, organizando una serie de debates publicos.

7— Al menos dos obras de la exposicidn de 1968 fueron excepciones: la pintura de
Felipe Ehrenberg Tlatelolcoy la obra de Artemio Sepulveda del mismo titulo. Véase
Pilar Garcia, “El Salén Independiente como modelo alternativo de autogestion,
préactica colectiva y experimentacion en la historia del arte contemporaneo”, en Un
arte sin tutela: Salén Independiente en México, 1968-1971, México, UNAM/RM, 2018,
pp. 27-28 [versidn en inglés, p. 51].
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Tales proyectos satelitales sefialan un giro hacia el arte como
activismo, una estrategia adoptada incondicionalmente por los
artistas en la década de 1970 en México y en otros lugares.

La naturaleza rebelde del si, incluidas sus criticas a la cen-
sura en los medios de comunicacién y a una creciente cultura de
consumo, se hizo mas evidente en su exposicién de 1970. Debido
a las limitaciones financieras extremas, asi como al beneficio de
haber recibido una donacién de materiales, toda la exposicién tuvo
que ser creada in situ con el cartén y el papel periédico donados,
y los organizadores alentaron a los artistas a trabajar en colabora-
cidn. Esta limitacidn material y el espiritu de colectividad animaron
a los artistas no sélo a presentar trabajos experimentales, sino
también a abordar sus preocupaciones sobre la censura en los
medios. Brian Nissen cred una instalacién que aborda iméagenes
de violencia contra las mujeres en revistas de nota roja; el pintor
abstracto Gilberto Aceves Navarro prendié fuego a su propia obra
en la inauguracién, y Francisco Icaza quemo partes de su obra en
protesta simbdlica contra la censura en la prensa mexicana. Otros
artistas crearon mas instalaciones ambientales, incluyendo la
Ambientacidn alquimica de Marta Palau y una instalacién cola-
borativa de Arnaldo Coen y Sebastidn con maniquies mutilados
rodeados de periddicos arrugados y lentamente mojados con
sangre falsa que goteaba del techo.?

La Unica excepcidn a esta limitacidon material fue creaday
enviada desde Inglaterra por el artista exiliado Felipe Ehrenberg.
Arriba y adelante era un proyecto de arte postal que consistia en
doscientas postales que fueron ensambladas por un grupo de
estudiantes en la inauguracién de la exposicién. El acto partici-
pativo de ensamblar la pieza produjo la imagen del torso de una
mujer desnuda que agarra con fuerza su pecho derecho con la
mano derecha mientras sostiene un balén de futbol que dice
“Copa Mundial México 1970” con la otra. Desde la distancia, e
inmerso en sus actividades con el movimiento Fluxus en Europa,
Ehrenberg demostré que el correo podia ser utilizado para evadir
la censura artistica, y colocé al sl dentro de una red internacional
floreciente de artistas del correo.’

8— Pilar Garcia, “El Salén Independiente como modelo alternativo de autoges-
tién”, op. cit., p. 30.

9— La contribucidn de Ehrenberg sefiala un desplazamiento entre los artistas en
México para involucrarse con el arte correo y otras formas conceptuales, utili-
zandolos para resistir la mercantilizacidn y para crear canales alternativos para
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El sl también utilizé el pretexto del papel periédico como
material para crear un peridédico satirico bajo la cabeza Boletin si,
en lugar de un catdlogo de exposicidn tradicional. La publicacidn,
que presenta el mantra del si de que “Todo pretexto es bueno” en
la portada, es autocritico y lleno de parodias. Su critica mas humo-
ristica y puntiaguda se puede ver en la “pagina de deportes” de
la publicacién, donde el grupo presté alegremente su voz para
comunicar su posicion frente al absurdo de las practicas de exhi-
bicién competitiva. Como era de esperar, el Boletin adopté una
postura mas firme contra los formatos bianuales y de salén tra-
dicionales, dado que los miembros del sI y sus criticos cercanos
(como Ida Rodriguez Prampolini, Raquel Tibol y Carla Stellweg,
que en 1968 los compararon con encuentros deportivos) partici-
paron activamente en debates internacionales sobre la eficacia de
los salones y bienales.’ Mediante el tono critico de este perié-
dico falso, el si siempre reiteré su compromiso con la colaboracién
y con un espiritu de apertura incluso cuando la censura iba en
aumento. Al hacerlo, significé otro pretexto para que los artistas
transmitieran su mensaje.

Si bien el sI no ha sido frecuentemente incluido en las
discusiones amplias sobre el tema, sus actividades revelan que
los artistas mexicanos ciertamente participaron en una ola de
protestas y boicots contra bienales y otras exhibiciones nacio-
nalistas en todo el mundo, como en los casos de documenta y
Venecia en 1968 y Sado Paulo en 1969. Otro caso similar al del sI
ocurrié en 1968 en Argentina, donde el Grupo Rosario, formado
por periodistas, socidlogos y artistas (incluyendo a Graciela
Carnevale, Ledn Ferrari y Roberto Jacoby), luché contra las
practicas de exposicion de élite dentro de un paisaje politico
represivo. Esta accidn fue alimentada de manera similar por los
debates sobre la trayectoria futura de la vanguardia que, como
la historiadora del arte Andrea Giunta ha evaluado, en 1968 “habia
convertido la esfera artistica y sus instituciones en un campo de
batalla virtual”." El Grupo Rosario se creé como resultado de la

comunicar informacién de manera local y transnacional. Para mas sobre el arte
correo en México, véase Mauricio Marcin (ed.), Arte correo, México, Museo de la
Ciudad de México/RM, 2011.

10— Carla Stellweg, “Crisis de las bienales”, Excélsior, 13 de octubre de 1968.

11— Andrea Giunta, Avant-Garde, Internationalism, and Politics: Argentine Art in
the Sixties, Durham, Duke University Press, 2007, p. 268.
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negativa de los artistas a participar en una exposicién en el Museo
de Bellas Artes de Buenos Aires, que tuvo lugar poco después
de las protestas de mayo de 1968 en Paris. Esto resultd en su
famoso proyecto Tucuman arde en 1968, que demostraba que
los artistas podian explotar los sistemas de informacién y los
medios masivos para resistir la censura, luchar contra la repre-
sién de las libertades artisticas y exponer las realidades coti-
dianas de la vida bajo un régimen militar.

El s también encontré afinidades con proyectos en los
Estados Unidos. Uno de los muchos ejemplos es la Art Workers’
Coalition (AwcC), establecida en Nueva York en 1969 en el contexto
de la guerra de Vietnam y la “revolucidn contracultural”.” La orga-
nizacion también trabajé para obligar a los museos a reconocer
la necesidad de nuevas condiciones para ver arte. O, en palabras
de la artista y critica Lucy Lippard (que conocié al Grupo Rosario
en Argentina en 1968), lo que “realmente se necesita no es sélo
un Monolito de Arte Moderno actualizado sino un sistema nuevo y
mas flexible que pueda adaptarse a los cambios que tienen lugar
hoy en el arte mismo”.” Utilizando cartas abiertas, manifiestos
y foros publicos, la AwC pidieron una revision de las practicas
de coleccionismo y exposicién en el Museo de Arte Moderno de
Nueva York, buscando una mayor visibilidad para los artistas que
enfrentaban discriminacién basada en raza, género y sexualidad,
o por trabajar con métodos no convencionales. Como fue el caso
con el si, la Awc intenté reformar la industria cultural al usarla
como pretexto para una accién independiente.

Estos movimientos internacionales (particularmente los de
América Latina) articularon una ruptura definitiva con los canales
establecidos para la expresidn artistica. En consecuencia, también
crearon una hoja de ruta para las futuras generaciones de artistas,
y particularmente, en el caso de México, aquellos que luego

12— El grupo incluyé a artistas como Carl Andre, Robert Smithson, Hans Haacke,
asi como a la escritora y curadora Lucy Lippard. La organizacién, que tenia
estrechos vinculos con los sindicatos, pidié mayores medidas para proteger a los
artistas y su trabajo.

13— Lucy Lippard, declaracién para la audiencia publica del 10 de abril de 1969 en
la Awc, An Open Hearing on the Subject: What Should Be the Program of the Art
Workers Regarding Museum Reform and to Establish the Program of an Open Art
Workers Coalition, Nueva York, Awc, 1970, p. 57.

Para un estudio del papel de Lippard en la AwWC y sus nexos con Argentina,
véase Julia Bryan-Wilson, Art Workers: Radical Practice in the Vietham War Era,
Berkeley, University of California Press, 2009, pp. 127-152.
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formarian parte de los Grupos. A medida que se desarrollaban los
afos setenta, la aparicidon de numerosos grupos de artistas fue
una consecuencia directa de la estrategia del SI para trabajar
como una organizacion colectiva que desbaratara y subvirtiera el
sistema. Muchos miembros del sI fueron profesores y mentores no
oficiales de los artistas de esta generacién, y algunos miembros del
Sl tuvieron una participacion directa en la formacién de grupos
de artistas en la segunda mitad de los afios setenta.™

Los Grupos se fusionaron dentro de un paisaje cultural que
reflejaba el del sI: los recursos para los artistas seguian siendo
limitados, existian ain menos galerias comerciales y las institu-
ciones culturales aun luchaban por apoyar el arte experimental.
La leccidon mas importante del I para la siguiente generacién de
artistas fue su disposicidén a confrontar directamente las insti-
tuciones y subvertir las estructuras de poder. Ejemplos como
Grupo Proceso Pentdgono, Fotégrafos Independientes, Marco,
Grupo Mira, Grupo Suma, No-Grupo y Peyote y la Compaiiia,
entre otros, emplearon tacticas de guerrilla. Intervendrian e
insertarian sus obras en instituciones o espacios publicos, ya sea
con o sin invitacidn, utilizando a menudo una exposicién o evento
existente como pretexto para montar sus propias obras.™ Esta
infiltracién en los espacios culturales oficiales obligd a las insti-
tuciones a reconocer su trabajo y creé oportunidades para que
el arte y los artistas llegaran al puiblico con una menor mediacién
de los mecanismos burocraticos. Al heredar el espiritu del SI para
la organizacion colectiva, el trabajo de los Grupos borré la linea
entre el arte y el activismo social o politico.

Al igual que el sI antes que ellos, los Grupos también utilizaron
exposiciones oficiales como una plataforma para la insurreccién.

14— Los participantes afiliados a los Grupos incluyen, pero no se limitan a, Juan
José Gurrola, quien colaboré con muchos grupos, asi como a miembros mas
jovenes del SI, y Felipe Ehrenberg, en los grupos Tepito Arte Acéd y Grupo Proceso
Pentagono. Helen Escobedo también fue una figura clave en el apoyo y la circula-
cién del trabajo de los Grupos, tanto dentro como fuera de México, patrocinando
su aparicién en la X Bienal de Jévenes de Paris en 1977. Otros ejemplos incluyen
al pintor panameiio Luis Aguilar Ponce y los artistas mexicanos Eduardo Gardufio
(mas tarde miembro de Grupo Mira), Hersua (que estuvo en la fase inicial del
No-Grupo), y Sebastian, quien comenzd a mostrar obras individuales y colectivas
como Arte Otro en 1969.

15— Para mas informacidn sobre el uso de intervenciones artisticas dentro de los
Grupos, véase Arden Decker, “Los Grupos and the Art of Intervention in 1960s and
1970s Mexico”, tesis de doctorado, The Graduate Center, The City University of
New York, 2015.
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Por ejemplo, la X Bienal de Jovenes de Paris en 1977, donde los
participantes invitados, el Grupo Proceso Pentagono, protestaron
por la organizacién del Pabellén Latinoamericano por las cone-
xiones del organizador con la dictadura uruguaya. Mientras tanto,
el No-Grupo participd con un proyecto no solicitado que criticaba
las practicas de exclusién de las bienales, que enviaron de México
a Paris.” Sin embargo, al igual que en el caso del sI, los Grupos
lucharon por mantener el consenso entre ellos, lo que llevé a casi
todos a disolverse para 1980. Sin embargo, la generacién de
los afios noventa retomo las practicas artisticas contrarias al
sistema mediante la creacidon de colectivos y espacios de expo-
sicién no oficiales o alternativos, como casas de artistas, clubes
nocturnos y calles de la ciudad.

Como lo hicieron organizaciones paralelas de artistas en
Argentina, Brasil y otros lugares, el sl ayudé a solidificar el uso y
la manipulacién de los sistemas de comunicacién para exponer
una interdependencia enfermiza entre el arte y las instituciones.
El proyecto del si revelé que la cooptacidn de tales sistemas,
especialmente para promover una voz colectiva, permitia a los
artistas eludir los espacios predecibles y tradicionales para el arte y
crear otros nuevos en sus propios términos. Al rechazar el INBA, vali-
daron la busqueda de la independencia artistica frente a la repre-
sién y la violencia, demostrando el poder de una sencilla premisa
que repercutiria en las futuras generaciones de artistas: cualquier
pretexto ofrece una gran oportunidad para crear y debatir el arte.

16— Véase Presencia de México en la X Bienal de Paris, 1977: representacion enviada
por el Instituto Nacional de Bellas Artes y exhibida simultaneamente en el Museo
Universitario de Ciencias y Arte, UNAM, México./Grupo Proceso Pentagono, Grupo
Suma, Grupo Tetraedro, Taller de Arte e Ideologia, Mexico, El Instituto, 1977; y Expe-
diente Bienal x: La historia documentada de un complot frustrado, Mexico, Editorial
Libro Accién Libre/Beau Geste Press, 1980.
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“Todo pretexto es
bueno”:* The Salon
Independiente, 1968-1971

Arden Decker

*Any Pretext is Worthwhile

Vista de la entrada a la exposicién Salén Independiente 70, Muca, 1970

In the months leading up to the opening of the xix Olympics, a
nebulous and rotating group of artists (including Arnaldo Coen,
Felipe Ehrenberg, Helen Escobedo, Manuel Felguérez, Brian
Nissen, and Kazuya Sakai, among many others) formed the Salén
Independiente (sI). They came together in response to a call for
participation issued by the Instituto Nacional de Bellas Artes
(INBA), with support from the official Olympic Committee (Comité
Organizador de los Juegos Olimpicos or c0J0), for the Exposicion
Solar[Solar Exhibition], which would showcase the best of con-
temporary Mexican art. Despite their heterogeneous make-up,
the artists comprising the Sl united to renounce the INBA’s pro-
posed exhibition model: one that served nationalist interests and
excluded artists who worked in mediums, styles, and approaches
not yet sanctified by Mexico’s art schools or official institutions.”

Though the si staged only three annual exhibitions before
dissolving in 1971, the organization introduced a concept with
lasting ramifications for experimental and politically engaged art-
ists in Mexico. They would proclaim in 1970 that “todo pretexto es
bueno” [“any pretext is worthwhile”]; in other words, any oppor-
tunity (be it an exhibition, a biennial, a documentary, a newspaper
article, a press conference, a manifesto, a city street, or a univer-
sity campus) presents a possible space for artists to promote and
circulate their ideas.? This seemingly simple concept had complex
implications across the si’s lifespan as they tested this theory that
any platform, even a simple call for artists, could be co-opted
into art. While the artists did not always agree in their artistic and
political views, and membership in the sI therefore frequently
changed, they managed to arrive at consensus to produce three
annual exhibitions—realizing that, through strength in numbers,
they might revolutionize official systems that were working to stifle
creative freedoms.®

The INBA’s exhibition aimed to present a panorama of current
trends in Mexican art for many artists at the time. However, the

1— For a detailed account of the sI’s formation, see Pilar Garcia, “The Saldn Inde-
pendiente: A New Reading,” in Oliver Debroise (ed.), The Age of Discrepancies: Art
and Visual Culture in Mexico, 1968-1997, Mexico, UNAM/ Turner, 2006, pp. 40-55.

2— Boletin-Catélogo si, December 3, 1970.

3— The 1968 exhibition was held at Casa del Riesco and the 1969 and 1970 annual
exhibitions at the Museo Universitario Ciencias y Arte (MUCA), both of which trav-
eled to Guadalajara and Toluca.
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institution promoted a definition of art that was limited, exclu-
sive, and plainly out of touch with the current moment, both
culturally and politically. Limiting artists to the narrow categories
of painting, sculpture, drawing, and watercolor failed to sup-
port or accurately reflect the diversity of the artistic community,
and it reflected the cultural mainstream’s reluctance to support
and promote experimental art. Moreover, the artists that would
comprise the sI took exception to the Exposicion Solars exclu-
sion of foreign artists from participating and to the awarding of
prizes to individual artists; in response, they openly called for the
INBA to reconsider their nationalistic, hierarchical, and antiquated
approach to exhibition-making.* Though small attempts were
made to appease them, the INBA’s refusal to meet the artists’
demands launched a well-publicized battle that resulted in the
formation of the s, and it led the artists to utilize the Exposicidn
Solar and the INBA as a pretext for their own organization. If official
museums and other cultural apparatuses would not provide an
open space for artistic expression and dialogue, the artists of the
sl would show that, collectively, they could create such a space
for themselves.

The organization’s talking points—outlined throughout the si’s
open letters, statements, manifestos, and panel talks between
1968-1971—reveal that despite the political and artistic hetero-
geneity of the group, they had all been informed by debates over
the avant-garde project that began in the 1950s and early 1960s.
Many artists in this period—most visibly, those affiliated with
the Ruptura movement, many of whom would become Sl mem-
bers—rejected the pedagogical and commercial dominance of
the Mexican School of Art and favored experiments in figuration
and abstraction. Amid these aesthetic debates, experimental and
interdisciplinary artists like Mathias Goeritz, Alejandro Jodorowsky,
and Juan José Gurrola profoundly questioned the autonomy of
the art object and encouraged the establishment of new spaces
and methods for art-making. As inheritors of these earlier explo-
rations into artistic independence, the sI consistently maintained
the position of de-hierarchizing artistic categories, despite the
fact that their membership was largely composed of painters and
sculptors.

4— “Carta abierta al INBA y Comité Olimpico” reproduced in Alberto Hijar, Frentes,
coaliciones y talleres: grupos visuales en México en el siglo xx, Mexico, Casa Juan
Pablos Conaculta/Cenidiap, INBA, 2007, p. 181.

230 ARDEN DECKER

A 1969 photograph of the sI offers several insights into how a
cohort comprised of differing political views and artistic concerns
was nonetheless able to establish new channels for the distri-
bution of art. If viewed as a self-portrait, the photo lends visual
form to the artists’ satirical stance against official institutions and
their tenuous relationship to the socio-political moment as the sI
attempted to operate freely and without commercial and polit-
ical interests or gains.® Captured during a shoot for a September
1969 article in Excélsior Revista Dominical, the photo depicts the
SI members, as well as several associates, lined up before an
imposing stone wall near the esplanade of the Museo Nacional de
Antropologia. While the members of the sl would not have inten-
tionally evoked the violent repression of the movimiento estudian-
til [student movement], given that not even a year had passed
since the violent clashes at Tlatelolco, the arrangement of their
bodies recalls a police lineup, and the supine position of three
members (Brian Nissen, Vlady, and Arnaldo Cohen) nonethe-
less gestures towards acts of repression during 1968.¢ Nearly all
members raise their hands in the air as if the Sl were surrendering
to a powerful force. However, this gesture can also signify assent
or agreement to dissension and an anti-establishment stance,
despite the fact that not all of the sSI members were politically or
artistically radical. As we have mentioned above, the artists did
not always agree on the future trajectory of the organization and
membership frequently changed, but the si managed to arrive at
consensus and produce three exhibitions. They tested the poten-
tial for collective activity to revolutionize the official systems that
were working to stifle creative freedoms.

Little of the work shown at the 1968 annual exhibition of the sI,
which opened on October 15 (only a few short weeks after the
fatal clash between peaceful protestors and military agents at
Tlatelolco) made explicit reference to political events. It is unclear
if this omission was due to the artists lacking sufficient time to
create new work, or if it was in accordance with the SI’s apolitical

5— The sI’s initial goals were outlined in a statement placed at the entrance of
the 1968 exhibition. See Enrique F. Gual, “Los Independientes,” Excélsior, October 28,
1968, p. 22A.

6— The three figures who do not have their arms raised (Carla Stellweg, Conchita

Solano, and Isabel Vlady) were not official members of the sI. | am grateful to Carla
Stellweg for sharing her reflections on this photograph with me.
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stance.” Nonetheless, countercultural and protest movements,
both local and international, did influence the activities of the sI,
and an analysis of the following annual exhibitions demonstrates
that the position of the sI (and therefore the work they displayed)
became increasingly politicized and experimental.

The 1969 annual exhibition came closer to realizing the SI’s
agenda for independent art by reaching out to young artists
and art students. It also presented a greater number of works
that evaded categorization, demonstrating an engagement
with emerging practices founded transnationally among the
neo-avant-garde. Several examples included Helen Escobedo’s
first immersive installation, Corredor blanco [ White Corridor];
Alan Glass’s untitled surrealistic work comprised of a live rabbit
housed in a small cage installed beneath several paintings of
lettuce; and Argentine artist Antonio Seguf’s series of politically
satirical silkscreens influenced by pop art. Felipe Ehrenberg also
engaged a pop aesthetic in Arte conceptual [ Conceptual Art]
and in La Caida [The Fall], both executed in 1968, to communi-
cate a reference to police brutality and authoritarian regimes.

Even fundraising for the event was used as a pretext for art
as they planned an annual art sale in the form of a fashion show.
Moda si, a happening-style event, was to be directed by Juan José
Gurrola, Alejandro Jodorowsky, and writer/critic Carlos Monsivais;
it was also to feature clothing designs by José Luis Cuevas, Felipe
Ehrenberg, Lilia Carrillo, and Manuel Felguérez, among others.
Though the artists produced sketches of their designs, the event
was never realized. The artists also utilized the annual exhibition
as a pretext to shift the institutional practices of the Museo de
Arte Moderno, staging a series of public discussions. Such satellite
projects signal a turn to art as activism, a strategy wholeheartedly
adopted by artists in the 1970s in Mexico and elsewhere.

The rebellious nature of the sI, including their criticisms of
censorship in mass media and a growing consumer culture,
became more evident in their 1970 exhibition. Due to extreme

7— At least two works in the 1968 exhibition were exceptions: Felipe Ehrenberg’s
painting Tlatelolco and Artemio Sepulveda’s work by the same title. See Pilar Garcia,
“El Saldén Independiente como modelo alternativo de autogestion, practica colec-
tiva y experimentacion en la historia del arte contemporaneo [The Salén Independi-
ente as an Alternative Model of Autonomy, Collective Practice, and Experimentation
in the History of Contemporary Art],” in Un arte sin tutela: Salén Independiente
en México, 1968—1971[Art without Guardianship: Saldn Independiente in Mexico,
1968—1971], Mexico, MUAC/IIE/RM, 2018, pp. 27-28 [p. 51 English version].
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financial constraints, as well as the benefit of having received a
donation of materials, the entire exhibition had to be created in
situ from donated cardboard and newsprint, and the organizers
encouraged artists to work collaboratively. This material lim-
itation and spirit of collectivity encouraged artists not only to
present experimental work, but also to address their concerns
over censorship in the media. Brian Nissen created an installa-
tion addressing images of violence against women in nota roja
[tabloid] magazines; the abstract painter Gilberto Aceves Navarro
set fire to his own work at the opening; and Francisco Icaza
burned parts of his work in symbolic protest of censorship in the
Mexican press. Other artists created more environmental installa-
tions, including Marta Palau’s Ambientacion alquimica [Alchemical
Ambience] and a collaborative installation by Arnaldo Coen and
Sebastian featuring mutilated mannequins surrounded by crum-
pled newspapers that were slowly soaked by a stream of fake blood,
which slowly dripped from the ceiling.?

The one exception to this material regulation was created and
mailed from England by exiled artist Felipe Ehrenberg. Arriba y
adelante [Upward and Onward] was a mail art project consisting of
two hundred postcards that were assembled by a group of stu-
dents at the opening of the exhibition. The participatory act of
assembling the piece produced the image of the torso of a nude
woman who forcefully grabs her right breast with her right hand
while holding a soccer ball reading “World Cup Mexico 1970” in
the other. From a distance, and steeped in his activities with the
Fluxus movement in Europe, Ehrenberg demonstrated that the mail
could be used to evade artistic censorship, and it placed the SI
within a thriving international network of mail artists.’

The Sl also utilized the pretext of newsprint as material to
create a satirical newspaper under the masthead Boletin si[s/ Bul-
letin], in lieu of a traditional exhibition catalogue. The publication,
which features the sI’s mantra that “any pretext is worthwhile”
on the front page, is self-critical and rife with parody. Their most
humorous and pointed critique may be seen in the publication’s

8— Pilar Garcia, op. cit., p. 30.

9— Ehrenberg’s contribution signals a shift among artists in Mexico to engage with

mail art and other conceptualist forms, using them to resist commodification and to
create alternative channels for communicating information locally and transnation-

ally. For more on mail art in Mexico, see Mauricio Marcin (ed.), Arte Correo, Mexico,

Museo de la Ciudad de México/rRM, 2011.
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“sports page,” where the group lightheartedly lent their voice to
communicate their position against the absurdity of compet-
itive exhibition practices. Unsurprisingly, the Boletin took a more
staunchly defined stance against traditional biennial and salon
formats, given that S members and sympathetic critics (such as
Ida Rodriguez Prampolini, Raquel Tibol, and Carla Stellweg, who in
1968 compared them to sporting matches) were actively engaged
in international debates over the efficacy of salons and biennials.™
Through the critical tone of this fake newspaper, the sI consistently
reiterated its commitment to collaboration and to a spirit of open-
ness even as censorship was on the rise. In doing so, it represented
yet another pretext for the artists to communicate their message.

While the sl has not often been included in expanded conver-
sations on the subject, their activities reveal that Mexican artists
were certainly participants in a wave of protests and boycotts
against biennials and other nationalistic exhibitions worldwide,
such as in the cases of documenta and Venice in 1968 and the Sao
Paulo in 1969. Another comparable case to the Sl occurred in 1968
in Argentina, where the Rosario Group, comprised of journalists,
sociologists, and artists (including Graciela Carnevale, Ledn Fer-
rari, and Roberto Jacoby), fought against elite exhibition practices
within a repressive political landscape. This action was similarly
fueled by debates over the future trajectory of the avant-garde
that, as art historian Andrea Giunta has assessed, by 1968 “had
converted the artistic sphere and its institutions into a virtual bat-
tlefield.”™ The Rosario Group came together under the auspices
of the artists’ refusal to participate in an exhibition at the Museo
de Bellas Artes in Buenos Aires, which took place shortly after
the protests of May 1968 in Paris. This resulted in their famous
Tucuman Arde [ Tucuman Burns] project in 1968 that demonstrated
artists could exploit information systems and mass media to resist
censorship, fight against the repression of artistic freedoms, and
expose the everyday realities of life under a military regime.

The sl also found affinities with projects in the United States.
One of many examples is the Art Workers’ Coalition (AwC), estab-
lished in New York in 1969 within the context of the Vietnam War

10— Carla Stellweg, “Crisis de las bienales,” Excélsior, October 13, 1968.

11— Andrea Giunta, Avant-Garde, Internationalism, and Politics: Argentine Art in the
Sixties, Durham, Duke University Press, 2007, p. 268.
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and the “countercultural revolution.”” The organization similarly
worked to force museums to recognize the need for new condi-
tions to view art. Or, in the words of artist and critic Lucy Lippard
(who had met the Rosario Group in Argentina in 1968), what “is
really needed is not just an updated Monolith of Modern Art but a
new and more flexible system that can adapt itself to the changes
taking place today in the art itself.”" Using open letters, mani-
festos, and public forums, the AwcC s called for an overhaul of the
collecting and exhibition practices at the Museum of Modern Art
in New York, seeking greater visibility for artists who were facing
discrimination based on race, gender, and sexuality, or for working
with unconventional methods. As was the case with the SI, the AwC
attempted to overhaul the cultural industry by using it as a pretext
for independent action.

These international movements (particularly those in Latin
America) articulated a definitive break with established chan-
nels for artistic expression. Consequentially, they also created
a roadmap for future generations of artists—and particularly, in
the case of Mexico, those who would later comprise “los Grupos”
[The Groups]. As the 1970s unfolded, the emergence of numerous
artists’ groups was a direct consequence of the sI’s strategy to
work as a collective organization toward disrupting and subverting
establishments. Many sl members served as professors and
unofficial mentors to the artists of this generation, and some sl
members had a direct hand in the formation of artist groups in
the second half of the 1970s.™

12— The group included artists such as Carl Andre, Robert Smithson, Hans
Haacke, as well as writer and curator Lucy Lippard. The organization, which had
close ties to unions, called for greater measures to protect artists and their work.

13— Lucy Lippard, statement for the April 10, 1969 open hearing in AwC, An Open
Hearing on the Subject: What Should Be the Program of the Art Workers Regarding
Museum Reform and to Establish the Program of an Open Art Workers Coalition,
New York, AWC, 1970, p. 57.

For a study of Lippard’s role in the AwC and her ties to Argentina, see Julia
Bryan-Wilson, Art Workers: Radical Practice in the Vietnam War Era, Berkeley, Uni-
versity of California Press, 2009, pp. 127-152.

14— Participants affiliated with Los Grupos include but are not limited to Juan José
Gurrola, who collaborated with many groups, as well as younger members of the si
and Felipe Ehrenberg, in the groups Tepito Arte Acéd and Grupo Proceso Pentédgono.
Helen Escobedo was also a key figure in supporting and circulating the work of Los
Grupos, both in and out of Mexico, sponsoring their appearance at the x Paris Youth
Biennial in 1977. Other examples include the Panamanian painter Luis Aguilar Ponce
and the Mexican artists Eduardo Gardufio (later a member of Grupo Mira), Hersua
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Los Grupos coalesced within a cultural landscape that mirrored
that of the sI: resources for artists remained limited, even fewer
commercial galleries existed, and cultural institutions still strug-
gled to support experimental art. The SI’s most important lesson
to the next generation of artists was its willingness to directly
confront institutions and subvert power structures. Examples such
as Grupo Proceso Pentégono, Fotdgrafos Independientes, Marco,
Grupo Mira, Grupo Suma, No-Grupo, and Peyote y la Compaiiia,
among others, employed guerrilla-like tactics. They would inter-
vene in and insert their works into institutions or public spaces,
whether with or without invitation, often utilizing an existing
exhibition or event as a pretext for staging their own works.®™
This infiltration of official cultural spaces forced institutions to
acknowledge their work, and it created opportunities for art and
artists to reach the public with less mediation from bureaucratic
mechanisms. Inheriting the si’s spirit for collective organization,
the work of Los Grupos work blurred the line between art and
social/political activism.

Like the sI before them, Los Grupos, too, utilized official
exhibitions as a platform for insurrection. For example, the X Paris
Youth Biennial in 1977, where invited participants Grupo Proceso
Pentdgono protested the organization of the Latin American
Pavilion over the organizer’s connections to the Uruguayan dic-
tatorship. Meanwhile, No-Grupo participated with an unsolicited
project that critiqued the exclusionary practices of biennials,
which they mailed from Mexico to Paris.” Yet as was the case
for the si, the Grupos struggled to maintain consensus among
themselves, leading nearly all of them to disband by 1980.
Still, the generation of the 1990s again took up the mantle of
anti-establishment art practices through creating collectives

(who was in the early phase of No-Grupo), and Sebastidn, who began showing
individual and collective works as Arte Otro in 1969.

15— For more on the use of art interventions within Los Grupos, see Arden Decker,
“Los Grupos and the Art of Intervention in 1960s and 1970s Mexico,” Ph.D. disserta-
tion, The Graduate Center, The City University of New York, 2015.

16— See Presencia de México en la X Bienal de Paris, 1977: representacion enviada
por el Instituto Nacional de Bellas Artes y exhibida simultaneamente en el Museo
Universitario de Ciencias y Arte, UNAM, México/Grupo Proceso Pentagono, Grupo
Suma, Grupo Tetraedro, Taller de Arte e Ideologia, Mexico, El Instituto, 1977; and
Expediente bienal X: la historia documentada de un complot frustrado, Mexico,
Editorial Libro Accién Libre/Beau Geste Press, 1980.
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and unofficial or underground exhibition spaces, such as artists’
houses, nightclubs, and the city streets.

As parallel organizations did for artists in Argentina, Brazil,
and elsewhere, the sI helped solidify the use and manipulation of
communication systems to expose an unhealthy interdependency
between art and institutions. The project of the S| revealed that
co-opting such systems, especially to promote a collective voice,
enables artists to circumvent predictable and traditional spaces for
art—and to create new ones on their own terms. In rejecting the
INBA, they validated the pursuit of artistic independence in the face
of repression and violence, demonstrating the power of a simple
premise that would impact generations of artists to come: any
pretext offers ample opportunity for art to be created and debated.
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“A los artistas plasticos del pais. Convocatoria-Reglamento”, Excélsior, 2 de septiembre de Fabian Arnaud, Exposicién Solar, 1968, Revista Filmica 697, Noticiero Cine mundial.
238 1968. Fondo Galeria Pecanins. Centro de Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM [SI cat. 24] Direccidn General de Actividades Cinematograficas, UNAM, Filmoteca [Sl cat. 30] 239




Salén Independiente 68, 1968, Centro Cultural Isidro Fabela. Vista de la obra Tlatelolco de Felipe Salén Independiente 68, 1968, Centro Cultural Isidro Fabela. Vista de la obra de Felipe Ehrenberg.
240 Ehrenberg Fondo Galeria Pecanins. Centro de Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM [SI cat. 45] Fondo Galeria Pecanins. Centro de Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM [SI cat. 45] 241
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Arriba—Top: Salén Independiente 69, MUCA, 1969. Vista de la entrada a la exposicién. Fondo
Brian Nissen/Salén Independiente. Centro de Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM

Abajo—Bottom: Salén Independiente 69, MUCA, 1969. Vista de la obra de Raul Tovar. Fondo Brian
Nissen/Salén Independiente. Centro de Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM

Salén Independiente 69 en el MUCA, 1969. Vista de la obra de Juan Luis Bufiuel. Fondo
Brian Nissen/Salén Independiente. Centro de Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM
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Salén Independiente 68, Centro Cultural Isidro Fabela, 1968. Vista de la obra de Felipe Ehrenberg.
Fondo Brian Nissen/Salén Independiente. Centro de Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM

Izquierda—Left: Manuel Felguérez, Sin titulo, 1969. Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM [SI cat. 110]
Derecha—Right: Marta Palau, Sin titulo, 1969. Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM [SI cat. 131]
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De arriba a abajo y de izquierda a derecha—From top to bottom and from left to right: Kazuya Sakai,
Philip Bragar, Felipe Orlando, Arnaldo Coen y Myra Landau, Helen Escobedo y Brian Nissen; Francisco
Icaza y Manuel Felguérez. Boletin Salén Independiente 70, 3 de diciembre 1970. Museo Universitario
de Ciencias y Arte, C.U. Disefio: Brian Nissen. Fondo Brian Nissen/Salén Independiente, Centro de
246 Documentacion Arkheia, MUAC, UNAM. Foto: Araceli Limén, Agustin Estrada 247
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Salén Independiente 70, MUCA, 1970. Vistas de la obra Ambiente Grafico de Helen Escobedo. Fondo
248  Brian Nissen/Salén Independiente, Centro de Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM [SI cat. 146]

Arriba—Top: Salén Independiente 70, MUCA, 1970. Vista de las obras de Ernesto Mallard.
Archivo Miguel Aldana. Digitalizacién: Araceli Limén, Agustin Estrada

Abajo—Bottom: Salén Independiente 70, MUCA, 1970. Vista de las obras de Margot Fanjul 249
y Sebastian. Archivo Miguel Aldana. Digitalizacién: Araceli Limén, Agustin Estrada
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Saldn Independiente. Ejecucion in situ de escultura y murales efimeros durante
Semana Santa, CAM, Guadalajara, 12 de abril de 1971. Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM [SI cat. 200]

Vista nocturna del cam, Guadalajara, 1971. Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM
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Murales efimeros en el Centro de Arte Moderno, Guadalajara, 1971. De izquierda a derecha y de

arriba a abajo—From left to right and from top to bottom: Brian Nissen, Cupido; Aristides Coen,
Autorresurreccidn; Philip Bragar, La trampa en que caimos; Héctor Navarro, Conquistador; José Mufioz
Medina, Circenses, Martha Palau, Quiromancia; Myra Landau, Vitrales; vista general del centro con obra
de Manuel Felguérez, Erotomania; Gabriel Ramirez, Toros destruyendo el orden bien establecido; Arnaldo
Coen, El acuario. Archivo Miguel Aldana. Digitalizacién: Araceli Limén, Agustin Estrada [SI cat. 201]
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#NoMeCansaré

[Acciones de intervencidn en manifestaciones], 2014 a la fecha. Cortesia de Contingente Laser Tag [#NMC cat. 10]



#NoMeCansaré:
Estética y politica en
México, 2012-2018

Helena Chéavez Mac Gregor
Sol Henaro

Alejandra Labastida

[Bandera intervenida durante la marcha del 21 de julio de 2012]. Fotografia: César Martinez.
Fondo César Martinez. Centro de Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM [#NMC cat. 3]

PARE." A 50 afios del movimiento estudiantil de 1968, resulta
urgente detenernos a reflexionar. Si bien es necesario revisar su
archivo para entender cémo emergié el movimiento, sus procesos,
reclamos y manifestaciones artisticos y culturales, la conmemora-
cién deberia ser ante todo la coyuntura para cuestionarnos dénde
nos encontramos hoy. Entre los quiebres que ha vivido el pais, el 68
sin duda quedd signado tanto por la violencia de Estado como por
la bisqueda de democracia que detond. Vivimos desde entonces
entre la tensidn de una violencia generalizada y los reclamos de
otros modos de vida.

MIRE. Hoy las movilizaciones sociales son otras, asi como las
manifestaciones visuales que las acompafian. Consideramos
que para pensar los procesos sociales que interpelan las com-
plejas realidades de México es imprescindible aproximarnos a
sus vocabularios y formas sensibles. Desde esas materialidades,
se puede interrogar cémo opera la visibilidad y comunicacién del
intrincado proceso de la politica en un pais en el que la violencia
subsume y a la vez rebasa al Estado, lo cual genera una maquina de
guerra informe y dificil de nombrar.

A mediados de los afios noventa, el historiador de arte
Roberto Amigo utilizé la nocién de “practicas estéticas de praxis
politica” para caracterizar una serie de acciones realizadas contra
la dictadura argentina cuyo centro fueron el conjunto de acciones
conocidas como el “Siluetazo”. Esta descripcidn nos permite
explorar las acciones que, a caballo entre el arte y la movilizacién
social, manifiestan y dan forma a reclamos actuales. Formas que
rebasan lo que cominmente conocemos como “arte” sin dejar
de ser parte de los imaginarios artisticos y culturales de nuestro
presente.

ESCUCHE. Estas practicas son parte de la materia estética que
permite que la politica aparezca. Son acciones que toman forma

a partir de largos procesos de trabajo colaborativo. No son obras
aisladas creadas por un autor o desde el agenciamiento del artista,
se trata en realidad de gramaticas, vocabularios y signos que se
forman en y desde lo colectivo y que buscan tener efectos desde la
urgencia social.

1— Los inicios de péarrafos en este texto recuperan los enunciados o las con-
signas difundidos durante manifestaciones en 2012: pare, mire, escuche, no
se desintegre.
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#NoMeCansaré explora algunas practicas estéticas de praxis

politica de los ultimos afios en México, acciones —artisticas,
activistas, artivistas, urbanas— que conforman procesos sociales
de movilizacién, de reclamo y de insistencia politica. Tanto
temporal como espacialmente, esta exposicién tiene derrames
y no busca una delimitacién precisa, cosa que seria imposible

al tratarse de procesos vivos que estan en constante mutacion.
Tampoco pretende generar una cartografia exhaustiva. La inten-
cién es presentar diversas herramientas y estrategias con las
que algunos agentes estan trabajando en la actualidad y que nos

permiten entender, por un lado, la transformacion de las practicas
politicas y, por otro, la materialidad que toman para hacer visible su

reclamo. Su radicalidad esta en la urgencia y las formas de imagi-
nacidn que ponen en marcha.

Si bien el detonante que marca el arco histérico del pro-
yecto comienza en el momento en que se viraliza el video de 131
estudiantes de la Universidad Iberoamericana y que dio paso al
movimiento #YoSoy132 en 2012, la estela de estos procesos viene
de casos previos, como la movilizacién por el incendio de la guar-
deria ABC en Hermosillo, en donde ya se experimentaba con otra
forma de organizar la protesta en conjuncién con el espacio digital.
En este tiempo, creemos, una imaginacion politica emergié de
la mano de una nueva generacién, de una transformacién econé-
mica y social del pais a causa de la guerra, asi como de una condi-
cién tecnoldgica que imprimid un giro de tuerca en los modos de
articular los procesos sociales. De igual manera, en la exposicién,
la concentracidn geografica de casos en la Ciudad de México
sefiala y responde a la criticable condicién de centralizacién del
pais, que hace que la capital, tanto en el nivel de calle como en
el digital, siga operando como foco para concentrar la mayoria de
los procesos de conflicto nacional.

Lo publico en nuestro tiempo es una nocién en litigio: por ello
es importante entender los usos que los nuevos activismos hacen
de estos campos en asedio. Sin duda, desde finales de los afios
noventa —ya el zapatismo echd mano de ello—, la web supuso
una transformacién no sélo en los modos de comunicacidn, sino
de los protocolos de trabajo y conformaciones de comunidad
y redes. La otra cara de los procesos de control y manipulaciéon
de los monopolios de redes sociales ha sido la posibilidad de
habilitarlas para la circulacién de informacién. Si bien el espacio
digital supone una compleja infraestructura que en su constitu-
cidén ofrecié una condicién de uso disfrazada de participacién,
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en los ultimos 10 afios lo digital ha sido reclamado por grupos
activistas como campo de trabajo en términos de la reorganiza-
cién y divulgacion de la informacién. Esta estrategia ciudadana
busca contrarrestar la opacidad como herramienta de control
del Estado. Por ello, parte importante de las practicas estéticas
que se muestran se conforman en una articulacién entre lo
digital y la calle.

La exposicidn relne tanto estrategias de intervencién en el
espacio publico como iniciativas cuya plataforma de acciény
socializacidon es la web. En el primer caso, integramos a Redretro,
Sistema de Transporte Onirico, un colectivo que desde 2006
interviene las sefialéticas del transporte publico replicando su
estética institucional pero actualizando las nominaciones en vinculo
con determinados sucesos recientes: “Matriotismo” en lugar de
“Patriotismo”, “Normalistas” en lugar de “Normal”. En la misma
linea esta el colectivo Rexiste (existo porque resisto), quienes entre
diversas acciones generan, a partir de tipografia trazada a gran
escala, pronunciamientos y denuncias que pueden ser leidas,
registradas y posteriormente viralizadas a partir de la utiliza-
cién de drones (#Droncita). También se presenta la “Ruta de
antimonumentos por la memoria” a cargo de iniciativas civiles
de caracter anénimo (por los 43 estudiantes desaparecidos de
Ayotzinapa, por las victimas del incendio de la guarderia ABC, por
los mineros de Pasta de Conchos), cuya localizacién se extiende
por distintos puntos de la avenida Reforma en contraposicién a
los monumentos oficiales.

Otros casos que nos interesan son aquellos que intervienen
desde un registro de restitucién. Desde el duelo: Fuentes Rojas,
una iniciativa que junto con otros colectivos ha dado lugar a
“Bordando por la paz y la memoria: una victima, un pafnuelo”, que
sostiene desde 2011 reuniones semanales en el espacio publico
en diversos contextos geogréficos para bordar los nombres de
victimas de la violencia desde el inicio de la guerra contra el nar-
cotrafico, en el sexenio de Felipe Calderdn, hasta la actualidad.
Desde el cuerpo: la documentacién de la proyeccidn de los ros-
tros de los 43 estudiantes desaparecidos de Ayotzinapa durante
la manifestacion del 20 de noviembre de 2014 y una iniciativa
grafica que usé la silueta de uno de los estudiantes para super-
ponerla al cuerpo de los manifestantes mediante carteles porta-
bles que podian ser descargados con diferentes consignas o con
un espacio para rellenar con la propia. Desde la manifestacién:
un mural de una fotografia de la marcha de octubre de 2014
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distribuido en fragmentos con un manual de uso y un llamado a
fotografiar la instalacidn y reinsertarla en el circuito digital con el
hashtag #365xlos43.

Otros registros convocados son aquellos que acompaiaron
movilizaciones publicas subvirtiendo simbolos en un complejo
ejercicio de desidentificacién: la aparicién intermitente de un
laser con consignas como aquella de la que toma su nombre este
proyecto, #NoMeCansaré, del Contingente laser tag; una accién
(iniciada por César Martinez en colaboracién con diversos colec-
tivos) en la que se cubrian con bolsas de plastico las cabezas de
esculturas de la avenida Reforma conforme avanzaba la marcha
y diversas banderas nacionales intervenidas entre 2010 y 2016
llevandonos desde la subversién ilegal hasta el souvenir pirata.

Por otro lado, en el uso de plataformas digitales, reunimos
algunos proyectos tanto colectivos como individuales que suplen
el deber del Estado y se dan a la tarea de generar estrategias car-
tograficas, de andlisis y visibilizacidon de informaciones impres-
cindibles para un ejercicio ciudadano: el mapa de feminicidios
en proceso que Maria Salguero genera desde 2016, el trabajo de
Data Civica, quienes han reconstruido a partir de una extensa
investigacién, apoyada en programas de bisqueda automatizada,
la base de datos del Registro Nacional de Datos de Personas
Extraviadas o Desaparecidas (RNPED), recuperando los nombres
y apellidos de los desparecidos inaccesibles en la lista oficial en
una plataforma que permite alimentar datos de los casos; la
labor de Geocomunes, colectivo que emprende diversas investi-
gaciones cartograficas con diferentes iniciativas sociales y ciuda-
danas y que ahora presenta su trabajo en relacién con el boom
inmobiliario y sus respectivas repercusiones de desalojo, espe-
culacién y escasez de agua; una investigacion sobre el meme,
que permite explorar un modo de hacer colectivo que subvierte
el enunciado del poder haciendo viral una nueva gramatica
popular; finalmente, la contribucién de Horizontal, con un mapa
que muestra diez aflos de movimientos que han ido de lo digital
a la calle y de regreso formando una nueva manera de ejercer
ciudadania en México, esto junto con un repositorio que busca
preservar la memoria de movimientos efimeros digitales que han
sido significativos en la construccion de nuevas narrativas sobre
las redes sociodigitales y su peso en los cambios politicos a
largo plazo.
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NO SE DESINTEGRE. Presentar estas practicas estéticas de
praxis politica ofrece una materia sensible para pensar el pre-
sente. Dar espacio a estos procesos es abrirnos a la experiencia,
profundamente confusa y dolorosa de la politica. La imposi-
bilidad de totalizar estas practicas se manifiesta en la propia
parcialidad de lo que mostramos: no hay manera de predecir lo
que viene. Este texto se escribe en medio de un malestar social
creciente bajo nuevos casos de desaparicién forzada de estu-
diantes y una tensa contienda electoral en la que nadie puede
presagiar el futuro. Lo que si se puede predecir es que a pesar
de todo seguiran apareciendo nuevas formas de hacer politica.
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#NoMeCansareé:
Aesthetics and Politics
in Mexico, 2012-2018

Helena Chéavez Mac Gregor
Sol Henaro
Alejandra Labastida

Enrique Méndez de Hoyos, registros fotogréficos de manifestaciones publicas en apoyo a los normalistas de Ayotzinapa,
Guerrero, realizadas en la Ciudad de México el 22 de octubre de 2014, 20 de noviembre de 2014 y 26 de marzo de 2015.
Coleccién Visualidades y Movilizacién Social. Centro de Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM. [#NMC cat. 23]

STOP." Fifty years after the student movement of 1968, it is essen-
tial for us to stop and reflect. While we must review the archives to
understand how the movement and its processes, demands, and
artistic and cultural manifestations emerged, our commemoration
must be, above all, the juncture where we pause to reflect on where
we are today. Among the breakdowns Mexico has experienced, ’68
was certainly marked both by state violence and by the quest for
democracy it triggered. Since then, we have lived in the tension
between widespread violence and the calls for other ways to live.

LOOK. Social movements are different today, as are the visual
manifestations that accompany them. In order to contemplate
the social processes questioning Mexico’s complex realities, we
must make contact with its affective vocabularies and forms.
Drawing from these materialities, we can study the visibility,
communication, and operation of intricate political processes in
a country where violence both subsumes and exceeds the state,
thus producing an amorphous, unnamable war machine.

In the mid-1990s, the art historian Roberto Amigo used the
concept of “aesthetic practices of political practice” to characterize
a series of actions conducted against the Argentine dictatorship.
The heart of this notion was the set of initiatives known as the
“Siluetazo,” which we could roughly translate as “the blow of the sil-
houette.” This description allows us to explore the actions, strad-
dling both art and social mobilization, that express and embody
contemporary demands. These forms surpass what we typically
know as “art” while still participating in the artistic and cultural
imaginaries of our present.

LISTEN. These practices are part of the aesthetic material that
allows politics to emerge. They are actions that take shape
through long processes of collaborative labor. They are not iso-
lated works created by a single individual or through an artist’s
assemblage; they have more to do with grammars, vocabularies,
and signs forged in and through collectivity, and which seek to
cause an impact through social urgency.

#NoMeCansaré [#|WontGetTired] explores certain aes-
thetic practices of political praxis in recent years in Mexico,

1— The first words of the paragraphs in this text evoke one of the declarations or
slogans heard at protests in 2012: pare, mire, escuche, no se desintegre [stop, look,
listen, don’t disintegrate].
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actions—artistic, activist, “artivist,” urban—comprising social
processes of mobilization, condemnation, and political insis-
tence. In both temporal and spatial terms, this exhibition spills
beyond its boundaries. In fact, it doesn’t seek specific boundaries
at all—which would be impossible, given that it focuses on living,
constantly evolving processes. Nor does the exhibition intend to
produce an exhaustive cartography. The goal here is to present a
broad range of tools and strategies used by some contemporary
actors. These resources allow us to understand, for one thing, the
transformation of political practices; and, for another, the mate-
riality they use to illustrate their demands. Their radicalness lies in
the urgency and forms of imagination they put into practice.

The trigger for the historical arc of this project began when a
video of 131 students at the Universidad Iberoamericana [lbe-
ro-American University] went viral, giving rise to the movement
#YoSoy132 [#I|Am132] in 2012. However, the trail of decisive
events dates back to earlier incidents, such as the fire in the ABC
daycare center in Hermosillo, which prompted experiments with
other means of organizing protests in conjunction with the digital
realm. At that point, we believe, a political imagination began to
form, along with a new generation, the country’s economic and
social transformation as a consequence of war, and a set of tech-
nological circumstances that marked a turning point with respect
to how social protests were organized. In any case, in this exhi-
bition, the geographic concentration of incidents in Mexico City
stresses and responds to the deplorable degree of centralization
in Mexico—which makes the capital, both out on the street and in
the digital world, continue to serve as the primary hub for national
processes of conflict.

Today, the idea of “the public” is a contested one, which is
why it is important to understand how new activisms make use of
these disputed territories. Without a doubt, since the late 1990s
(when the Zapatista movement was already employing it), the
existence of the internet transformed not only the media, but also
labor-related protocols and the configuration of communities and
networks. Social network monopolies have exercised manipula-
tion and control, but there is another side to such processes: the
possibility of inhabiting these networks to circulate information.
While the digital space presupposes a complex infrastructure,
one constituted in a way that offered a condition of use disguised
as participation, the digital realm has been reclaimed by activist
groups over the past decade as a space to engage in reorganizing

264 HELENA CHAVEZ MAC GREGOR, SOL HENARO & ALEJANDRA LABASTIDA

and distributing information. This citizen strategy seeks to coun-
teract opacity as an instrument of state control. Thus, much of its
aesthetic practices exist at the intersection between the digital
sphere and the street.

The exhibition brings together both intervention strategies in
public spaces and initiatives with web-based action and socializa-
tion platforms. In the first case, we include the work of Redretro,
Sistema de Transporte Oniric [Redretro, Oniric Transport System],
a collective that has been intervening in public transit signage
since 2006. Their actions maintain the signs’ institutional aesthetic
but update the names of stations with specific recent events:
“Matriotismo” [Matriotism] instead of “Patriotismo” [Patrio-
tism]; “Normalistas” [a reference to the 43 forcibly disappeared
normalistas, or students at a rural teachers’ college] instead of
“Normal.” Working along similar lines is the collective Rexiste
(existo porque resisto) [Rexiste: | Resist, Therefore | Am], whose
diverse activities employ large-scale typography to produce
declarations and condemnations that can be read, recorded, and
subsequently viralized through the use of drones (#Droncita). The
exhibition also includes the “Ruta de antimonumentos por la
memoria” [Route of Anti-Monuments for Memory], which anon-
ymously conducts civil initiatives (for the 43 disappeared students
of Ayotzinapa, for the fire victims at the ABC daycare center, for
the Pasta de Conchos miners). Their interventions take place at
various points along the prominent Reforma Avenue as a counter-
point to official memories.

We are also interested in projects that intervene in the spirit
of restitution. From mourning: Fuentes Rojas [Red Fountains],
an initiative that, in conjunction with other collectives, has led
to “Bordando por la paz y la memoria: una victima, un panuelo”
[Embroidering for Peace and Memory: One Victim, One Hand-
kerchief]. Since 2011, this group has held weekly gatherings in
the public spaces of various contexts to embroider the names
of victims of violence between the start of the war on narcotraf-
ficking (in the presidential administration of Felipe Calderdn)
and through today. From the body: for example, the documen-
tation of the projection of the 43 faces of the missing students
from Ayotzinapa during the protest held on November 20, 2014.
It also documents the graphic initiative that superimposed each
student’s silhouette onto portable posters that could be down-
loaded with different slogans or with a blank space to write in
your own. And finally, from the protest: a mural of a photograph of
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the October 2014 demonstration, distributed in fragments with a
user manual and a call to photograph the installation and reinsert
it into the digital circuit with the hashtag #365xlos43.

Other showcased initiatives have accompanied public mobili-
zations subverting symbols in a complex exercise of dis-identifi-
cation: for one, the intermittent appearance of a laser projecting
slogans like the one that named this very project, #NoMeCansaré,
by the group called Contingente laser tag [Laser Tag Contingent].
An action (initiated by César Martinez in collaboration with var-
ious collectives), in which the heads of sculptures along Reforma
were covered with plastic bags as the march advanced down the
avenue. The action also displayed the collective’s interventions
and various national flags between 2010 and 2016, leading us from
illegal subversion to pirated souvenirs.

Moreover, by using digital platforms, we have convened both
collective and individual projects that step in and take up the state’s
own duties, working on cartographic strategies to analyze and
expose essential information for citizen-based exercises. First,
the map of femicides that Maria Salguero has been producing
since 2016. Second, the work of Data Civica [Civic Data], which has
conducted meticulous research, drawing from automated search
programs, to reconstruct the database of the Registro Nacional
de Datos de Personas Extraviadas o Desaparecidas (RNPED, or
National Informational Record on Missing or Disappeared Persons).
In this way, Data Civica has recovered the names and surnames of
disappeared people—inaccessible on the official list—and com-
piled them on a platform that allows for case information to be
expanded. Third, the efforts of Geocomunes [Geocommune], a
collective that carries out cartographic research in conjunction
with various social and citizen initiatives; they are now presenting
their work on the real estate boom and its repercussions in the
form of evictions, speculation, and water scarcity. Fourth, an
investigation of the “meme,” which allows for an exploration of
collectivity that subverts the enunciation of power by making a new
popular grammar “go viral.” And finally, the contribution of Hori-
zontal, with a map displaying ten years of movements that range
from the digital to the street-based and back again, yielding a new
means of exercising citizenship in Mexico. This project goes hand in
hand with an archive that seeks to preserve the memory of ephem-
eral digital movements: efforts have been essential to the con-
struction of new narratives about socio-digital networks and their
effect on long-term political change.
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DON’T DISINTEGRATE. Presenting these aesthetic practices
of political praxis offers affective material for thinking about the
present. Making space for these processes means opening our-
selves to the profoundly confusing and painful experience of
politics. The impossibility of summing up these practices is
reflected in the partial nature of what we exhibit here: we can’t
know what is to come. This text was written at a moment of
growing social malaise, amid new cases of forcibly disappeared
students and a tense electoral struggle in which no one can pre-
dict the future. What we can predict is that, in spite of everything,
new forms of engaging in politics will continue to appear.
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Un mundo de extremos:
Una década de
movimientos sociales

Antonio Martinez Velazquez

#InternetNecesario, 2009. Foto—Photo: Alejandro Oropeza

iFelices sean los agrietados,
porque ellos dejaran pasar la luz!
—Houria Bouteldja

El siglo xxiI es el siglo de las insurrecciones. Del Magreb a la
Patagonia y desde La Realidad, Chiapas, hasta Rangun, Bir-
mania, los bloques temporales e histéricos que solian explicar
el funcionamiento del mundo se han roto y desconfigurado.
La cartografia actual se ha desleido. Hoy los revolucionarios
tienen una naturaleza sedentaria, y las juventudes, que juzga-
bamos ociosas, se interconectan y repolitizan. Hay un nuevo
orden tejiéndose al margen de los medios de comunicacién
masiva y los Estados-nacién.

México ha vivido un repliegue democratico. La violencia
incesante y el abandono institucional han desamparado a mas
de la mitad de la poblacién, asegurando que los privilegios y las
seguridades no sélo sean oprobiosas, sino que estén en manos de
una élite cada vez mas microscdpica. Por medio de agentes
que colectivizan todo, el Estado mexicano evita que la distribucién
discrecional de bienes y recursos pase por filtros ciudadanos.
Unilaterales y oligopdlicos (como los partidos politicos), dichos
agentes son los encargados de desciudadanizar lo publico y
repartirlo con normas sectarias. Esto tiene un efecto negativo
tanto en el ejercicio del poder (un Estado cuya ingenieria le até sus
propias manos) como en el de los derechos civiles (un ciudadano
excluido de la esfera publica).

A lo privado México no antepone lo publico, sino lo politico, y
lo politico es un rehén de mediadores ilegitimos, corruptos o
corporativizados. Hoy lo publico, por tanto, es un anténimo de
lo civil. Tenemos una desquiciada versién del Estado democra-
tico producto, a su vez, de una versién igualmente desquiciada
del Estado autécrata. Un Estado visible a la hora de proveer salud
y educacidn, pero invisible al momento de proveer seguridad
o administrar el uso de la fuerza. La primera fractura que sufrié
el régimen durante el siglo xx fue el movimiento estudiantil de
1968 y la organizacion posterior a la masacre en Tlatelolco. Visto
desde una mirada actual, el del 68 —particularmente la organi-
zacion posterior— es un movimiento innovador en cuanto a que
trasciende a su comunidad de origen, se sostiene en el tiempo
mediante los lazos entre sus nodos y que generd una red que
permitié organizar la primera ola de cambio social en la segunda
mitad del siglo XX mexicano.
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En la dltima década se han abierto grietas que permiten la
organizacion social y renuevan préacticas politicas que, poco a
poco, prometen regenerar la vida publica de México. Uno de los
elementos constitutivos de esta nueva organizacién son las
redes sociodigitales, que representaron un micréfono para acti-
vistas sociales y un canal para la organizacién de actividades,
asambleas y marchas. Internet y sus servicios son amplificadores
de lo que sucede fuera de la vida digital; ha vuelto al Estado una
omnipresencia alld y una redundancia aqui. Nos hemos perdido
en la discusidn cuando hablamos de una crisis de la democracia
vis-a-vis el internet. Lo que hay, en realidad, no es una crisis de
la democracia sino del Estado.

La sociedad devienen red." La red —que trasciende la tecno-
logia y configura un pensamiento donde se priorizan las alianzas,
que crea una forma estética desde lo inmaterial y la idea politica
de la horizontalidad— es, al menos para las ultimas dos décadas,
la filosofia mas disruptiva de la que tengamos memoria. Su reper-
cusidn es tan profunda que la concepcidén de nuestro entorno
depende, en buena medida, del mundo digital.

Se trata de un mundo de extremos. Cada nodo (o persona)
construye, desde sus extremos, imaginerias y horizontes afectivos
para articularse socialmente. Cada extremo se toca y genera pro-
piedades comunes que les dan sentido politico. El mejor ejemplo
de ello es cuando un movimiento digital se desborda en las calles
y los extremos se conocen: le ponen “cara a la arroba”, fortale-
ciendo vinculos y entrelazandose en la esfera de lo cotidiano.

La historia contrafactual de los movimientos sociales en
México durante la Ultima década puede contarse en hashtags:
#VotoNulo, #InternetNecesario, #StopACTA, #GuarderiaABC,
#YoSoy132, #LeyTelecom, #Ayotzinapa, #RenunciaEPN,
#NiUnaMas, #Verificado19s, #NoSonTresSomosTodxs. El has-
htag es un territorio fisico y digital para construir. Cada una de
estas etiquetas digitales crea un lenguaje comun entre los nodos
de lared que le dan santo y sefia a los espacios de resistencia,

y que transitan de la red a la calle. No sdlo eso: a diferencia de
décadas anteriores, los movimientos sociales no estan limi-
tados a quienes integran una comunidad especifica; ahora estan

1— Xabier E. Barandiaran et al., “Decidim: Redes politicas y tecnopoliticas para
la democracia participativa”, en Tecnopolitica, consultado el 17 de noviembre
de 2017. Disponible en: <https://tecnopolitica.net/content/decidim-redes-
pol%C3%ADticas-y-tecnopol%C3%ADticas-para-la-democracia-participativa>.
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abiertos siempre, y cada persona puede ser un engrane (y una
mejora) de su produccién. Ademas, el tiempo ha adquirido tal
liquidez que resulta imposible predecir el punto cuspide de un
movimiento social. Sélo tiene un camino: la expansién. Cada
extremo de la red que se junta con otro ensancha las posibilidades
de accién y comparte los bienes comunes ahi producidos. La red
solidaria que se fuga del statu quo lleva afios en las calles y en los
chats, en la sociedad civil organizada y desorganizada, en el campo
y en la ciudad.

Uno de los momentos de mayor ruptura social fue la des-
aparicion de los 43 estudiantes de la Escuela Normal Rural de
Ayotzinapa, en el municipio de Iguala, Guerrero. La sacudida
fue tan honda que apenas cuatro afios después vislumbramos
sus efectos. Dicho acontecimiento es horror puro y sin explica-
ciones. Al principio fue tratado como un tema local de menor
importancia. Sin embargo, la informacidén que salia por las grietas
—vy las conexiones que obtuvo esa informacién— permitieron
sospechar que algo torvo e inefable se habia ocultado, que no se
trataba de un mero asunto municipal. Carla Medina explica cémo
la verdad se volvié una metéafora porque “no puedes administrar
a los actores si se multiplican exponencialmente; ni la incerti-
dumbre, si no controlas la comunicacién (aunque lo intentes); ni
las reglas sin que alguien, hoy, pregunte en voz alta si eso no se
llama tortura y corrupcién”.?

¢ Qué hubiera pasado sin las redes sociodigitales en el caso
de Ayotzinapa? Quiza no hubiéramos oido sus voces, primero en
eco y luego en primera persona.’ Lo mas probable es que las
marchas se hubiesen contenido en Iguala, tal y como sucedié el 13
de diciembre de 2011 cuando Alexis Herrera y Gabriel Echeverria,
estudiantes de la misma Escuela Normal Rural “Radil Isidro Burgos”,
fueron asesinados por policias como parte del violento desalojo
de un grupo de estudiantes que bloqueaba la Autopista del Sol,
en protesta por la imposicién del director de la Normal.

Lo que siguid a estos hechos fue un clamor mundial por
la busqueda con vida de los estudiantes. Se exhibié al Estado
mexicano como cémplice del ocultamiento de la verdad y, a un

2— Carla Medina, “Ayotzinapa: la verdad como metéfora”, en Horizontal, consul-
tado el 10 de mayo de 2018. Disponible en: <https://horizontal.mx/ayotzinapa-
la-verdad-como-metafora/>.

3— Es notoria la adicién de la voz de Omar Garcia (@omarel44) en Twitter.

UN MUNDO DE EXTREMOS. UNA DECADA DE MOVIMIENTOS SOCIALES 293



tiempo, mostrd su cara mas autoritaria: el gobierno de Enrique
Pefia Nieto termind por echar del pais al Grupo Interdiscipli-
nario de Expertas y Expertos Independientes (GIEl), que ya habia
refutado la versidn oficial —bautizada por Jesus Murillo Karam,
entonces procurador general, como “verdad histérica”—. La

red solidaria no se hizo esperar, pero no fue espontanea; todo

lo contrario. Cuando se observa el mapa de tuitsy hashtags se
pueden reconocer los nodos de otras luchas surgidas en lared y
replicadas en las calles, el ensamblaje social que estéd en con-
tinua expansién. Las puntas, al tocarse, crearon enjambres que
podemos apreciar si se analizan los datos de los movimientos
virtuales en los ultimos anos: los nodos se repiten, se fortalecen,
generan relaciones mas intensas y conversaciones mas amplias.
Aquel que hizo vigilia por la #GuarderiaABC estuvo en Ayotzinapa,
participd en los centros de acopio tras el sismo y salié de nuevo a
#NoSonTresSomosTodxs. La resistencia se vuelve permanente y
continua en el tiempo, inaldmbrica y presencial.

La sociedad civil, en los dias posteriores al sismo del 19 de
septiembre de 2017, volvié a organizarse como lo hizo en 1985.
Estaban ahi las caras conocidas en lared y en la calle. El proto-
colo observado por la tecnologia social era el de la confianza.
Con #Verificado19s se ordend la informacidn que circulaba fre-
néticamente a través de Twitter al tiempo que se desplegé aquella
red en la ciudad: 500 voluntarios ocuparon un espacio especifico
para verificar informacion sobre los desastres y necesidades
en los centros de acopio. Los principios de la red #Verificado19s
son los mismos que los de internet —indiscutible ethos genera-
cional—: nadie la posee, todos pueden usarla y cualquiera puede
mejorarla. De Erin Gallagher, por ejemplo, recibi una imagen que
recopild 15 horas de interacciones en la red de #Verificado19s
(incluida en la pagina 250 de esta publicacién). La galaxia alli
plasmada adquirié una forma neuronal: la multitud conectada es
una inteligencia operativa, mientras que la masa desconectada
va sin rumbo ni sinapsis.

¢Cbmo entender esta marea creciente? ;Cémo asir lo ina-
sible? La clave, dice el colectivo Tigqun, es encontrar nuevas rutas
de navegacidn, “herramientas de orientacion[...] que no buscan
decir, representar, lo que hay en el interior de los diferentes archi-

” 4

piélagos de la desercidn, sino que nos indican cémo llegar a ellos”.

4— Tigqun, ¢Cémo hacer?, Pensaré Cartoneras, 2015, p. 27. Disponible en:
<https://issuu.com/pensarecartoneras/docs/como_hacer__duibujo_ok>.
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Marcha contra la imposicién—Protest against the imposition,
Guadalajara, 2012. Foto—Photo: Marte Merlos

:Cdémo reconocer y adaptarse a las nuevas formas del movimiento
social? Responde Rossana Reguillo: “Son movimientos porque
los une un objetivo y buscan ser reconocidos y escuchados; son
movilizaciones porque se constituyen a través de las practicas y
buscan movilizar a otras personas; son revueltas porque expresan
un conflicto, y son insurrecciones porque se sublevan contra
algun poder instituido. Pero son, ante todo, configuraciones poli-
ticas en red. Suponen la apropiaciéon y el uso politico de internet,
y la creacién de redes de accién coordinada on/off line”.’

Los extremos podran tocarse en ideas, pero Unicamente las
personas pueden encarnarlos. Son cuatro los proyectos reu-
nidos en este volumen, tres de los cuales abarcan distintos
momentos de manifestaciones artisticas vinculadas al movi-
miento del 68. #NoMeCansaré, el cuarto proyecto, parte desde el
presente, haciendo un recorrido por una década de movimientos
sociales en México, a la vez que presenta antitesis vivas que toman
las calles y el internet por igual —no para neutralizarse, sino para
hacerse oir y ver. La humanidad, animal colectivo de contradic-
ciones, es lo publico y lo privado, lo virtual y lo concreto, un Estado
de bolsillo y una sociedad a escala; sus extremos son efectos
visuales del fractal que despliega.

5— Rossana Reguillo, Paisajes insurrectos: Jévenes, redes y revueltas en el otofio
civilizatorio, Madrid, Biblioteca de Infancia y Juventud/NED, 2017.
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A World of Extremes:
A Decade of Social
Movements

Antonio Martinez Veldzquez
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Ayotzinapa #YaMeCansé, 2014. Foto—Photo: Marixa Namir Andrade

Blessed be the cracked,
for they will let the light come through!
—Houria Bouteldja

The twentieth-first century is the century of insurrections. From
the Maghreb to Patagonia, from La Realidad, Chiapas to Ran-
goon, Burma, the temporal and historical obstructions that once
explained the workings of the world have since broken and come
apart. The current cartography has been washed out. Today’s rev-
olutionaries are sedentary, and the younger generations—which
we’d dismissed as lazy—are growing politicized, interconnected.
A new order is forming on the periphery of the mass media and
nation-states.

Mexico has undergone a democratic retreat. Incessant violence
and institutional neglect have left more than half the population
in a state of abandonment. Privileges and securities are not only
disgraceful; they have also fallen into the hands of an increasingly
microscopic elite. Through actors collectivizing everything in sight,
the Mexican state prevents the discretional distribution of goods
and resources from passing through citizen filters. Unilateral and
oligopolist (much like political parties), said actors are respon-
sible for de-citizenizing the public realm and portioning it out
according to sectarian norms. This has a negative effect both on
the exercise of power (a state whose orchestration has tied its own
hands) and on the implementation of civil rights (a citizen excluded
from the public sphere).

Mexico does not put the public before the private. Indeed, it
puts the political before the private, and the political is a hostage
to illegitimate, corrupt, or corporatized mediators. Today, then,
“public” is an antonym of “civil.” We have an unhinged version of
the democratic state—produced, in turn, by an equally unhinged
version of the autocratic state. This state is visible when it comes
to providing health services and education, but invisible when it
comes to providing security or administering the use of force.
The regime’s first twenty-first-century fracture was the 1968 stu-
dent movement and the mobilization in response to the Tlatelolco
massacre. Viewed with contemporary eyes, the movement of
’68, especially the post-Tlatelolco mobilization, was an innova-
tive one: it transcended its community of origin, sustained itself
over time through the links connecting its nodes, and produced
a network that permitted the first wave of social change to be
organized in the second half of Mexico’s twentieth century.
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Over the last decade, cracks have emerged, enabling social
organization and the renewal of political practices that gradually
promise to regenerate public life in Mexico. Among the constitu-
tive elements of this new organization are socio-digital networks,
which have provided social activists with a microphone and a
channel for coordinating activities, assemblies, and marches.
The internet and its services are amplifiers of what goes on
beyond digital life. They have made the state into an omnipres-
ence out there and a redundancy in here. When we talk about a
crisis of democracy vis-a-vis the internet, it means we have lost
our way. There is not actually a crisis of democracy; there is a
crisis of the state.

Society becomes a network.” The net itself—which goes
beyond technology to configure a kind of thinking that prior-
itizes alliances, creating an aesthetic form out of the immaterial
and the political notion of horizontality—is, or at least it has been
in the past two decades, the most disruptive philosophy we can
remember. Its repercussions are so great that the conception of
our surroundings depends largely on the digital world.

This is a world of extremes. Each node (or person) constructs,
out of its extremities, imageries and affective horizons to be
harnessed toward social connection. The tips touch and generate
shared properties that grant them political meaning. The best
example of this phenomenon is when a digital movement spills
out onto the street and the extremities encounter each other:
they “put a face to the @,” strengthening bonds and interweaving
themselves in the sphere of everyday life.

The counter-factual history of social movements in Mexico
over the past decade can be told in hashtags: #votonulo [“null
vote,” referring to the decision to submit a blank ballot at the
polls]; #internetnecesario [“necessary internet,” defending
the right to internet access as a universal means of commu-
nication]; #StopACTA [against the Anti-Counterfeiting Trade
Agreement]; #GuarderiaABC [ABC Daycare Center, site of a
horrific fire in 2009]; #YoSoy132 [“l Am 132,” a Mexican protest
movement against the reigning PRI party before the 2012 elec-
tions]; #LeyTelecom [“Telecom Law,” a controversial Mexican

1— Xabier E. Barandiaran et al., “Decidim: Redes politicas y tecnopoliticas para

la democracia participativa,” in Tecnopolitica, consulted on November 17, 2017.
Available at: <https://tecnopolitica.net/content/decidim-redes-pol%C3%ADti-
cas-y-tecnopol%C3%ADticas-para-la-democracia-participativa>.
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law allowing telecommunication companies to keep records

of users’ metadata, among other stipulations]; #Ayotzinapa
[referring to the forced disappearance of 43 students from a rural
teachers’ college in Ayotzinapa, Guerrero]; #RenunciakEPN [a call for
the resignation of sitting president Enrique Pefia Nieto]; #NiUnaMas
[“not one more,” a call against femicide]; #Verificado19s [a digital
platform verifying and compiling information for more effective
citizen responses after the earthquake on September 19, 2017);
and #NoSonTresSomosTodxs [“It’s not just three; it’s all of us,”

a call for an end to violence and forced disappearances after
the kidnapping and killing of three film students in Jalisco].

The hashtag is a physical and digital territory to build on. Each of
these digital labels creates a language shared among the nodes
of the network that grants them the password to enter spaces of
resistance. The nodes, then, move from the net to the street. Not
only that: unlike in prior decades, social movements are no longer
limited to members of a specific community. Now they are always
open, and anyone can be a cog in (and an improvement on) its
production. Moreover, time has become so liquid a substance that
it’s impossible to predict the peak of a social movement. It has
only one path: expansion. Each extremity of the network, once it
connects with another, broadens the possibilities for action and
shares the common goods produced there. Fleeing the status
quo, the network of solidarity has spent years on the street and in
online chats, in organized and disorganized civil society, in the
countryside and in the city.

Among the moments of greatest social fracture was the
aforementioned disappearance of 43 students from the Escuela
Normal Rural de Ayotzinapa, in the city of Iguala, Guerrero. The
blow was so profound that only now, four years later, are we
starting to perceive the repercussions. The event was sheer
horror, brutality unexplained. At first, it was treated as a local
matter of minimal significance. However, the information that
started to emerge through the cracks—and the connections
that information started to accumulate—suggested that some-
thing grim and unspeakable had occurred, something that was
by no means a merely municipal affair. Carla Medina discusses
how the truth became a metaphor, because “you can’t admin-
ister the agents if they multiply exponentially; you can’t admin-
ister uncertainty if you don’t control the communication (even
if you try); and you can’t administer the rules without someone
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asking, today, out loud, if that wouldn’t be called torture and
corruption.”?

What would have come of the Ayotzinapa case without
socio-digital networks? Perhaps we wouldn’t have heard their
voices, first as an echo and later in first person.® The demonstra-
tions probably would have stayed in Iguala—just as they did on
December 13, 2011, when Alexis Herrera and Gabriel Echeverria,
students at the very same teacher’s college (the Escuela Normal
Rural “Raul Isidro Burgos™), were killed by the police. They were
murdered during the violent removal of a group of students who
were blocking the highway called the Autopista del Sol, protesting
the imposition of the school’s director.

The events in Ayotzinapa were met with a global clamor
for the return of the students, alive. They exposed the Mexican
government as an accomplice to the concealment of the truth.
At the same time, they also revealed its most authoritarian face:
the Pefia Nieto administration ultimately expelled the Interdis-
ciplinary Group of Independent Experts (or GIEl, its acronym in
Spanish) from the country. The group had already refuted the offi-
cial account, christened by then-Attorney General Jesus Murillo
Karam as the “historic truth.” The network of solidarity wasted
no time, but its response wasn’t spontaneous, either; quite the
contrary. If we study the map of tweets and hashtags, we can see
the nodes of other struggles that had emerged online and taken
to the streets—the social assemblage in continual expansion.
When they touch, the tips create hives that become perceptible
to us if we analyze the data on recent virtual movements: the
nodes repeat themselves, grow stronger, produce more intense
relationships and broader conversations. The same presence that
held a vigil for the #GuarderiaABC did the same in Ayotzinapa;
contributed resources to the collection centers after the earth-
quake; and joined together again for #NoSonTresSomosTodxs.
Resistance becomes permanent, continuous over time, wireless
and ever-present.

In the days after the earthquake on September 19, 2017, civil
society mobilized as it had done in 1985. There were familiar

2— Carla Medina, “Ayotzinapa: la verdad como metéfora,” in Hori-
zontal, consulted on May 10, 2018. Available at: <https://horizontal.mx/
ayotzinapa-la-verdad-como-metafora/>.

3— An especially noteworthy addition was the voice of Omar Garcia (@omarel44)
on Twitter.
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faces online and on the street. Social technology followed the
protocol of trust. #Verificado19s organized the information that
was frenetically circulating through Twitter. Meanwhile, the same
network was also physically deployed in the city: five hundred vol-
unteers occupied a specific space to verify information about the
disasters and the needs of the collection centers. The principles of
the network #Verificado19s are the same as the principles of the
internet (indisputable generational ethos that it is): no one owns it,
everyone can use it, and anyone can improve it. For example, Erin
Gallagher sent me an image compiling fifteen hours of interactions
within the network of #Verificado19s (included on page 250 of this
publication). It captures a neuronal galaxy: the multitude con-
nected there is an operative intelligence, while the disconnected
mass drifts aimlessly and without synapses.

How can we make sense of this rising tide? How can we grasp
the ungraspable? The key, according to the Tigqun collective, is
to find new navigation maps, “tools for orientation... that don’t
try to say or represent what is within different archipelagos of
desertion, but show us how to meet up with them.”* How can we
recognize and adapt to new forms of social movement? Rossana
Reguillo replies:

They are movements because they are united by an objective
and seek to be acknowledged and heard; they are mobiliza-
tions because they are constituted through praxis and seek to
mobilize people; they are revolts because they express a con-
flict; and they are insurrections because they rise up against
some form of institutional power. But they are, above all, polit-
ical configurations as networks. They presuppose appropria-
tion and the political use of the internet, as well as the creation
of networks of coordinated action both on- and offline.®

The tips of the network may touch each other through ideas, but
only people can embody them. This volume brings together four
projects, three of which address different moments of artistic pro-
test associated with the 68 movement. #NoMeCansaré [“]l won’t

4— Tigqun, “How Is It to Be Done?,” in Introduction to Civil War, trans. Alexander
R. Galloway and Jason E. Smith, p. 54. Available at: < http://azinelibrary.org/
approved/introduction-civil-war-tigqun-2.pdf >.

5— Rossana Reguillo, Paisajes insurrectos: Jovenes, redes y revueltas en el otofio
civilizatorio, Madrid, Biblioteca de Infancia y Juventud/NED, 2017.

A WORLD OF EXTREMES: A DECADE OF SOCIAL MOVEMENTS 301



get tired”], the fourth project, emerges from the present, traveling
through a decade of social movements in Mexico. Simultaneously,
it presents living antitheses that take both to the streets and to
the net—not to neutralize itself, but to make itself heard and seen.
Humanity, a collective animal of contradictions, is both the public
and the private, the virtual and the tangible, a pocket-sized state
and a scale-model society. Its extremities are visual effects of the
fractal it unfurls.

Arriba—Top: #YoSoy132, 2012. Foto—Photo: Carlos Adampol Galindo
302 Erin Gallagher, Andlisis de 13,245 tuits sobre—Analysis of 13,245 tweets about #Verificado19s Abajo—Bottom: Ayotzinapa, protesta en EU—USA protest, 2015. Foto—Photo: Sarah-Ji 303




Listas de obra

Lists of works

Grafica del 68
Graphic Art Of ‘68

Toda la gréfica pertenece a la Colec-
cién del Museo Universitario Arte Con-
temporéneo, MUAC, UNAM, donacién de
Arnulfo Aquino, 2002; a menos que se
especifique lo contrario.

El conjunto gréfico fue com-
pilado por Arnulfo Aquino, Rebeca
Hidalgo, Jorge Pérez Vega, Eduardo
Gardufio, Silvia Paz Paredes, Melecio
Galvan, Saul Martinez y Salvador
Paleo en los afios setenta durante el
proceso de formacién del Grupo Mira
y hasta la publicacién de libro Grafica
del 68. Homenaje al movimiento
estudiantil en 1982.

Las técnicas fueron detallada-
mente revisadas por el equipo del
Laboratorio de Conservacién del
MUAC con la asesoria del maestro
Ricardo Morales (especialista en
técnicas graficas) y del artista Jorge
Pérez Vega. A partir de sus conside-
raciones, se tomd la determinacién
de realizar la descripcién de cada
pieza en el siguiente orden: modo
de difusidn, técnica de grabado
o impresién, matriz empleada y
soporte de impresién.

Si bien agentes como Arnulfo
Aquino o Jorge Pérez Vega han
atribuido autorias en el marco de
sus investigaciones, se ha puesto a
consideracién no continuar con la
distincién de nuevas autorias sin-
gulares y conservar Gnicamente las
atribuciones histéricas, esto debido a
que las imagenes no buscaban tener
un caracter artistico sino una eficacia
visual para comunicar las demandas
colectivas. Para esta lista de obra se
consignaron las atribuciones publi-
cadas en el libro: Arnulfo Aquino y
Jorge Perez Vega (comps.), Imagenes
y simbolos del 68. Fotografia y gréafica
del movimiento estudiantil, México,
UNAM, 2011.

All graphics belong to the Collection
of the Museo Universitario Arte Con-
temporéneo (MUAC) UNAM, and were
donated by Arnulfo Aquino, 2002,
unless otherwise specified.

The set of graphics was compiled
by Arnulfo Aquino, Rebeca Hidalgo,
Jorge Pérez Vega, Eduardo Gardufio,
Silvia Paz Paredes, Melecio Galvan,
Sadl Martinez, and Salvador Paleo in
the 1970s, during the Grupo Mira’s
formation process and until the publi-
cation of the book Gréfica del 68:
Homenaje al movimiento estudiantil
[Graphics of ’68: A Tribute to the
Student Movement] in 1982.

The techniques were meticu-
lously reviewed by the team at the
MUAC’s Conservation Laboratory.
Additional counsel was provided
by Ricardo Morales (a specialist in
graphic techniques) and the artist
Jorge Pérez Vega. In response to their
observations, it was decided that
each piece would be described in the
following order: means of circulation,
printing or etching technique, matrix,
and printing format.

Agents like Arnulfo Aquino and
Jorge Pérez Vega have attributed
graphics to various authors within the
framework of their research. How-
ever, we have chosen to refrain from
designating new individual author-
ships, conserving historical attribu-
tions only, because the images were
not intended for an artistic reception;
rather, they sought to make a visual
impact in the interest of expressing
collective demands. For this work
list we use the published atribuitions
in the book: Arnulfo Aquino y Jorge
Perez Vega (comps.), Imagenes y
simbolos del 68. Fotografia y gréfica
del movimiento estudiantil, México,
UNAM, 2011.

Siglas de colectivos, organizaciones
o instituciones—Acronyms of collec-
tives, organizations, and institutions

cLM: No identificada. Posiblemente
Comité de Lucha de Medicina

cLFL: No identificada. Posiblemente
Comité de Lucha de Filosofia y Letras
CNED: Confederacién Nacional de
Estudiantes Democréticos

CNH: Consejo Nacional de Huelga
ENAP: Escuela Nacional de Artes
Plasticas

ENPEG: Escuela Nacional de Pintura,
Escultura y Grabado La Esmeralda
IPN: Instituto Politécnico Nacional
“Poli”

MMLM: Movimiento Marxista Leninista
de México

PCM: Partido Comunista de México
UNAM: Universidad Nacional Auté-
noma de México

*Existen piezas firmadas cuyas
siglas no estén identificadas—The
acronyms of some signed pieces
remain unidentified

GRAFICA DEL 68. IMAGENES
ROTUNDAS

GRAPHIC ART OF “68:
POWERFUL IMAGES

1.A.C.F.

Asi han respondido a nuestro
pliego petitorio, 1968
Impresién con mimedgrafo
sobre papel

21.5x 28 cm

2. Crispin Alcazar Partida
(1942-1999)

Sin titulo [Granaderos ‘68], 1968
Cartel. Serigrafia sobre papel
23.7 x 28.7 cm
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Atribuido a Crispin Alcazar Partida
(1942-1999)

3. Cooperacidn personal para
el movimiento pro libertades
democriéticas, 1968

CNH

Bono. Grabado en relieve sobre
lindleo y serigrafia sobre cartén
8.4x18 cm

4. Cooperacion personal para
el movimiento pro libertades
democriéticas, 1968

CNH

Bono. Grabado en relieve sobre
lindleo y serigrafia sobre cartén
8.4x18.2cm

5. Didlogo de bayonetas
no entendemos, 1968
CNH

Pega. Grabado en relieve
sobre lindleo sobre papel
6x9.3cm

6. El poder nace del fusil, 1968
MMLM

Pega. Grabado en relieve
sobre lindleo sobre papel
8.7x7.6cm

7. El pueblo se levantara como
un gigante y aplastara a los que
lo oprimen, 1968

MMLM

Cartel. Serigrafia sobre papel
49.5x 34.4cm

8. En la sociedad de clases las
revoluciones son inevitables,
1968

Cartel. Grabado en relieve
sobre lindleo sobre papel
35.4x 48 cm

9. La guerra es la continuacién
de la politica, 1968

Cartel. Grabado en relieve
sobre lindleo sobre papel
31.5x34.8cm

10. Maestro unete y lucha
venceremos, 1968

CNH

Cartel. Grabado en relieve
sobre lindleo sobre papel
23.5x53.7cm

11. Maestros, obreros,
campesinos, estudiantes
iUnidos venceremos!, 1968
CLM

Volante. Grabado en relieve
sobre lindleo sobre papel
19.6 x 36 cm

12. Muerte a los que masacran,
1968

MMLM

Pega. Grabado en lindleo
sobre papel

10.9 x8.2cm

13. No claudicaremos, 1968
CNH

Pega. Grabado en relieve
sobre lindleo sobre papel
9.6x9.4cm

14. ;Obrero! Ponte de pie y
iluchal, 1968

CNH

Cartel. Grabado en relieve
sobre lindleo sobre papel
32.8x35.2cm

15. Obreros, campesinos y
estudiantes unidos, 1968
CLFL

Pega. Grabado en lindleo
sobre papel

8.2x11.5cm

16. Paz, muerte, revolucion,
libertad, 1968

Pega. Grabado en relieve
sobre lindleo sobre papel
15.7 x13.3cm

17. A.L.M.

Esta humanidad ha dicho jjbasta!!,
1968

Cartel. Serigrafia sobre papel
56.5x 38.5cm

Alumnos del maestro Francisco
Becerril
18. México 68 [Olimpico], 1968
Volante. Serigrafia sobre papel
14.4 x 52.7 cm

19. México 68 [Paloma], 1968
Volante. Serigrafia sobre papel
12.9 x 52.5cm

20. México 68 [Transformacidn
Diaz Ordaz], 1968

Volante. Serigrafia sobre papel
12.6 x 51.3 cm

21. Arnulfo Aquino

No claudicaremos, 1968
Cartel. Serigrafia sobre papel
35.5%x 24 cm

22. Atribuido a Arnulfo Aquino
Presos politicos, Libertad!, 1968
CNH

Cartel. Serigrafia sobre papel
50.2x32.2cm

23. Atribuido a Santos Balmori
Indemnizacién a los familiares
de los muertos, 1968

Cartel. Serigrafia sobre cartén
89 x 59 cm

Atribuido a Francisco Becerril
24. Exigimos deslinde de
responsabilidades, 1968
Cartel. Serigrafia sobre papel
95 x70.3cm

25. Desaparicién del cuerpo
de granaderos, 1968

Cartel. Serigrafia sobre papel
61.5 x 69.7 cm

26. Atribuido a Antonieta Castillo
Gorilismo no, 1968

Cartel. Grabado en relieve

sobre lindleo sobre papel
38x47.5cm

27. Centro de Organizacién
y Fomento de Actividades
Académicas del IPN

Sin titulo [Che Guevaral, 1968
Impresién de punto con
computadora sobre papel

28 x 36.8 cm

28. Atribuido a Juan Luis Diaz
E$ta es la razén del gobierno, 1968
Cartel. Grabado en relieve

sobre lindleo sobre papel

47 x 28.5cm

29. Equipo Permanente de
Grabado Esmeralda (ENEPEG)
jAlto! Asesinos asi no se
gobierna, 1968
Cartel. Grabado en relieve
sobre lindleo sobre papel
28 x 21.63 cm

30. Escuela, 1968

Volante. Grabado en relieve
sobre lindleo sobre papel
10.6 x12.2cm

31. Este didlogo no lo
entendemos, 1968

Cartel. Grabado en relieve
sobre lindleo sobre papel
52x38.8cm

32. Libertad, 1968

Volante. Grabado en relieve
sobre lindleo sobre papel
1.5%x12.6 cm

33. Sin titulo [presos], 1968
Pega. Grabado en relieve
sobre lindleo sobre papel
7.2x13.7cm

34. G paz... dicen, 1968
Cartel. Grabado en relieve
sobre lindleo sobre papel
30.5x24.8cm

35. Atribuido a Gabriel Fernandez

Ledesma

Si'sefiora su muchacho esta
muerto, 1968

Cartel. Grabado en madera
sobre papel

70.2x47.5cm

36.F.G.

Mexicano el gobierno te engana, 1968

Grabado en relieve sobre lindleo
sobre papel
28.1x21.5cm

37. Atribuido a José Luis Franco
iEl derecho a ser libres no se
mendiga, se toma!, 1968

Cartel. Grabado en relieve

sobre lindleo sobre papel

41.6 x31cm

38. Atribuido a Melecio Galvan
En los cuarteles escuelas, no
cuarteles en las escuelas, 1968
Cartel. Grabado en relieve
sobre lindleo sobre papel
32.9x21.4cm

39. Eduardo Garduio
Libertad presos politicos, 1968
Cartel. Grabado en relieve
sobre lindleo sobre papel

70 x 49.8 cm

40. Juventud Comunista de México

Libertad presos politicos,
Nueva vida mural 2, 1969

Periédico mural. Grabado en relieve

sobre lindleo y offset sobre papel
56.1%x82cm

41. Juventud Comunista de México

(AR)

Libertad presos politicos (Il época
diciembre 1968 Num. 3), 1968
Comisién Permanente del Comité

Nacional de la Central de Estudiantes

Democréticos

Periédico mural. Grabado en relieve

sobre lindleo y offset sobre papel
60 x81cm

Jesus Martinez

42. Sin titulo [Paloma de la paz

atravesada por una bayoneta],
1968

Pancarta. Esténcil y gouache
sobre cartén

71x 48.5cm

43. Unidos..., ...Adelante, 1968
CNH

Cartel. Grabado en relieve
sobre lindleo sobre papel
31.2x50cm

44. Adolfo Mexiac

iLibertad de expresidn!, 1968
Cartel. Grabado en relieve sobre
lindleo y serigrafia sobre papel
46.7 x 29.6 cm

45. Atribuido a Adolfo Mexiac
Asesinos, 1968

Cartel. Grabado en relieve
sobre lindleo sobre papel
35x47.5cm

46. Atribuido a Adolfo Mexiac,
Antonieta Castillo

La policia y el ejército matan

a tus mejores hijos, 1968

CNH

Cartel. Grabado en relieve
sobre lindleo sobre papel
35.5x47.5cm

47. Francisco Moreno Capdevila
No més agresién!, 1968

Cartel. Serigrafia sobre papel
60.4 x 87 cm

48. Atribuido a Francisco Moreno
Capdevila

iLibertad! iUnete pueblo!, 1968
Cartel. Grabado en relieve sobre
lindleo sobre cartén

66 x 48.4 cm

49. Atribuido a Rogelio Naranjo
iLibertad a los presos politicos!
[Demetrio Vallejo], 1968

Cartel. Serigrafia sobre papel
64.5 x 50.5 cm

50. Atribuido a Jorge Novelo
Deslinde de responsabilidades, 1968
Cartel. Grabado en relieve sobre
lindleo sobre cartén

42.5 x 33.7cm

51. Mario Olmos Soria
Libertad presos politicos, 1968
Cartel. Grabado en relieve sobre
lindleo sobre papel

30x41cm

Jorge Pérez Vega

52. 1968 afo de la prensa
vendida, 1968

Cartel. Grabado en relieve
sobre lindleo sobre papel
39.3x23cm

53. Libertad presos politicos,
1968

Grabado en relieve sobre lindleo
sobre papel

39.9x25cm

54. Nunca olvidaremos la
sangre derramada, 1968
Grabado en relieve sobre
lindleo sobre papel
35x24cm

55. La paz total sera posible
hasta la liquidacion de la miseria
y la ignorancia, 1968

Grabado en relieve sobre lindleo
sobre papel

42.5x33.7 cm

56. “V” Hasta la victoria siempre,
1968

Cartel. Grabado en relieve sobre
lindleo sobre papel

33x21.7cm
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57. “V” Venceremos, 1968
Pega, serigrafia sobre papel
5.7x7.7cm

Atribuido a Jorge Pérez Vega
58. Cooperacién personal
movimiento pro libertades
democraticas, 1968
CNH
Bono. Grabado en relieve sobre
lindleo y serigrafia sobre cartén
9 x18.5cm

59. El ejército es para servir
al pueblo, 1968

Grabado en relieve sobre
lindleo sobre papel
33x21.8cm

60. Gobierno hipdcrita

y asesino!, 1968

Cartel. Grabado en relieve
sobre lindleo sobre papel
36 x54.3cm

61. jLibertad de expresidn!, 1968
Pega. Grabado en relieve

sobre lindleo sobre papel
9.7%x8cm

62. No represion, 1968
CNH

Pega. Grabado en relieve
sobre lindleo sobre papel
8.3x10.3cm

63. Rius

Reaccidn en cadena, 1968
Fotocopia sobre papel
21.7 x32cm

64. Atribuido a Rius
iGorila! Constitucidn, 1968
Grabado en relieve sobre
lindleo sobre papel

42.8 x32cm

Atribuido a Daisy Swadesh
65. Sombra sobre México, 1968
Grabado en relieve sobre
lindleo sobre papel
35x24.4cm
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66. jRespeto a la Constitucidn!
jApoya el Consejo Nacional

de Huelga!, 1968

Cartel. Grabado en relieve sobre
lindleo sobre papel

35.6 x 26.6 cm

Taller 29 de Julio, Facultad

de Medicina
67. Constitucion ‘68, 1968
Cartel. Serigrafia sobre papel
24 x70.2cm

68. ;De acuerdo que las escuelas
sean para todo el pueblo?, 1968
Cartel. Serigrafia sobre papel
23.7 x 69.8 cm

69. Gran manifestacién popular,
1968

Cartel. Grabado en relieve
sobre lindleo sobre papel

23.7 x 69.8 cm

70. La lucha sigue... jEscuelas
para todo el pueblo!, 1968
Cartel. Serigrafia sobre papel
23.5x69.8cm

71. jPueblo y estudiantes unidos
por una educacidn para todos!,
1968

Cartel. Serigrafia sobre papel
23.6 x70 cm

72. T.L.

Nuestra lucha es por un México
donde no haya... Represion, 1968
Cartel. Grabado en relieve sobre
lindleo sobre papel

28 x 21.7 cm

Atribuido a Miguel Vargas

“El Veracruz”
73. Cooperacién personal para
el movimiento pro libertades
democraticas, 1968
CNH
Bono. Grabado en relieve sobre
lindleo y serigrafia sobre cartén
10.3x18.4cm

74. Dislogo publico, 1968
Cartel. Grabado en relieve
sobre madera sobre papel
65.8 x47.8 cm

75. El didlogo debe ser publico,
1968

Cartel. Grabado en relieve
sobre lindleo sobre papel
321x41.5cm

76. 2 de octubre, 1968
Cartel. Serigrafia sobre papel
60 x 45 cm

77. 6 puntos $3.00 aportacién
voluntaria, 1968

CNH

Bono. Grabado en relieve sobre
linéleo sobre papel

7.5x11.6 cm

78. 26 de Julio. Concentracién y
marcha juvenil, 1968

Juventud Comunista de México
Volante. Offset sobre papel
14.5 x 20.2cm

79. 26 julio, 1968 afio de México,
1968

Volante. Impresién con
mimedgrafo sobre papel

21.8 x23.7cm

80. A la orden, 1968

Cartel. Grabado en relieve sobre
lindleo sobre papel

44.8 x 35cm

81. jAdelante! La verdad contra
las bayonetas, 1968

Pega. Grabado en relieve sobre
lindleo sobre papel
5.4x12.2cm

82. jjAcusamos!!, 1968
Volante. Fotocopia sobre papel
16.6 x 12.6 cm

83. Alto. Asi' no se contestan las
demandas del pueblo, 1968
CNED

Cartel. Grabado en relieve sobre
lindleo sobre papel

32x26.3cm

84. Afo de la lucha democrética,
1968

Pega. Serigrafia sobre papel

21.4 x 28 cm

85. Bienvenidos al México de la
policia represiva, Bien Venus au
Mexique de la Police Represive,
1968

Pega. Grabado en relieve sobre
lindleo sobre papel
21.4x7.5cm

86. Cansancio de vender dia a
dia... [Che Guevara], 1968

CNH

Cartel. Serigrafia sobre papel
95.3x71cm

87. Cueto, Mendiolea, Frias,
Corona del Rosal, Echeverria...,
1968

Cartel. Grabado en relieve sobre
lindleo sobre papel
35.2x47.6cm

88. [Detras de cada estudiante
muerto hay una madre... que
clama justicial, 1968

CNH

Cartel. Serigrafia sobre papel
62.3x47 cm

89. Duelo olimpico, 1968
Facultad de Derecho

Pega. Grabado en relieve sobre
lindleo sobre papel
8.2x11.5cm

90. Educacién popular no
bayonetas ni macanas, 1968
Cartel. Grabado en relieve sobre
lindleo sobre papel

24.8 x 32.5¢cm

91. jEjército fuera de la
Universidad! jArmée Hors
d’Université!, 1968

Volante. Grabado en relieve
sobre lindleo sobre papel
18.7 x10.5cm

92. El ejército en las aulas no
aprende jFuera de ellas!, 1968
Volante. Grabado en relieve
sobre lindleo sobre papel

19.6 x 8.9 cm

93. El gobierno tiene pruebas de
los muertos..., 1968

Plantilla de volantes. Impresidon
con mimedgrafo sobre papel
33x21.6cm

94. El movimiento estudiantil
continuara, 1968

CNH

Pega. Grabado en relieve sobre
lindleo sobre papel

17.9 x10.7 cm

95. Estimulante incorporacién
del joven de 18 afos a la vida
politica del pais, 1968

Volante. Fotocopia sobre papel
16.4 x9.5cm

96. Exigimos la solucién de los
problemas de México, 1968
Movimiento Estudiantil, CNH-
Consejo Nacional de Huelga
Volante. Grabado en relieve
sobre lindleo sobre papel
15.2x 8.7cm

97. Exigimos libertad presos
politicos, 1968

CNH

Cartel. Grabado en relieve sobre
lindleo sobre papel

35x47.5cm

98. Festival popular, 1968
Cartel. Serigrafia sobre papel
55.3x44.3cm

99. G.D.O. (Gustavo Diaz Ordaz),
1968

Cartel. Grabado en relieve sobre
lindleo sobre papel

28.7 x71.2cm

100. Gobierno de Ordaz de
ladrones y Diaz de miseria, 1968
CNED

Plantilla de pegas. Grabado en
relieve sobre lindleo sobre papel
31.2x251cm

101. Gobierno, exigimos
soluciones. Dialogo publico, 1968
Cartel. Grabado en relieve sobre
lindleo sobre papel
38.3x27.8cm

102. Hecho para México, 1968
Grabado en relieve sobre lindleo
sobre papel

21.8 x 32.2cm

103. Hermano obrero: nuestra
lucha reclama tu voz..., 1968
Cartel. Grabado en relieve sobre
lindleo sobre papel

35x26.5cm

104. Honremos luchando, a los
muertos en Tlatelolco, 1968
Pega. Grabado en relieve sobre
lindleo sobre papel

8.7 x10.9 cm

105. La mejor manera de evitar
presos del pueblo, es que el
pueblo tome el poder, 1968
CLFL

Pega. Serigrafia sobre papel
8.8 x12.4cm

106. Liberemos a los presos
politicos con nuestra lucha, 1968
Pega. Grabado en relieve sobre
lindleo sobre papel

8.7 x10.9 cm

107. Libertad de expresion, 1968
CNH

Pega. Grabado en relieve sobre
lindleo sobre papel

1.6 x 6.4cm

108. Libertad, no represion.
Tlatelolco 2 de Octubre, 1968
Grabado en relieve sobre lindleo
sobre papel

20.8 x 32.3cm

109. ;Libertad! Presos politicos,
1968

UNAM, IPN

Cartel. Serigrafia sobre papel
42 x32cm

110. Libertad presos politicos,
1968

Cartel. Serigrafia sobre papel
43 x 29.3cm

111. Libertad presos politicos,
1968

CNED

Cartel. Grabado en relieve sobre
lindleo sobre papel

37.8x56 cm
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112. Libertad presos politicos,
1968

CNED

Cartel. Grabado en relieve sobre
lindleo sobre papel periédico
38.2x57.7cm

113. Libertad presos politicos,
1968

CNH

Pega. Grabado en relieve sobre
linéleo sobre papel
7.3x5.5cm

114. Libertad presos politicos,
1968

CNH

Pega. Grabado en relieve sobre
lindleo sobre papel
8.1x7.4cm

115. Libertad presos politicos,
1968

CNH

Pega. Grabado en relieve sobre
linéleo sobre papel

70 x 49.8 cm

116. Libertad presos politicos,
1968

CNED

Pega. Grabado en relieve sobre
lindleo sobre papel
7.5x1.5cm

117. Los derechos no se piden se
exigen, venceremos, 1968

CNH

Cartel. Grabado en relieve sobre
linéleo sobre papel

29.8x24cm

118. jMatenlos en caliente!!,
1968

CNED

Volante. Serigrafia sobre papel
17.1%x 24.9 cm

119. México esta con ellos
prisionero, 1968

pcM, Comité Central
Cartel. Offset sobre papel
37.7x15cm

120. Misién cumplida. Tlatelolco
2 de octubre, 1968

Pega. Serigrafia sobre papel

8.6 x5.8cm

121. Ni la represidn nos detendra
venceremos México, 1968

CNH

Pega. Grabado en relieve sobre
lindleo sobre papel

4.9 x 1.4 cm

122. Ni represion ni derrota
ifirmes!, 1968

CNED

Volante. Grabado en relieve
sobre lindleo sobre papel
16 x 20 cm

123. Nunca olvidaremos 2 de
octubre, 1968

CNH

Plantilla de volantes. Serigrafia
sobre papel

35x50.2cm

124. Nunca lo olvidaremos. 2 de
octubre, 1968

Cartel. Serigrafia sobre papel
35x23.7cm

125. Obrero ser resueltos no
temer a ningdn sacrificio, 1968
CNH

Pega. Grabado en relieve sobre
lindleo sobre papel
8.1x9.2cm

126. Periodistas honestos presos
por defender la libertad, 1968
Volante. Grabado en relieve
sobre lindleo sobre papel
15.3x12cm

127. ;Por qué? Represion al
deseo de democracia, 1968
Cartel. Grabado en relieve sobre
lindleo sobre papel

30.8 x 25.7 cm

128. Por un Afio Nuevo sin
presos politicos en México, 1968
CNED

Cartel. Grabado en relieve sobre
lindleo sobre papel

34.7 x23.5cm

129. Prensa corrupta, 1968
CNH

Cartel. Serigrafia sobre papel
35.3x24.2cm

130. Presos politicos jLibertad!,
1968

Pega. Grabado en relieve sobre
lindleo sobre papel

9.9x8.2cm

131. Pueblo busca la verdad, 1968
Cartel. Grabado en relieve sobre
lindleo sobre papel
35.2x21.4cm

132. Pueblo de México, esto es lo
que te ocultan, 1968

CNH

Volante. Impresidn rotativa sobre
papel

24.9 x19.1cm

133. Pueblo: neguemos el
gobierno que tenemos..., 1968
Plantilla de volantes. Impresién
con mimedgrafo sobre papel
33.4x21.7cm

134. Sin titulo [Granadero en
blanco y negro], 1968

Cartel. Grabado en relieve sobre
lindleo sobre papel manuscrito
33.3x21.5cm

135. jSolidaridad! Con los presos
politicos, 1968

UNAM, IPN

Cartel. Serigrafia sobre papel
35x24.8cm

136. Sr. Ordaz..., 1968

Plantilla de volantes. Impresién
con mimedgrafo sobre papel
33.1x21.5cm

137. Tlatelolco 68, 1968

CNH

Pega. Serigrafia sobre papel
18 x10.7 cm

138. Tlatelolco historia de luces y
sombras, 1970

Periédico. Impresién con rotativa
sobre papel

Publicado en Excélsior, 2 de
octubre de 1989

54.5x 35.2cm

139. Todos unidos, 1968

CNH

Cartel. Serigrafia sobre papel
58.6 x 47.4cm

140. Unidad contra la agresién
venceremos, 1968

CNH

Cartel. Grabado en relieve sobre
lindleo sobre papel

35x47.5cm

141. {Unidn!, 1968

CNH

Cartel. Grabado en relieve sobre
lindleo sobre papel
24.2x32.2cm

142. “V” Libertad presos
politicos, 1968

CNH, Facultad de Ingenieria
Pega. Serigrafia sobre papel
8.8 x12.6 cm

143. Venceremos, 1968

CNH

Pega. Serigrafia sobre papel
5x13.9cm

144. Venceremos ni las balas ni
la carcel nos detendran, 1968
CNH

Cartel. Grabado en relieve sobre
lindleo sobre papel

25x18 cm

145. Y por si fuera poco jtodos
los estudiantes de POLI y la UNI
lo estan comprando!, 1968
Cartel. Serigrafia sobre papel
42.7 x 24.7 cm

FOTOGRAFIAS—PHOTOGRAPHS

Autores no identificados
146. Sin titulo [Manifestacién
estudiantil], 13 de septiembre
de 1968
Copia de exhibicién
Gobierno de la Ciudad de
México, Secretaria de Cultura,
Museo Archivo de la Fotografia

147. Sin titulo [Manifestacién
estudiantil], 13 de septiembre
de 1968

Copia de exhibicién

Gobierno de la Ciudad de
México, Secretaria de Cultura,
Museo Archivo de la Fotografia

148. Sin titulo [Manifestantes
con figuras y letreros de
insultos], 27 de agosto de 1968
Copia de exhibicién

Gobierno de la Ciudad de
México, Secretaria de Cultura,
Museo Archivo de la Fotografia

149. Rall Estrada Discua
Manifestacidn estudiantil, Ciudad
Universitaria, 1968

Copia de exhibicién

Instituto de Investigaciones sobre
la Universidad y la Educacidn (lISUE-
UNAM), AHUNAM/ Coleccién Raul
Estrada Discua

VIDEO

150. Alejandro Magallanes
Porque donde vivi el juego se resolvia
comprometiéndote, 2018
Direccidn de animacién: Manuel
Alejandro Baez

Animacién: Alejandra Trejo Becerra
Animacién y armado: Gustavo
Augusto Muriedas Le Royal

Clean up: José Antonio Zuhiga
Esquivel

Video

Animacién

8’34”

Produccién MUAC

151. Entrevista a Arnulfo Aquino,
Eduardo Gardufio, Jorge Pérez Vega y
Rebeca Hidalgo para Gréfica 68. Ima-
genes rotundas, Ciudad de México,
24 de abril de 2018

Entrevista: Amanda de la Garza y Sol
Henaro

Video HD

14’°34”

Produccién Periscopio MUAC, UNAM

LIBROS EXPUESTOS

152. Arnulfo Aquino y Jorge Perez
Vega (comps.), Imagenes y simbolos
del 68. Fotografia y gréfica del
movimiento estudiantil, México,
UNAM, 2011

153. Luna Cardenas, Daniel Librado
y Paulina Martinez Figueroa, La
Academia de San Carlos en el movi-
miento estudiantil de 1968, México,
ENAP, UNAM, 2008

154. Alberto del Castillo Troncoso,
La fotografia y la construccidn de

un imaginario. 155. Ensayo sobre

el movimiento estudiantil de 1968,
México, Instituto de Investigaciones
Dr. José Maria Luis Mora/UNAM, 2014

156. Grupo Mira (comp.), La gréfica
del 68. Homenaje al movimiento
estudiantil, 22 ed., México, Ediciones
Zurda, 1988

156. La gréfica del 68.
Homenaje al movimiento estudiantil,
32 ed., México, Ediciones Zurda, 1993

157. Alvaro Véazquez Mantecén
(comp.), Memorial del 68, México,
UNAM/ Secretaria de Cultura/Turner,
2007
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Grupo Mira

Los materiales estan ordenados en
tres ndcleos tematicos. Cada uno
sigue un criterio de distribucién
museografica.

Excepto cuando se especifique
lo contrario, los materiales marcados
con un asterisco (*) forman parte
del archivo personal de Arnulfo
Aquino, y aquellos marcados con dos
asteriscos (**) pertenecen al archivo
personal de Jorge Pérez Vega.

The materials are organized into
three thematic categories. Each

one adheres to standards of
museographic distribution.

Unless otherwise indicated, materials
marked with an asterisk (*) are part
of the personal archives of Arnulfo
Aquino. Those marked with two
asterisks (**) are part of the personal
archives of Jorge Pérez Vega.

Siglas de colectivos, organizaciones
e instituciones—Acronyms of
collectives, organizations, and
institutions.

AIRE: Alianza lzquierda Revolucionaria
de Economia

Cenidiap: Centro Nacional de
Investigacién, Documentacion e
Informacidn de Artes Plasticas, INBA
CNH: Consejo Nacional de Huelga
EPA: Escuela Popular de Arte, uap
ESM: Escuela Superior de Musica, INBA
FMGTC: Frente Mexicano de Grupos
Trabajadores de la Cultura

FOCEP: Frente Obrero Campesino
Estudiantil Popular

INBA: Instituto Nacional de Bellas
Artes

IPN: Instituto Politécnico Nacional
“Poli”

MIR: Movimiento de lzquierda
Revolucionaria, Chile

MSF: Movimiento Sindical
Ferrocarrilero

MAM: Museo de Arte Moderno, INBA

312

MUAC: Museo Universitario Arte
Contemporaneo, UNAM

MUCA: Museo Universitario de
Ciencias y Arte, UNAM

opIc: Organismo para la Promocién

Internacional de Cultura

SITUAM: Sindicato Independiente
de Trabajadores de la Universidad
Auténoma Metropolitana

UAG: Universidad Auténoma de

Arturo Pastrana

5. Sin titulo [dibujo del Quijote],
1969 *

Tinta y acuarela sobre papel
23.5x35cm

6. Polaroid y fotocopia de un
dibujo de Arturo Pastrana, 1970**
28 x21.5cm

13. Grabado, 1970**
Catélogo de exposicion
22.5%x23.5cm

14. Elio Carmichel**

Retrato a linea de Saul Martinez, 1966
Grafito sobre papel

64.5 x50 cm

15. Sadl Martinez**

Sin titulo [Autorretrato de doble
vista], 1972

Gouache sobre papel

28 x 21cm

Jesus Martinez, Alberto Antuna,
Gaty, Arturo Pastrana,
Jorge Pérez Vega (vifietas)

16. Juego de palabras. Revista de

Guerrero

UAP: Universidad Auténoma de Puebla
UdeG: Universidad de Guadalajara
UNAM: Universidad Nacional
Auténoma de México

UVYD-19: Unidn de Vecinos y
Damnificados 19 de Septiembre

LAS MIGRACIONES DEL GRUPO
65—THE MIGRATIONS OF GRUPO
65 (1966-1972)

1. Eduardo Gardufio**
Sin titulo, 1969

Pintura y collage

65 x 50 cm

Arte Otro
2. Arte Otro, viernes 25 de abril
de 1969, Escuela Nacional de
Artes Plasticas, Academia 22,
México, D. F., 1969**
Cartel de exposicion
48 x 34.5cm

3. Sebastian. Hersua, 1970**

7. Alfredo Guati Rojo (prélogo)**
Primer Salén Nacional de la Estampa,
1971

Prélogo en catélogo de exposicion
22x22.5cm

Invitacién
43.5x29cm

4. Carlos Olachea**
Sin titulo, 1972
Serigrafia
25x23cm

Nuevos Grabadores

8. Grabado moderno de México.
Grupo: “Nuevos Grabadores”,
1968**

IPN Difusién Cultural

Catélogo de exposicién

23x17 cm

9. Grabado moderno de México.
Grupo: “Nuevos Grabadores”,
1968

IPN Unidad Cultural Zacatenco**
Cartel. Offset

47.5% 39 cm

10. Grupo Nuevos Grabadores.
Programa cultural de la xix
Olimpiada. Festival Internacional
de las Artes, 1968**

Catélogo de exposicién

46.5x18 cm

11. Presentacién del grupo
Nuevos Grabadores, Casa del
Lago, 1967**

Catélogo de exposicion
21x16.5cm

Crispin Alcazar Partida (1942-1999)

12. Sin titulo, 1976**
Acuarela
19.5x 21.5cm

los talleres literarios del Instituto
Politécnico Nacional, nim. 1,
1971**

Offset

30x22cm

17. Antuna, Pastrana, Chacdn,
Crispin, Cuellar, Martinez, Pérez
Vega, Agustin, 1969**

Catélogo de exposicion

21.7 x21cm

Autor no identificado

18. “Dibujos de nueva
generacion artistica”, El Sol de
México, 1969**

Recorte de prensa. Copia de
exhibicién

19. Inauguracién de la exposicién
“Grabado 70” de Crispin Alcazar
Partida, 1970*

Fotografia. Copia de exhibicién

22. Obras recientes. Grupo 65.
Juchipila, 1969**

Cartel. Serigrafia

50 x 37 cm

23. Combatir es amar, Grupo
65 (anexo de presentacién del
Grupo 65), 1971*
Mecanoescrito

28 x 21.5cm

24. Grupo 65, 1969**
Catélogo de exposicién
23x21.5cm

25. Grupo 65. En un homenaje a
la forma pura, 1969*

Catélogo de exposicion
22x28.5cm

26. Grupo 65. Obras recientes,
1968*

Catélogo de exposicién
22.5x20.5cm

31. Grupo 65. Casa de la Paz.
Nueva imagen plastica, 1969**
Cartel. Serigrafia

50 x 32.5cm

32. Arte serigréfico, serigrafias
del taller del profesor Francisco
Becerril, 1970*

Catélogo de exposicién
20.2x19.8cm

33. Egresados recientes de San
Carlos, 1969*

Catélogo de exposicion
21.3x27cm

34. Nueva imagen plastica.
“Grupo 657, Casa de la Paz. oPIC,
1969**

27. Obras recientes. Grupo 65.
Juchipila, Zac., 1969**
Catélogo de exposicion
22.5x21cm

28. Alianza lzquierda
Revolucionaria de Economia (AIRE)*
Aire. Aire. ;Qué es la reforma
universitaria?, s.f.

Mecanoescrito

28 x21.5cm

Autor no identificado
29. Alberto Antuna, Arnulfo
Aquino, David Teja con guitarra
y Arturo Pastrana frente a la
Academia de San Carlos, 1966*
Fotografia a color
9x9cm

30. Federico Ayala Radillo,

Catélogo de exposicion

35. Sadl Martinez**
Sin titulo, 1970
Serigrafia

50 x 32.7 cm

36. Manuel Cabrera (prélogo)**
Escuela Nacional de Artes Plasticas.
Arbeiten von Studenten der
Kunsthochschule Mexico City, 1970
Catélogo de exposicién

21x20cm

37. Autor no identificado*
Picnic con integrantes del Grupo
65, s.f.

Fotografia a color

Arnulfo Aquino
38. We the Prisoners of Saint
Quentin declare that we will
overcome the workings of the
machine oppressing us and will
struggle and we will win! Basta

20. Arnulfo Aquino*

Concierto en San Carlos. Orquesta
de céamara, ESM. Vivaldi y Mozart,
1969

Cartel. Serigrafia

55.5%x35.7cm

Grupo 65
21. Grupo 65. Arte seriado,
Escuela de Artes Plasticas,

Melecio Galvan, Arnulfo Aquino,
Jesus Martinez, Sergio Carrasco
y Jorge Novelo afuera del Palacio
de Bellas Artes, 1969**
Fotografia b/n

13x21.8cm

Grupo 65

ya de este sistema fascista,
racista y opresivo, 1970*
Cartel. Serigrafia

64.5 x 45 cm

39. Fotografia de la pintura Los
inmigrantes*

Fotografia a color

13 x 45.5cm

UdeG, Guadalajara, 1969**
Cartel. Serigrafia
49 x 31cm

30. Paz, 1969*

2 carteles. Serigrafia
65 x 50 cm

60 x 43 cm

40. Autor no identificado*
Keep Los 7 Free, ca. 1969
Cartel. Serigrafia

65 x 50 cm
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41. Crispin Alcazar Partida
(1942-1999)*

Grupo 65 Manifiesto, 1975
Mecanoescrito y manuscrito,
2 paginas

28 x21.5cm

42. Fabio H. Clet*

Regional Migrant Education Project,
1971

Fotocopia

28 x21.5cm

43. Autor no identificado*

Grupo 65: Melecio Galvan,

Arnulfo Aquino, Jorge Novelo y un
estadounidense no identificado, s.f.
Fotografia

9 x12.5cm

44. Grupo 65

Los inmigrantes, 1971
(Reproduccién, 2018)

Acrilico y pintura vinilica sobre tela
230 x 800 cm

Produccién MUAC, UNAM

Arnulfo Aquino
45, |Basta Ya! érgano
informativo pro liberacién
de la gente latinoamericana.
La sangre de los pueblos
oprimidos de América sostiene
esta sociedad de consumo y
desperdicio, 1972*
Cartel. Serigrafia
66 x 45.5 cm

46. La violencia revolucionaria
contra la violencia reaccionaria,
1969*

Cartel. Serigrafia

93x71cm

47. Los Siete de la Raza Defense
Committee con la colaboracién de
Arnulfo Aquino, Rebeca Hidalgo,
Melecio Galvan*

iBasta Ya! érgano Informativo
Latinoamericano. La Raza
Revolutionary News Service, nim. 1,
vol. 3, enero de 1972

58.8 x 82cm
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Arnulfo Aquino, Melecio Galvan
48. Boceto para el Mural activo.
Contra la sociedad de consumo,
1972*

Tinta y grafito sobre papel
26 x 40.5cm

49. Contra la sociedad de
consumo. Mural activo, 1972*
Documentacién fotogréfica
8 fotografias. Copias de
exhibicién

50. Raquel Tibol**

“El nuevo muralismo en México”,
Diorama. Suplemento dominical de
Excélsior, 1973

Recorte de prensa

34 x26.5cm

Grupo Mira
51. El campo, la historia y la
industria, 1980*
3 bocetos para pintura. Grafito y
plumén sobre papel calca
22x13.3cm
21.5x14.5cm
1.5%x10.5cm

52. Premio Concurso Nacional
de Pintura Sahagun: El campo, la
historia y la industria, Galeria del
Auditorio Nacional, INBA, 1980
Catalogo de exposicién

28 x 21.5cm

Archivo personal de Rebeca
Hidalgo

53. El campo, la historia y la
industria, 1980*
Documentacién fotogréfica
6 fotografias. Copias de
exhibicién

54. Adriana Malvido**

“Los organizadores del concurso
Sahagun respetaran la decisién
del jurado; descuelgan obras en
reclamo”, Unomasuno, 1980
Recorte de prensa

55. Autor no identificado

Jorge Pérez Vega y Eduardo Gardufio,
1980*

Fotografia

8.8 x12.5cm

56. Crispin Alcazar Partida
(1942-1999)**

Sin titulo, ca. 1972-1973
Serigrafia

65 x 50 cm

57. Crispin Alcazar Partida, Arturo

Pastrana**
Sin titulo, 1970
Serigrafia

36 x29.6cm

58. Ofelia Alarcén**
Sin titulo, 1970
Serigrafia
49.5x32cm

Arnulfo Aquino
59. Simbolo, 1969*
Acrilico, masonite
40 x70 cm

60. Senal, 1969*
Acrilico, masonite
40 x70 cm

61. Rebeca Hidalgo, Arnulfo
Aquino*

Sin titulo [Amarillo y azul], 1970
Serigrafia

70 x 48 cm

62. Irma Lépez de Lara**
Proyecto, 1970

Serigrafia

65 x 50.5cm

Saul Martinez
63. Sin titulo, 1970**
4 gouache sobre papel
30x45cm (2)
32.5x50.3cm
32.3x50cm

64. Sin titulo, 1972**
Serigrafia
65.5 x 50.5cm

65. Arturo Pastrana**
Sin titulo, 1970
Serigrafia

50 x 50 cm

Jorge Pérez Vega
66. De la serie “Imagen
progresiva”: 3, 1971**
Serigrafia
57 x 57 cm

67. De la serie “Imagen
progresiva”: 4, 1971**
Serigrafia

57 x 57 cm

68. Superficie no rectangular 1,
1971**

Acrilico sobre cartén

58.5x 46.8 cm

69. Superficie no rectangular 2,
1971**

Acrilico sobre cartén

47.5 x 64.5 cm

70. Grupo 65**

No, parte de la instalacién con luz
negra Campo de fresas y la derrota
de Los Supersabios, 1969

6 piezas, serigrafia y collage

70 x 47.5 cm (3)

70 x 94.5 cm (E)

57.5x39.5cm (S)

70 x 47 cm (M)

LA GRAFICA A LA HORA DEL
CRIMEN POLITICO—GRAPHICS
IN A TIME OF POLITICAL CRIME
(1972-1974)

Jorge Pérez Vega
71. 12 conferencia sobre
problemas de la ensefianza
media y superior 13-17 de mayo.
UAP, 1973-1974**
Cartel. Impresién multilith
43 x28 cm

72. Apoyar la lucha del Consejo
Estudiantil Emiliano Zapata de
la Escuela de Agronomia de
Chihuahua. Unidos Venceremos.
Febrero 74. EPA, UAP, 1973-1974**
Cartel. Original para impresién
multilith

43 x 28 cm

73. Marcha campesina Puebla-

Atlixco. Libertad presos politicos.

5 de febrero, ca. 1974

Tinta y collage sobre cartulina.
Original para impresién multilith
40 x 30 cm

Fondo Grupo Mira/Coleccidén
Arnulfo Aquino, Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

74. Paro indefinido de los
trabajadores de la construccion
de Puebla. Febrero 21-1974,
1973-1974**

Cartel. Original para impresién
multilith

43 x 28 cm

75. Pintura circular, 1973**
Acrilico sobre tela
100 cm @ x 70.1x 47.4 cm

76. Por la democracia sindical
contra el charrismo. EPA, UAP, 5
de febrero, ca. 1974

Tinta y collage sobre cartulina.
Original para impresién multilith
40 x 30 cm

Fondo Grupo Mira/Coleccién
Arnulfo Aquino, Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

77. Problemas de la lucha por
la paz. Por L. Rivera Terrazas.
Viernes 15 de marzo. Salén
Barroco 19 Hrs. Colegio de
Historia, UAP. 74, 1973-1974**
Cartel. Original para impresién
multilith

43.5x 28 cm

78. Sin titulo, 1973**
Acrilico sobre tela
79.5%x79.5¢cm

79. Talleres de cine, fotografia,
teatro, mdsica, danza y disefio
visual. Escuela Popular de Arte
~UAP. M. Avila Camacho 406.
Inscribete, 1973-1974**

Cartel. Impresién multilith

43 x 28 cm

80. Circulo de periodismo.
Carcel de Lecumberri. Boletin de
los presos politicos, 1972-1974**
Portada y contraportada del
boletin. Impresién multilith

28 x43cm

81. Marcha local sindicato toma
posesion dirigentes msf. Viernes
1° de febrero. Sindicato de
Electricistas, 1974**

Volante. Impresién multilith

28 x 21.5cm

Autor no identificado

82. Departamento de
Difusién Cultural uap. Ciclo
de conferencias... ciclo de
conferencias..., 1972*
Cartel. Serigrafia

70 x 50 cm

83. Allende y tiempo. Jornada
Homenaje. Del 12 al 20 de
octubre. Pintura-Musica. Poesia-
Teatro. Escuela Popular de Arte.
Teatro universitario UAP EPA 74,
1973-1974*

Cartel. Serigrafia

50.2x 65.2cm

84. El arte al pueblo. Educacidon
Popular, 1973-1974*

Cartel. Serigrafia

48 x 34 cm

85. En el campo, en la calle con
el pueblo la revolucién florecera,
1973-1974*

Cartel. Serigrafia

70.9 x 47.5cm

86. Conferencia. Caso “Chile”
Prepa Popular. Miércoles 31, 6
pm. Auditorio de Ingenieria Civil,
1973-1974*

Cartel. Serigrafia

50.3x70.1cm

87. Estudiantes, Maestros,
Campesinos, Obreros jUnios!,
1973-1974*

Cartel. Serigrafia

69.9 x 47 cm

88. Exposicion taller de
artes plasticas UAP Museo

de Arte Moderno. Abril 4
1973. Chilpancingo, Gro. UAG,
1973-1974*

Cartel. Serigrafia

70 x 47.6 cm

89. La gestidn es tuya. Acéptala.
Realizala. Autogestién. Comité
Lucha Psicologia, 1973-1974*
Cartel. Serigrafia

70.1x 50.8 cm

90. jHasta la victoria siempre!,
1973-1974*

Cartel. Serigrafia

44.2 x 33.5cm
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91. jHasta la victoria siempre!,
1973-1974*

Cartel. Serigrafia
69.5%x47.5cm

92. Hospital universitario UAP.
Es un logro del destacamento
estudiantil del proletariado.
Comité de lucha, 1973-1974*
Cartel. Serigrafia
50.2x70.3cm

93. Joel Arriaga 20 de julio 73.
Universidad critica -Puebla-
mesa redonda debate,
1973-1974*

Cartel. Serigrafia

70 x 47.7 cm

94. Movimiento estudiantil.
Conferencia. Ing. Luis Rivera
Terrazas. Prepa diurna 11:30 am.
Comité de lucha P.D., 1973-1974*
Cartel. Serigrafia

65.4 x 50 cm

95. Mdsica, amor y poesia. Olga
Morris, 1973-1974*

Cartel. Serigrafia

70 x47.5cm

96. Mdsica con el cuerpo,
1973-1974*

Cartel. Serigrafia

75 x 50.7 cm

97. Mdsica folkldrica
latinoamericana Sergio Ramirez
Caroca (chileno) Viernes 15 de
Junio de 1973 Salén Barroco 18
Hrs Arquitectura UAP, 1973-1974*
Cartel. Serigrafia

70 x 47 cm

98. Por la educacidn critica
y popular comprometida
con la realidad social para
transformarla, 1973-1974*
Cartel. Serigrafia

70 x 50.4 cm

99. Por una educacién
comprometida con la liberacidn,
1973-1974*

Cartel. Serigrafia

70 x47.2cm

100. Programa de formacién
para profesores, el lenguaje drea
de la comunicacidn, 1973-1974*
Cartel. Serigrafia

70 x 47.5cm

101. Las puertas de la
céarcel estan abiertas para
los combatientes. El pueblo
no permitird mas procesos
politicos, 1972*

Cartel. Serigrafia

70 x 47.2cm

102. La revolucién comunista
es la ruptura mas radical con
las relaciones de la propiedad
tradicionales; nada de extrafio
tiene que en curso de su
desarrollo rompa de manera
mas radical con las ideas
tradicionales. Carlos Marx,
1973-1974*

Cartel. Serigrafia

70 x 47.3cm

103. Sin titulo [Mao], 1973-1974*
Cartel. Serigrafia
70 x 47.7 cm

104. U.A.P. Por una universidad
critica y popular... jVenceremos!,
1973-1974*

Cartel. Serigrafia

70 x 46.9 cm

105. U.U.U.... Paro Nacional de
universidades el fascismo no
pasara! Ni en la UNAM ni en la
UAP jueves 15 de agosto 1973,
1973-1974*

Cartel. Serigrafia

70 x 48 cm

Arnulfo Aquino, Jorge Pérez Vega

106. Experiencia gréfica,

ca. 1975

Cartel. Serigrafia

70 x 47.2cm

Fondo Alberto Hijar. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

107. Il serie de conciertos
universitarios [...] Departamento
de mdsica, 1973-1974*

Cartel. Serigrafia

65.2 x50.3cm

108. xi Aniversario del Inicio de
la Reforma Universitaria. Enrique
Cabrera UAP 73, 1973-1974*
Cartel. Serigrafia

71x 47.5cm

109. 1873 15 de sept. 1973 15
de sept. Ricardo Flores Magdn.
Tierra, liberacién o muerte,
1973-1974*

Cartel. Serigrafia

65.4 x 50.1cm

110. 1974, 1973 UAP organizacion,
1973-1974*

Cartel. Serigrafia

70.2 x 50.5 cm

111. 26 de julio 73. Cuba 1953.
UAP 1973, 1973-1974*

Cartel. Serigrafia

66 x 41.2 cm

112. A organizar el porvenir a
pesar de todas las dificultades
nos pertenece. Vi Lenin,
1973-1974*

Cartel. Serigrafia
70.3x50.3cm

113. Bienvenida sea la
revolucién, Bienvenida,
1973-1974*

Cartel. Serigrafia

70 x 50 cm

114. Carcel municipal Enrique
Cabrera libro en venta libreria
universitaria UAP, 1973-1974*
Cartel. Serigrafia

70 x 47.4 cm

115. Cleta presenta Fantoche-
Fanto..., 1973-1974*

Cartel. Original

70 x 47 cm

116. Concierto de inauguracion
de cursos del departamento de
mdsica / UAP Cuarteto Mozart,
1973-1974*

Cartel. Serigrafia

70 x 47.5cm

117. Compaiiero estudiante.
De tu asistencia y participacion
depende la unidad, 1973-1974*
Cartel. Serigrafia

70 x 47.8 cm

118. Curso de apreciacién
musical. Asistencia libre lunes y
Jjueves 20 Hrs UAP, 1973-1974*
Cartel. Serigrafia

65.5 x50.2cm

119. Diciembre -20-72.
Diciembre-20-73*
Preparatoria Enrique Cabrera
Barroso, 1973-1974

Cartel. Serigrafia

69.9 x 50.2cm

120. Coro y orquesta de la
UAP. Director Felipe Calderdn,
1973-1974*

Cartel. Serigrafia

65 x 50 cm

121. Engels. En la lucha
politica de clase contra clase
la organizacidn es un arma
importantisima U.A.P. 73,
1973-1974*

Cartel. Serigrafia
70.2x47.3cm

122. Entrada libre, 1973-1974*
Cartel. Serigrafia
70 x 50.3cm

123. E.P.A. U.A.P. Venceremos,
1973-1974*

Cartel. Serigrafia

70.2 x 50.6 cm

124. Exposicién junio 20-74
EPA y edificio Carolino. Disefio y
fotografia, 1973-1974*

Cartel. Serigrafia

70.2 x 47.4 cm

125. Honor a la victoria
apetecida. Honor al pueblo que
llegé a la hora. A establecer su
derecho a lavida[...] P. Neruda,
1973-1974*

Cartel. Serigrafia
70.2x47.5cm

126. Hospital universitario
mayo y junio. Conferencias
de enfermeria y pediatria,
1973-1974*

Cartel. Serigrafia
70.3x47.4cm

127. Jornada de solidaridad con
el pueblo chileno 4-11 de sept...,
1973-1974*

Cartel. Serigrafia

70.2 x 47.2cm

128. La lucha continda. UAP.
Paro nacional de universidades.
Martes 8 de mayo de 1973,
1973-1974*

Cartel. Serigrafia

65.6 x 45.3cm

129. Maestro: Tu preparacion
es la estructura de la nueva
construccién U.A.P., 1973-1974*
Cartel. Serigrafia

70 x 47 cm

130. N. Copérnico 1473-1973
UAP, 1973-1974*

Cartel. Serigrafia

70.2 x 47.2cm

131. No Claudicaremos. CNH la
lucha continda, 1973-1974*
Cartel. Serigrafia

47.4 x 34.6 cm

132. Octubre rojo. Sabado 6, 11
Horas. 10 grupos de teatro cleta
cch la pena mdvil, 1973-1974*
Cartel. Serigrafia

65.4 x50.2cm

133. Preposada EPA triciclo mac
406 junto al Carolino only rock
Juan Guerra..., 1973-1974*
Cartel. Serigrafia

70 x 47.7 cm

134. Por una fuerza
revolucionaria capaz de tomar el
poder. Fuera policias de la UNAM,
1973-1974*

Cartel. Serigrafia

47.4 x 70 cm

135. Servicio social gratuito.
Jornada de salud bucal
permanente. Asista. Esc. de
Odontologia uAP, 1973-1974*
Cartel. Serigrafia

70.3 x50.3cm

136. Sin titulo, 1973-1974*
Cartel. Serigrafia
70.1x47.5cm

137. UAP la lucha sigue UAP. No
claudicaremos, 1973-1974*
Cartel. Serigrafia

47.4 x 34.6 cm

138. 10 de junio Festival
popular. Cine, teatro, cancion de
protesta, rock, 1973-1974*
Cartel. Serigrafia

46.9 x 70 cm

139. Adelante Chile uAP 73,
1973-1974*

Cartel. Serigrafia

65.4 x 43.7 cm

140. Amar de cara al sol sin
esconderse..., 1973-1974*
Cartel. Serigrafia

65 x50.1cm

141. Alto a la represion,
1973-1974*

Cartel. Serigrafia
47.5x% 38 cm

142. Los arboles para
crecer necesitan agua, las
universidades para formar
mejores hombres necesitan
subsidios UAP, 1973-1974*
Cartel. Serigrafia

70.4 x 47.5 cm

143. Los campesinos no pueden
esperar mas y han pasado a la
accién Ramadn Danzos Palomino
UAP 73, 1973-1974*

Cartel. Serigrafia

69.9 x 46.8 cm

144. Ciclo de cine mexicano
homenaje a Pablo Neruda teatro
principal UAP 74, 1973-1974*
Cartel. Serigrafia

70.2x 47.5cm

145. Concierto érgano Victor
Urban..., 1973-1974*

Cartel. Serigrafia

70.2 x 47.4 cm

146. Conferencias. Esc. Ing.
Quimica, Termodinamica,
Estadistica Ing. Antonio Reyes
Ch., 1973-1974*

Cartel. Serigrafia

70.1%x 47.4cm
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147. Fisica moderna y
electromagnetismo. Curso para
maestros 20-27 de agosto.
Edificio Carolino uap 1973,
1973-1974*

Cartel. Serigrafia
70.3x50.2cm

148. Hecho para México,
1973-1974*

Cartel. Serigrafia
35.4x47.4cm

149. Hoy Denis Banks platica
sobre el movimiento indio
chicano uap Wounded Knee,
1973-1974*

Cartel. Serigrafia

70 x 50.3 cm

150. Luto nacional UAP.
Comparieros caidos 1° de mayo
73-10 de mayo 74, 1974*
Cartel. Serigrafia

70.4 x 47.5cm

151. México 68, 1973-1974*
Cartel. Serigrafia
55.5x 46.5cm

152. Organizacién de
trabajadores de la U.A.P. SUTUAP
/Asiste a la Asamblea del 22 de
junio a las 10 Hrs en el edificio
Carolino, 1973-1974*

Cartel. Serigrafia

70.4 x 47.5cm

153. Pinches gorilas. Fuera de
Latinoamérica, 1973-1974*
Cartel. Serigrafia

70.2 x 50.1cm

154. Por los companieros
caidos no un minuto de silencio
sino toda una vida de lucha.
Alfonso Calderén. 1 de mayo,
1973-1974*

Cartel. Serigrafia

46.5x 34.5cm

155. Por una educacién popular
en la lucha uAp, 1973-1974*
Cartel. Serigrafia

70 x 47.4cm

156. Proceso 81973. Libertad a R.

Danzos Palomino y campesinos
presos en Atlixco, Pue., mitin 9
de agosto UAP, 1973-1974*
Cartel. Serigrafia

70 x 48.2cm

157. Sin titulo, 1973-1974*
Cartel. Serigrafia
70 x 45.3cm

158. Tierra y libertad. Mitin
homenaje 10 de abril 73 11am.
Patio Prepa Popular Emiliano
Zapata UAP, 1973-1974*
Cartel. Serigrafia

70.4 x 48 cm

159. UAP. Educacidn. Politizacion.

Conciencia, 1973-1974*
Cartel. Serigrafia
50 x 65.1cm

160. UAP UAG. Jornada de
solidaridad contra las agresiones
a las universidades. Puebla,
Guerrero, 1973-1974*

Cartel. Serigrafia

70 x 48 cm

161. Y aquella vez fue como
nunca y siempre..., 1973-1974*
Cartel. Serigrafia

65 x 50 cm

162. Autor no identificado**
MITIN. Aumento de subsidio de
la U.A.P. El jueves 28, 10 am en
C.U. Todos por la defensa de la
universidad jtodos al mitin!, 1973
Cartel. Mimedgrafo

43 x 28 cm

Difusién Cultural, Universidad
Auténoma de Puebla - Escuela
Popular de Arte
163. Exposicion 1972. Taller
de Artes Plasticas UAP Galeria
Universitaria, M. Avila Camacho
405, diciembre, Departamento
de Difusién Cultural, 1972**
Cartel. Serigrafia
70 x 47 cm

164. Exposicién 1972. Taller de
Artes Plasticas UAP. Inauguracion
11 diciembre 19 Hrs. Galeria
Universitaria, 1972**

Catélogo de exposicién (frente

y vuelta)

23.7 x18 cm

165. Eduardo Garduiio, Jorge Pérez
Vega**

Experiencia Grafica 73-74 U.A.P,
1974

Cartel. Impresiéon mimeografica
33x21.5cm

166. Arnulfo Aquino,

Jorge Pérez Vega*

“Experiencia Grafica en la
Universidad Auténoma de Puebla
1972-1974”, Critica. Revista de la
Universidad Auténoma de Puebla,
ndm. 49, primavera de 1992
27.5x21cm

Remedios Benitez
167. La primavera esta llenando
los campos de flores, 1974**
Manuscrito
28.5x48 cm

168. Remedios Benitez nacid
en Huatlatlauca, Tepeji de
Rodriguez, 1974**
Manuscrito

28.5x48 cm

169. La revolucion tiene
que hacerse. Tenemos que
organizarnos, 1974**
Manuscrito

28.5x47.5cm

170. Raquel Tibol**

“La uap y su actividad artistica”,
Diorama. Suplemento dominical de
Excélsior, 24 de diciembre de 1972
Recorte de prensa

34x26cm

171. Difusién Cultural Universidad
Auténoma de Puebla - Escuela
Popular de Arte
Mdsica. Escuela Popular de Arte.
Inscribete. UAP, 1973-1974*
Cartel. Serigrafia
47.4 x 34.8 cm

172. Taller de fotografia. Escuela
Popular de Arte. Inscribete,
1973-1974*

Cartel. Serigrafia

45.5 x 34 cm

173. Taller de musica. Escuela
Popular de Arte, UAP. Inscribete,
1973-1974*

Cartel. Serigrafia

47.5 x 34.7 cm

174. Asociacion de Escritores y
Artistas de Puebla, Asociacién
Civil

“Sr. Guillermo Morales Blumenkron,
Gobernador del Estado”, Sol de
Puebla, 10 de septiembre de 1973
Recorte de prensa. Fotocopia
Archivo personal de Enrique Condés

175. Comité de Lucha de la
Academia de Bellas Artes
Manifiesto a toda la intelectualidad
Progresista del pais. Al movimiento
estudiantil mexicano. A la opinién
publica, septiembre de 1973
Fotocopia

28 x 21.5cm

Archivo personal de Enrique Condés

176. MAOG

Fragmento del “proyecto para la
creacién de la Escuela Popular de
Arte de la U.A.P.”, (Anexo 4 y 15),
septiembre de 1973

Mecanoescrito. Fotocopia

28 x 21.5cm

Archivo personal de Enrique Condés

Autor no identificado

177. Comité de lucha de la EPA,
1973**

Fotografia, tiraje original
13x17 cm

178. “Comités de lucha tomaron
el Instituto de Artes Plasticas”,
Sol de Puebla, 7 de septiembre
de 1973

Recorte de prensa. Copia de
exhibicién

Hemeroteca de Puebla

179. Desplegado con 3
fotografias del Instituto de Artes
Plasticas con mantas pidiendo
su incorporacién a la Universidad
Auténoma de Puebla, 1973**
Fotografias montadas sobre
papel

42.3x17.7 cm

180. Instituto de Artes Plasticas
con unas mantas de apoyo

186. Enrique Condés Lara, Jorge
Antonio Pérez Vega, Rebeca
Hidalgo W., Crispin Alcazar P.,
Crisano Salgado E., Eduardo
Garduiio L., Arnulfo Aquino,
Walterio Herrera y Jorge Rosales
Bretén

Carta al H. Consejo Universitario de
la Universidad Auténoma de Puebla,
febrero de 1974

Mecanoescrito

14 paginas

a Chile y al Movimiento de
Izquierda Revolucionaria (MIR),
1973**

Fotografia, tiraje original

17.8 x12.8 cm

181. Mantas pidiendo la
integracién del Instituto de

Artes Plasticas a la Universidad
Auténoma de Puebla, septiembre
de 1973**

Fotografia, tiraje original

12.8 x17.8 cm

Difusién Cultural, Universidad
Auténoma de Puebla-Escuela
Popular de Arte
182. Conciertos de musica
contemporanea. Profesores
del taller de sonido EPA...,
1973-1974*
Cartel. Serigrafia
70.2x47.8 cm

183. Escuela Popular de Arte.
Inscripciones abiertas, disefio,
mdsica, teatro. Informes M.A.C.
406, 1973-1974*

Cartel. Serigrafia

70.5x 47.5cm

184. Autor no identificado**
EPA, UAP Gobierno Colectivo,
noviembre de 1973
Mecanoescrito

28 x 21.5cm

185. EPA**

Presupuesto Taller de arte semestre
enero—julio 1974

Mecanoescrito

16 paginas

28 x21.5cm

28 x 21.5cm
Archivo personal de Enrique Condés

187. EPA, Jorge Pérez Vega (disefio
del logotipo)**

Sobre de la EPA, 1974
Mecanoescrito

9.3x16.4cm

Autor no identificado

188. Crispin Alcazar Partida
en un salén de clase en la EPA,
1973-1974**

Fotografia

13x17 cm

189. EPA, 1973**
Fotografia
13x17 cm

190. Estudiantes de la EPA, 1973**
Fotografia
26.2 x 20.5cm

191. Estudiantes de la EPA con un
mimedgrafo, 1973**

Fotografia

13 x17 cm

192. Jorge Pérez Vega con Marco
Antonio Hernéndez Badillo
pintando una manta, 1973**
Fotografia

25.5x 20 cm

193. Jorge Pérez Vega en
un salén de clase en la EPA,
1973-1974**

Fotografia

13 x17 cm
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194. Marcha en la ciudad de
Puebla con Marco Antonio Cruz,
maestro de fotografia de la EPA
filmando, 1973**

Fotografia

195. Marco Antonio Hernéndez
Badillo pintando una manta,
1973**

Fotografia

13 x17 cm

196. Rebeca Hidalgo dando
clases en una galeria de la EPA,
con la coleccién de obras del
Instituto de Artes Plasticas,
1973-1974**

Fotografia

13 x17 cm

197. Taller de serigrafia de la EPA,
1972**

Fotografia

18 x 23.5cm

198. Un alumno en un taller de la
EPA, 1973-1974**

Fotografia

13 x17 cm

199. Difusién Cultural, Universidad
Auténoma de Puebla-Escuela
Popular de Arte

Los Vendedores Ambulantes. Pelicula
del Taller de cine del Depto. de
Difusién Cultural. U.A.P., 1972-1974*
Cartel. Serigrafia

69.9 x 48.2cm

Autor no identificado
200. “Festival de Cortometraje.
Cineastas poblanos ganaron en
Oberhausen”, s.i., 1974
Recorte de prensa. Copia de
exhibicién
Archivo personal de Arturo
Garmendia

201. “Mitines de protesta por la
detencién de ambulantes”, El Sol
de Puebla, 1973

Recorte de prensa. Copia de
exhibicién

Hemeroteca de Puebla
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202. “Vendedores Ambulantes
de Puebla triunfé en el festival de
Alemania”, Excélsior, 28 de abril
de 1974

Recorte de prensa. Copia de
exhibicién

Archivo personal de Arturo
Garmendia

203. Carmen Aguilar Zinser
“Vendedores ambulantes y
estudiantes realizaron juntos una
pelicula”, Excélsior, 28 de mayo de
1974

Recorte de prensa. Copia de
exhibicién

Archivo personal de Arturo
Garmendia

Autor no identificado
204. 1° de mayo de 1973, centro
histérico de la ciudad de Puebla,
1973**
Fotografia
13 x17 cm

205. Estudiante en una marcha,
ciudad de Puebla, 1973-1974**
Fotografia

20 x 25.5cm

206. Marcha, ciudad de Puebla,
1973-1974**

Fotografia

20 x 25.5cm

207. Manifestacion con
numerosas pancartas, al centro,
FOCEP, 1973**

Fotografia

13 x17 cm

208. Mujeres en una marcha,
ciudad de Puebla, 1973-1974**
Fotografia

13 x17 cm

209. Marcha en la ciudad de
Puebla después de la matanza
del 1° de mayo de 1973, 1973**
Fotografia

13 x17 cm

210. Federico Serrano Diaz
(responsable de la publicacién)
Carta de renuncia del grupo de los
profesores de la EPA, “Al movimiento
estudiantil poblano: a todas las
fuerzas revolucionarias del pais: a la
opinién publica nacional”, Excélsior,
1974

Fondo Grupo Mira/Coleccién Arnulfo
Aquino, Centro de Documentacién
Arkheia, MUAC, UNAM

Autor no identificado
211. “Colaboremos para
la liberacién de los presos
campesinos” (Anexo 3), 1973
Declaracién
Fotocopia
28 x21.5cm
Archivo de Enrique Condés Lara

212. “Libertad momentanea
a Danzds Palomino”, El Sol de
Puebla, 5 de octubre de 1973
Recorte de prensa. Copia de
exhibicién

Hemeroteca de Puebla

213. Mujer con su hijo después
del sismo del 28 de agosto de
1973 en Ciudad Serdan, agosto
de 1973**

Fotografia

26 x20.3cm

214. Reunién durante la toma
de tierra en la Sierra Norte de
Puebla, 1973-1974**

2 fotografias

20x25cmc/u

215. Difusién Cultural, Universidad
Auténoma de Puebla-Taller de
Cine**

Movilizacién campesina en Llano
Grande, Puebla, 1972

Fotografia

12x17.5cm

216. Comisién Coordinadora del
Movimiento de los Vendedores
Ambulantes**

“A la opinién publica, al pueblo en
general”, El Sol de Puebla, 1973
Recorte de prensa

56 x 39 cm

Difusién Cultural, Universidad
Auténoma de Puebla-Escuela
Popular de Arte
217. La muerte de Guillermo
Ramirez es muestra de la
represién capitalista. Organizate
y lucha, 1973-1974*
Cartel. Serigrafia
64.8 x 50.2 cm

218. 1° de mayo 73. Victor
Manuel Medina. Enrique
Gonzalez Roman. Alfonso
Calderén Moreno. Norberto
Suédrez Lara, 1973-1974*
Cartel. Serigrafia

70 x 47.3 cm

219. Escuela de Ingenieria Quimica
“Fuera Gonzalo Bautista”, El Dia, 1973
Fotocopia

Archivo de Annabela Tournon

220. Gonzalo Bautista O’Farrill
“Texto de Renuncia Bautista
O’Farrill”, El Dia, 1973

Recorte de prensa. Copia de
exhibicién

Archivo de Annabela Tournon

221. Autor no identificado**

1° de mayo de 1973, centro histdérico
de la ciudad de Puebla, 1973

4 fotografias, tiraje original

12.7 x18 cm

20.3x25.6cm (3)

222. Eduardo Garduiio
Este &rbol creciente, México,
Ediciones Toledo, 1991

Libro. Offset

23 x14cm

Archivo de Annabela Tournon

Difusion Cultural Universidad
Auténoma de Puebla — Escuela
Popular de Arte
223. 73 Puebla... aqui mayo...
la calle sublevada se agita...,
1973-1974*
Cartel. Serigrafia
70.3 x50.2cm

224. 1° de mayo. UAP, 1973-1974*
Cartel. Serigrafia
70.4 x 50.2cm

225. Autor no identificado*
Visite Puebla. Conozca y viva la
represion del nazi asesino, 1973
Cartel. Offset

63 x 26 cm

226. Manuel Aguilar Mora

(autor del articulo)**

“Puebla a la hora del crimen politico”,
La Cultura en México, suplemento
cultural de Siempre!, 16 de agosto

de 1972

38 x27.5cm

Autor no identificado
227.1° de mayo de 1973, Centro
Histérico de la Ciudad de Puebla,
1973**
Fotografia
13 x17 cm

228. Cortejo funebre de Joel
Arriaga, 22 de julio de 1972**
2 fotografias
13x17cmc/u

229. Departamento de
Bibliotecas**

Boletin bibliogréfico de adquisiciones
Joel Arriaga

Mecanoescrito

13 paginas

28 x22cmc/u

230. Autor no identificado**
“Los mexicanos denuncian
injusticias”, publicacién no
identificada, 1973

Recorte de prensa. Offset
36.5x25.5cm

231. Arturo Garmendia

(prélogo y seleccién)

Los sucesos del 1° de mayo en
Puebla, Puebla, Editorial Universitaria
UAP, 1974

Libro. Offset

32x24cm

Archivo personal de Arturo
Garmendia

Autor no identificado
232. 1° de mayo 1973 centro
histdrico de la ciudad de Puebla,
1973**
4 fotografias
13x17cmc/u

233. Automdvil volteado, 1de
mayo de 1973**

Fotografia

20 x 25.5cm

234. Autor no identificado
“Vendedores ambulantes” Ganadora
en el Festival Oberhausen, 1974
Cartel oficial de la pelicula. Offset
70 x 50 cm

Archivo personal de Arturo
Garmendia

235. Arturo Garmendia
Vendedores ambulantes

Guion y direccidn: Arturo Garmendia
Interpretacién: Olga Corona y el
grupo de Teatro de los Vendedores
Ambulantes

Fotografia y edicién: Guillermo Diaz
Palafox

Sonido: Enrique Monje

Narracién: Emmanuel Carballo
Produccidn: uAp

México, 1974

1

Copia digital de pelicula Super8

GRUPO MIRA, EL FRENTE Y LA
CONSTRUCCION DEL 68—GRUPO
MIRA, THE FRENTE AND THE
CONSTRUCTION OF THE ‘68
(1977-1982)

Melecio Galvan
236. Apocaliptico o apocalipsis,
serie “Militarismo y represion”,
1980
Tinta sobre papel
64.2 x 48.2cm
Coleccién Asociada Melecio
Galvéan, MUAC, UNAM

237. Condecorado, 1980
Tinta sobre papel

64.2 x 48.2cm

Coleccién Asociada Melecio
Galvéan, MUAC, UNAM

238. Paloma o aguila, serie
Militarismo y represién, 1980
Tinta sobre papel

65 x 48 cm

Coleccidn Asociada Melecio
Galvan, MUAC, UNAM
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Grupo Mira
239. Sin titulo, ca. 1978
Dos dibujos. Tinta y acrilico
sobre papel albanene
42 x 29.7 cm
Fondo Grupo Mira/Coleccién
Arnulfo Aquino, Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

240. La lucha continua, 1977**
Lapiz y tinta sobre papel
revolucién

28.5x 67.5cm

241. Si andando no llegéis..., ca.

1977-1978

Tinta y acrilico sobre papel
albanene

61 x61cm

Fondo Grupo Mira/Coleccién
Arnulfo Aquino, Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

242. A los pobres les pido perdén

(Programa de las exposiciones
del Comunicado Gréfico), 1978*
Cartel

40 x 30 cm

243. Autonomia obrera, ca.
1977-1978

Tinta y acrilico sobre papel
albanene

61 x61cm

Fondo Grupo Mira/Coleccién
Arnulfo Aquino, Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

244. Represidon vendedora
ambulante, ca. 1977-1978
Tinta y acrilico sobre papel
albanene

61 x61cm

Fondo Grupo Mira/Coleccién
Arnulfo Aquino, Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

245. Ciudad de México.
Comunicado Gréfico, 1978*
Cartel. Serigrafia

40 x 30 cm
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246. Comunicado Gréfico.
Asiste. Participa, 1978

Cartel. Serigrafia

40 x 30 cm

Fondo Grupo Mira/Coleccién
Arnulfo Aquino, Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

247. Comunicado Gréfico no. 1
(sobre la violencia en la Ciudad
de México), 1978

Dibujos, fotomontajes y
pantallas adhesivas. Impresién
heliogréfica

48 piezas

60 x 60cmc/u

Coleccién MUAC, UNAM
Adgquisicién 2007

248. Jorge Pérez Vega para Grupo
Mira**

Prueba para el Comunicado Gréfico,
1977

Maduro heliogréfico

30 x50.5cm

Grupo Mira para situam
249. Vota por la planilla
Alternativa Base, 1978**
Cartel. Tinta sobre cartulina
42.8 x 26 cm

250. Organizacion alternativa de
base situam. Resistencia frente
al patrén, defensa de derechos
laborales, 1978**

Cartel. Tinta sobre cartulina
42.8 x 26 cm

251. Grupo Mira

“1° de mayo. Huelga general...”, ca.
1978

Volante. Impresién mimeografica
14.8 x 21cm

Fondo Grupo Mira/Coleccién Arnulfo
Aquino, Centro de Documentacién
Arkheia, MUAC, UNAM

Grupo Mira para SITUAM
252. Vota por alternativa base,
1978*
Cartel. Offset
70 x 47.5cm

253. El 1° de mayo es nuestro!,
1983**

Cartel. Offset

56 x 43 cm

254. Grupo Mira

“El dia de trabajo, una farsa” y “1° de

mayo, dia de lucha laboral”, 1978
Periédico mural del 1° de mayo.
Partes |y Il

Impresiones heliogréficas
95x70cmc/u

Fondo Grupo Mira/Coleccién Arnulfo

Aquino, Centro de Documentacién
Arkheia, MUAC, UNAM

Melecio Galvan
255. “Soy el hombre/nada me

vencera/'si rompo la vieja vida/

Metida en una pose” Roque
Dalton, 1981

Proyecto para la carpeta
homenaje a Roque Dalton
Carboncillo, tinta china y
letra adherible sobre cartulina
ilustracion

40 x30cm

256. Carpeta homenaje a Roque

Dalton*

La cabeza contra el muro, 1981
Serigrafia

70 x 50 cm

257. Nosotros iremos hacia el sol

de la libertad o hacia la muerte;
y si morimos nuestra causa
seguira viviendo. Otros nos
seguiran, 1978*

Tinta sobre cartulina

48 x 33 cm

258. Jorge Pérez Vega*

Carpeta homenaje a Roque Dalton
Cuando sepas que he muerto, 1981
Serigrafia

70 x 50 cm

259. Rebeca Hidalgo*

Carpeta homenaje a Roque Dalton
Es bello ser comunista, 1981
Serigrafia

70 x 50 cm

260. Arnulfo Aquino*

Carpeta homenaje a Roque Dalton
Hoy cuando se me mueren los
amigos, 1981

Serigrafia

70 x 50 cm

261. Grupo Mira*

Graffitis en la ciudad de México, 1980
Serie de 18 fotografias montadas
sobre cartulina

9 fotografias y 8 copias de exhibicién

262. Grupo Mira

La gréfica del 68. Homenaje al
movimiento, ca. 1982

Maqueta de libro

27.7 x21.5cm

Fondo Grupo Mira/Coleccién Arnulfo
Aquino, Centro de Documentacién
Arkheia, MUAC, UNAM

263. Grupo Mira*

México 68 78. Exposicion homenaje.
Comunicado Gréfico. Grupo Mira,
1978

Cartel. Offset

50.6 x 39 cm

264. Roberto Santa Anna Torres
Gréfica del 68. Exposicién de
carteles, volantes y calcomanias
originales del movimiento estudiantil,
1999

Offset

28 x21.5cm

Fondo Grupo Mira/Coleccién Arnulfo
Aquino, Centro de Documentacién
Arkheia, MUAC, UNAM

Grupo Mira
265. Exposicién gréfica del 68,
1978
Catélogo de exposicién. Offset
Fondo Grupo Mira/Coleccidén
Arnulfo Aquino, Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

266. Por la libertad de expresién.
Invitacién para la presentacion
del libro Gréfica del 68, 1982**
Serigrafia

16.5 x 21.5cm

267. Elena Poniatowska*

La noche de Tlatelolco, México,
Ediciones Era, 1971

Libro. Offset

18 x10 cm

268. Ramén Ramirez

El movimiento estudiantil de México:
Jjulio/diciembre de 1968, México,
Ediciones Era, 1969*

Libro. Offset

18 x 10 cm

Grupo Mira
269. La grafica del 68. Homenaje
al Movimiento Estudiantil “1968—
1988” jUnidos... adelante!, 22
ed., México, Ediciones Zurda/
UVYD-19/ENAP, UNAM, Amigos
de la Unidad de Posgrado de la
Escuela de Disefio, 1988**
Libro. Offset
27.7 x21.5cm

270. La Gréfica del 68. Homenaje
al movimiento estudiantil, 32

ed., México, Ediciones Zurda/
ENAP, UNAM, Amigos de la Unidad
de Posgrado de la Escuela de
Disefio, 1993**

Libro. Offset

28 x 21.5cm

Adriana Malvido
271. “Publicaron un libro que
recopila la mayor parte de la
gréfica del movimiento del 687,
Unomdasuno, 30 de octubre de
1981
Recorte de prensa
Fondo Grupo Mira/Coleccién
Arnulfo Aquino, Centro de
Documentacién Arkheia,

274. La gréfica del 68. Homenaje
al movimiento estudiantil
Escuela Nacional de Artes
Plasticas, 12 ed., México, UNAM,
1982**

Libro. Offset

27.7 x21.5cm

275. La gréfica del 68. Homenaje
al movimiento estudiantil
Recopilacién, texto y disefio:
Grupo Mira, 12 ed., 1982

Libro. Offset

27.7 x21.5cm

Fondo Grupo Mira/Coleccién
Arnulfo Aquino, Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

Grupo Mira

276. México 68 78. Escuela
Nacional de Artes Plasticas.
U.N.A.M. Octubre 2. Expo!
Gréfica 68 movimiento
estudiantil, 1978*

Cartel. Offset

58.6 x 37.7 cm

277. Gréfica del 68. Movimiento
estudiantil, 1978*

Cartel. Offset

70 x 47.6 cm

MUAC, UNAM

272. “La gréfica del 68 tiene
importancia por su cartel
testimonial. Sefiala el Grupo
Mira”, Unomasuno, 30 de
octubre de 1981

278. Saul Martinez**
Antecedentes de trabajo colectivo
del Grupo Mira, s.f.
Mecanoescrito

60 x 30 cm

Grupo Mira

Recorte de prensa

Fondo Grupo Mira/Coleccidén
Arnulfo Aquino, Centro de
Documentacién Arkheia,
MUAC, UNAM

Grupo Mira
273. El movimiento estudiantil
popular de 1968. Grupo Mira,
1977*
Mecanoescrito
28 x 21.5cm

279. Violencia en la ciudad de
México, 1977*

Proyecto para la Seccién anual
de experimentacién del Salén
Nacional de Artes Plasticas del
INBA

Gouache, tinta y collage sobre
papel craft y documentos
mecanoescritos

24.8 x 32cm

280. Presentacion del Grupo
Mira, 1979**

Mecanoescrito, 2 paginas

28 x22cm
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281. “Boletin de prensa,
Comunicado Gréfico n° 1. Grupo
Mira”, 1978

Comunicado de prensa, 2
paginas

Mecanoescrito

28 x 21.5cm

Fondo de los Grupos, Cenidiap,
INBA

282. Actividades Realizadas,
1977-1982*

Mecanoescrito, 3 paginas
28 x21.5cm

283. Bienal de Febrero. Nuevas
Tendencias. Salén 1977-1978
Catélogo de exposicion

Fondo Grupo Mira/Coleccién Arnulfo
Aquino, Centro de Documentacién
Arkheia, MUAC, UNAM

Autor no identificado
284. Después de una
inauguracion de la artista
Arminda Marquez (a la izquierda
Eduardo Gardurio, sentado
volteando la cabeza en medio,
Melecio Galvan, el séptimo de
pie con una copa en la mano
Arturo Pastrana, a la derecha
sentado Arnulfo Aquino), 1977*
Fotografia
12.8 x17.8

285. Museo de Arte Moderno
Bosque de Chapultepec, 22 de
marzo—- mayo 21, México, 1978**
Bienal de Febrero “Nuevas
Tendencias” Salén 77-78

4 carteles. Offset

63 x41.5cm

286. Maria Esther Ibarra

“El grupo mexicano Mira triunfa en
Alemania”, Proceso nim. 175, 8 de
marzo de 1980

Recorte de prensa. Fotocopia

28 x21.5cm

Fondo de los Grupos, Centro
Nacional de Investigacién,
Documentacién e Informacién de
Artes Plasticas
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287. Katya Mandoki

“La seccidn de Experimentacién

del INBA rechazé la obra del Grupo
Mira premiada en la Intergrafik”,
Unomasuno, 15 de marzo de 1980
Recorte de prensa

Fondo Grupo Mira/Coleccién Arnulfo
Aquino, Centro de Documentacién
Arkheia, MUAC, UNAM

288. Armando Ponce

“Grupo Mira: Una visién de la ciudad
marginal”, Proceso nim. 75, 8 de
abril de 1978

Recorte de prensa, 2 paginas

Fondo Grupo Mira/Coleccién Arnulfo
Aquino, Centro de Documentacién
Arkheia, MUAC, UNAM

Grupo Mira, Radio Educacién
289. Libreto programa induccidn.
Comunicado Gréfico n° 1. Ciudad
de México, México, ca. 1978
Libreto. Fotocopias con
anotaciones manuscritas, 7
paginas
28 x 21.5cm
Fondo Grupo Mira/Coleccién
Arnulfo Aquino, Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

290. Adaptacién para radio

de la parte 1 del Comunicado
Gréfico “Problemas de la
Ciudad”. Difusién en el programa
“Noticiario Cultural. Artesanos,
Artistas y Ciencias. Artes
Visuales, programa 17”
Direccidn: Guillermo Medina
Infanzén

Transmitido el 2 de febrero de
1979

Audio

8’02”

Archivo Radio Educacién

Grupo Mira
291. Comunicado Gréfico no 1
México D.F., 1978
Grupo Mira. Invitacién
Exposicién Evento. Viernes 31
de marzo 19.30 horas. Escuela
de Disefio y Artesanias Balderas
125, 1978
Cartel. Fotocopia
40 x 30 cm
Fondo de los Grupos, Centro
Nacional de Investigacién,
Documentacién e Informacién
de Artes Plasticas

292. Intergrafik, 1980
Catélogo de exposicién. Offset
28 x21.5cm

Archivo personal de Rebeca
Hidalgo

293. Frente Mexicano de Grupos
Trabajadores de la Cultura*
“MIRA”. Continda la censura en el
“MAM?” denuncia el Frente, 1978
Comunicado de prensa.
Mecanoescrito

28 x21.5cm

294. Verband Bildender Kunstler
der Deutschen Demokratischen
Republik [Unién de Artistas
Plasticos de la Republica
Democratica Alemanal]

Carta de invitacién al Grupo Mira al
Encuentro Internacional de Artistas
Plasticos, 1979

Fotocopia

28 x21.5cm

Fondo Grupo Mira/Coleccién Arnulfo
Aquino, Centro de Documentacién
Arkheia, MUAC, UNAM

295. Intergrafik*

Vorlage fiir den Zoll [Formato para la
aduana], 1980

Documento dentro de sobre
29.5x21cm

Grupo Mira
296. Sin titulo [Sondeos de
opinién sobre el Comunicado
grafico No. 1], 1978
Texto mecanoescrito sobre
cartén
S piezas
48 x 48 cm c/u
Fondo Grupo Mira/Coleccién
Arnulfo Aquino, Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

297. Sin titulo, 1978

Serie de fotografias. Copias de
exhibicién

Fondo Grupo Mira/Coleccién
Arnulfo Aquino, Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

298. Frente Mexicano de Grupos
Trabajadores de la Cultura

América en la Mira Archive

Serie de 127 diapositivas digitalizadas
de las obras de la exposicién América
en la Mira, 1970-1978

Copia de exhibicién digital

University of California-Los Angeles
Library/Chicano Studies Research
Center, Los Angeles, California

300. Lourdes Grobet

Reunién del Frente (FMGTC) en el
Centro Proceso Pentagono, 1978
10 fotografias b/n. Copias de
exhibicién

Fondo Grupo Proceso Pentagono,
Centro de Documentacién Arkheia,
MUAC, UNAM

301. Boris de Swan (fotografia)
Revista Artes Visuales, nim. 23,
enero de 1980

Offset

28 x21.5cm

Fondo Grupo Proceso Pentagono,
Centro de Documentacidn Arkheia,
MUAC, UNAM

302. Frente Mexicano de
Trabajadores de la Cultura
Principios/” Reglamento, 1982
Fotocopias

Fondo de los Grupos, Cenidiap, INBA

Eduardo Camacho S.
303. “Alberto Hijar pronuncié
conferencias en Nicaragua y
entregd libros y serigrafias”,
Excélsior, 28 de junio de 1980
Recorte de prensa. Fotocopia
28 x21.5cm
Fondo de los Grupos, Cenidiap,
INBA

304. “Los ‘nuevos filésofos’ son
oportunistas que por su falta de
comprensidn histdrica abjuran
del Marxismo”, Excélsior, 25 de
febrero de 1978

Recorte de prensa. Fotocopia
28 x21.5cm

Fondo de los Grupos, Cenidiap,
INBA

305. Autor no identificado
Mauricio Gémez Morin sentado

y algunos integrantes del Grupo
Proceso Pentagono, ca. 1978
Fotografias, tiraje original

1M x15cm

Fondo Grupo Proceso Pentégono,
Centro de Documentacién Arkheia,
MUAC, UNAM

306. Eduardo Camacho S.

“El INBA respaldard a los artistas cuya
actitud critica esté comprometida
con el pueblo: Juan José Bremer”,
Excélsior, 24 de abril de 1978
Recorte de prensa. Fotocopia

28 x 21.5cm

Fondo de los Grupos, Cenidiap, INBA

307. Taller de Literatura Caligrama
“Pre-Manifiesto”, 1978

Declaracién. Fotocopia

28 x 21.5cm

Fondo de los Grupos, Cenidiap, INBA

308. Sabe Usted Ler [sic]
“Declaracién de principios de sabe
usted Ler”, 1978

Mecanoescrito. Fotocopia

28 x21.5cm

Fondo de los Grupos, Cenidiap, INBA

309. César H. Espinosa

“Arte y praxis politica. Frente

de Trabajadores Culturales”, E/
Universal, 8 de febrero de 1978
Recorte de prensa. Fotocopia

28 x21.5cm

Fondo de los Grupos, Cenidiap, INBA

Frente Mexicano de Trabajadores
de la Cultura
310. Comité de Defensa
Clemente Padin, Jorge Carballo.
Boletin de prensa, 15 de abril
de 1978
Fotocopia, 2 paginas
28 x21.5¢cm,
Ehrenberg Papers/Special
Collections, Stanford University,
California

311. “Ante la necesidad de
transformar las relaciones

de produccién del sistema
capitalista...”, 5 de mayo de 1978
Fotocopia

28 x 21.5cm

Fondo de los Grupos, Cenidiap,
INBA

312. Alberto Hijar

“Hora de organizarse”, El Gallo
llustrado, 1978

Fotocopia

28 x 21.5cm

Fondo La Era de la Discrepancia,
Centro de Documentacién Arkheia,
MUAC, UNAM

313. Felipe Ehrenberg

“Somera memoria del primer
encuentro de grupos realizado en el
centro Proceso Pentdgono”, acta de
reunién (primer y segundo dias), 1978
Mecanoescrito. Fotocopias
28x21.5cmc/u

Fondo de los Grupos, Cenidiap, INBA

314. Lourdes Grobet

Reunién del Frente (FMGTC) en el
Centro Proceso Pentagono, 1978
Hojas de contacto

28 x 21.5cm

Fondo Grupo Proceso Pentagono,
Centro de Documentacién Arkheia,
MUAC, UNAM

Frente Mexicano de Grupos
Trabajadores de la Cultura
315. América en la Mira. Muestra
Internacional, 1978*
Primera versién del cartel para la
exposicion
Cartel de Grupo Mira. Offset
69 x 46 cm

316. América en la Mira. Muestra
de Graéfica Internacional, 1978*
Cartel de Lourdes Grobet para

el FMGTC

Offset

70 x 46 cm
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317. Convocatoria. “América en
la Mira”. FMGTC, 1978
Convocatoria para la exposicién
Fotocopia

43 x 28.5cm

Fondo de los Grupos, Cenidiap,
INBA

318. Abre América en la Mira,
1978

Comunicado de prensa, 2
paginas

Fotocopia

28 x21.5cm

Fondo de los Grupos, Cenidiap,
INBA

319. Autor no identificado
Invitacién a participar en la
exposicion “America en la Mira”, 1978
Mecanoescrito

28 x21.5cm

Fondo Grupo Proceso Pentégono,
Centro de Documentacién Arkheia,
MUAC, UNAM

320. Jorge Pérez Vega

América en la Mira. Muestra de
Gréfica Internacional, 1978
Catélogo de exposicion. Offset

28 x21.5cm

Fondo Grupo Proceso Pentagono,
Centro de Documentacidn Arkheia,
MUAC, UNAM

321. Alberto Hijar

Texto para la exposicién “América en
la Mira”, 1978

Mecanoescrito, 2 paginas

28 x21.5cm

Fondo Grupo Proceso Pentégono,
Centro de Documentacién Arkheia,
MUAC, UNAM

322. Autor no identificado

Vistas de la exposicién América en la
Mira, 1978

Museo de Arte Contemporaneo de la
Ciudad de Morelia

6 fotografias. Copias de exhibicién
Fondo Grupo Proceso Pentégono,
Centro de Documentacién Arkheia,
MUAC, UNAM
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323. El Colectivo

América en la Mira. Ambientacidn
antifascista. Proyecto independiente
presentado en la x Bienal de Jévenes
de Paris, 1977

Cartel. Copia de exhibicién

40 x 60 cm

Ehrenberg Papers/Special
Collections, Stanford University,
California

324. Lourdes Grobet

Vistas de la exposicién América en la
Mira, 1978

Inauguracién en la Casa de la Cultura
de Morelia, Michoacén

2 hojas de contacto

Fondo Grupo Proceso Pentagono,
Centro de Documentacién Arkheia,
MUAC, UNAM

325. Eduardo Camacho S.
“Inauguran mafiana en Puebla,
Morelia y DF la Exposicidn Plastica
‘América en la Mira’”, Excélsior, 10 de
septiembre de 1978

Recorte de prensa. Fotocopia

28 x 21.5cm

Fondo Grupo Proceso Pentagono,
Centro de Documentacién Arkheia,
MUAC, UNAM

326. Alejandro Delgado
“Importante muestra internacional
en Morelia”, Elite, 10 de septiembre
de 1978

Revista. Copia de exhibicién

28 x 21.5cm

Ehrenberg Papers/Special
Collections, Stanford University,
California

327. Museo de Arte
Contemporaneo de Morelos
América en la Mira, Museo de Arte
Contemporéaneo, 1978

Invitacién. Copia de exhibicién
Ehrenberg Papers/Special
Collections, Stanford University,
California

328. Joan Hugo
“Communication Alternatives”,
Artweek, nim. 31, vol. 10, 1979
Revista. Copia de exhibicién

28 x21.5cm

Ehrenberg Papers/Special
Collections, Stanford University,
California

329. Autor no identificado

El Centro Cultural presenta
“Contemporary Latin American
Graphics for Social Relevance.
Testimonios de Latino América.
América en la Mira”, 1979
Cartel. Copia de exhibicion

28 x21.5cm

Ehrenberg Papers/Special
Collections, Stanford University,
California

330. Grupo Germinal

“En defensa de los recursos naturales
como petréleo entre otros...”, 1978,
en Dominique Liquois, De los grupos,
los individuos. Artistas plasticos de
los grupos metropolitanos, (cat.),
México, Museo de Arte Carrillo Gil,
INBA, 1985

Fotografia. Copia de exhibicién
Fondo No Grupo, Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM

331. Felipe Ehrenberg

Muros frente a Muros abre en la Casa
de la Cultura de Morelia, 1978

Boletin de prensa, 2 paginas
Mecanoescrito. Copia de exhibicién
Ehrenberg Papers/Special
Collections, Stanford University,
California

332. Frente Mexicano de Grupos
Trabajadores de la Cultura

Muros frente a Muros. Confrontacién
de arte publico [sic], 1978

Folleto. Offset

28 x21.5cm

Fondo Grupo Proceso Pentagono,
Centro de Documentacién Arkheia,
MUAC, UNAM

333. Eduardo Camacho S.
“Suspendieron la exposicién Muros
frente a Muros por presiones de
autoridades estatales michoacanas”,
Excélsior, 26 de mayo de 1978
Recorte de prensa. Fotocopia

28 x21.5cm

Fondo de los Grupos, Cenidiap, INBA

334. Grupo Mira

“A los integrantes del Frente
Mexicano de Grupos Trabajadores de
la Cultura”, 1978

Mecanoescrito, 2 paginas.
Fotocopias

28 x21.5cm

Fondo de los Grupos, Cenidiap, INBA

335. Grupo Germinal

“Los Integrantes del Grupo Germinal
ponen a consideracidn los siguientes
puntos”, s.f.

Mecanoescrito. Fotocopia

28 x21.5cm

Fondo de los Grupos, Cenidiap, INBA

336. Grupo Mira para el Frente
Mexicano de Grupos Trabajadores
de la Cultura

Exposicién “Arte Luchas Populares
en México”, 1979

Cartel. Offset

70 x 46 cm

Fondo Histdrico Muca, Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM

337. Arnulfo Aquino*

Vistas de la exposicién Arte Luchas
Populares en el Museo Universitario
de Ciencias y Artes [MUCA, UNAM],
1979

6 fotografias

10.3x15.2cm

338. Frente Mexicano de Grupos
Trabajadores de la Cultura*
Exposicién “Arte Luchas Populares
en México”, 1979

Catélogo de exposicion. Offset
27.8 x19.8

339. Gerardo L. Ceniceros*
“Arte-Luchas populares, exposicién
que refleja la problemaética social del
pais”, El Dia, s.f.

Recorte de prensa

28.5x14cm

340. Grupo Mira*

“Cartas sobre la paternidad de una
ponencia”, El Dia, 22 de febrero de
1979

2 recortes de prensa
33.2x10.5cm

341. Ida Rodriguez Prampolini*
El cartel politico en América, 1981
Instituto de Investigaciones
Estéticas, UNAM

Catélogo de exposicién. Offset
22x19.4cm

342. Melecio Galvan

Zapata, 1978

Copia de exhibicién

Archivo personal de Alberto Hijar

Difusién Cultural, Universidad
Auténoma Metropolitana,
Xochimilco
343. Imagenes y mensajes de la
ciudad, ca. 1980
Catélogo de exposicion. Offset
21x21cm
Fondo Grupo Proceso
Pentagono, Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

344. Ciudad de clases.
Actividades de noviembre, 1980*
Cartel. Offset

54.3x42.5cm

345. Grupo Mira

Sin titulo, ca. 1980

6 acetatos

30x30cmc/u

Fondo Grupo Mira/Coleccién Arnulfo
Aquino, Centro de Documentacién
Arkheia, MUAC, UNAM
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Un arte sin tutela:
Salon Independiente
en México 1968-1971

Debido a la naturaleza y complejidad
de esta exposicion, es posible que la
presente lista de obra no se complete
al momento del cierre de esta
publicacién.

Given the nature and complexity of
the exhibition, this list of works may
occasionally differ at the clousure of
this publication.

MURAL EFIMERO

1. Manuel Alvarez Bravo
(1902-2002)

Manuel Felguérez pintando la cara
este del Mural efimero, 1968
Impresién digital a partir del original
40 x 58 cm

Archivo Manuel Alvarez Bravo, S.C.

2. Antonio Caballero (1940)

De la serie Monumento a Miguel
Aleman en Ciudad Universitaria,
ca. 1966

6 fotografias. Plata gelatina sobre
papel

25x20cm

Coleccién MUAC, UNAM. Programa
Pago en Especie 2016-2017, SHCP

3. Paolo Gori (1937)

Tapia a la estatua de Miguel Aleman.
Ciudad Universitaria, Ciudad de
México, 1968

Copia de exhibicion a partir de la
fotografia de plata gelatina sobre
papel

Coleccién Helen Escobedo,
CHE152, Archivo Fotogréfico
Manuel Toussaint, Instituto de
Investigaciones Estéticas, UNAM
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4. Héctor Garcia (1923-2012)

De la serie Jévenes pintan el mural
efimero en Ciudad Universitaria, 1968
5 copias de exhibicién a partir de
diapositivas

Coleccién Héctor y Maria Garcia

5. Raul Kamffer (1929-1987)
Mural efimero, 1968-1973

Guion y direccidn: Raul Kamffer
Produccién: Coordinacién General
de Difusién Cultural de la UNAM,
Departamento de Actividades
Cinematograficas, UNAM
Fragmentos. Transferencia del
cortometraje en 16mm a formato
digital

97

Direccién General de Actividades
Cinematograficas, UNAM, Filmoteca

6. Leobardo Lépez Arretche
(1942-1970)

El grito, 1968-1970

Direccidn: Leobardo Lépez Arretche
Guion: Oriana Fallaci

Editor: Ramén Aupart

Fragmentos. Transferencia del
largometraje de 16mm a formato
digital

100”

Direccién General de Actividades
Cinematograficas, UNAM, Filmoteca

7. Hermanos Mayo

Estatua de Miguel Aleman en la C.U.,
1966

4 copias de exhibicién a partir de
negativos de 35 mm

Archivo General de la Nacién/ Fondo
Hermanos Mayo REF: 21.994 / REF:
21.994 /JUNIO 66, REF: 21.994 /
JUNIO 67, REF: 21.994 / JUNIO 68

8. Rodrigo Moya (1934)

Voladura fallida contra la estatua de
Miguel Aleman, 1960

Ciudad Universitaria

3 copias de exhibicién a partir de
negativos b/n de 6 x 6”

Archivo Fotogréfico Rodrigo Moya

Ralul Estrada Discua (1913-1972)
9. Sin titulo, 1968
4 copias de exhibicidn a partir de
negativo b/n 35mm
IISUE/AHUNAM/ Coleccién Radl
Estrada Discua

10. 1 copia de exhibicién a partir
de positivo b/n 4 x 6”
IISUE/AHUNAM/ Coleccién
Construccién de cu/cu-003464

11. Ethel Villanueva

Vista de las caras norte, sur, este

y oeste del Mural efimero, Ciudad
Universitaria, 1968

4 copias de exhibicién a partir de
positivo a color 5 x 35”
IISUE/AHUNAM/ Fondo Ethel Villanueva

Autor no identificado
12. Sin titulo, 1952
Copia de exhibicidn partir de
positivo b/n 4 x 6”
IISUE/AHUNAM/ Coleccién
Universidad/Construccién de
cu/cu-003377

13. Sin titulo, 1968

Copia de exhibicién partir de
positivo a color 5 x 3.5”
IISUE/AHUNAM/ Coleccidn
Movimiento Estudiantil 1968/
ME1968-SN0O08

EXPOSICION SOLAR

14. Feliciano Béjar (1920-2007)
La columna I, 1968

Metal y cristal

60.5x15x15cm

Coleccidén Pago en Especie.
Secretaria de Hacienda y Crédito
Pudblico. Recaudacién 1998

15. Pedro Cervantes (1933)
icaro, 1968

Acero soldado y pulido

160 x 300 x 160 cm

Acervo Museo de Arte Moderno,
INBA-Secretaria de Cultura

16. Edgardo Coghlan (1928-1995)
Entierro, 1968

Acuarela sobre papel

50x70cm

Acervo Museo de Arte Moderno,
INBA-Secretaria de Cultura

17. Pedro Friedeberg (1936)
Festival histérico en honor de los
nifios de Afganistan, 1968

Tinta y dleo sobre cartén

120 x 75cm

Acervo Museo de Arte Moderno,
INBA-Secretaria de Cultura

18. Gelsen Gas (1933-2015)
Transplante, 1968

Oleo sobre tela

105 x 210 cm

Coleccidn Ariel Sénchez

19. Joy Laville (1923-2018)
Tres desnudos y escalera, s.f.
Pastel sobre papel

44 x 61cm

Acervo Museo de Arte Moderno,
INBA-Secretaria de Cultura

20. Ernesto Mallard (1932)
Heliogonia, 1968

Triptico. Acrilico y metal

183 x 100 x 20.5cm c/u
Acervo Museo de Arte Moderno,
INBA-Secretaria de Cultura

21. Héctor Navarro Cornejo (1937)
Historieta, 1968

Tinta sobre cartén

1M2x71cm

Acervo Museo de Arte Moderno,
INBA-Secretaria de Cultura

22. Antoni Peyri (1924)

Triptico de un mundo sin sol, de luces
interiores, 1968

Oleo sobre tela

190 x 330 cm

Acervo Museo de Arte Moderno,
INBA-Secretaria de Cultura

23. Lorraine Pinto (1933)

Quinta dimensidn, 1968

Acrilico y madera con efectos de luz
y sonido

240 x 170 x 90 cm

Acervo Museo de Arte Moderno,
INBA-Secretaria de Cultura

24. “A los artistas plasticos del

pais. Convocatoria-Reglamento”,
Excélsior, 2 de septiembre de 1968
Recorte hemerogréfico

Fondo Galeria Pecanins, Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM

25. “Aclaraciones a Exposicién Solar
1968”, Revista de la semana, 11 de
agosto de 1968

Recorte hemerogréfico

Fondo Galeria Pecanins, Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM

26. Exposicién Solar 1968, 1968
Programa cultural de la xix
Olimpiada. Festival Internacional de
las Artes, 1968 México, Palacio de
Bellas Artes, INBA

Catélogo

21.3x22cm

Coleccidn particular

27. “Exposicién Solar. Premios a
Lorraine, Ocejo, Peyri, Esqueda,
Friedeberg, Mallard, Cervantes y
otros”, Excélsior, 8 de septiembre
de 1968

Recorte hemerogréfico

Fondo Galeria Pecanins, Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM

28. “Carta abierta al Instituto
Nacional de Bellas Artes y al Comité
organizador de la xix Olimpiada”,
1968

4 hojas. Copia de exhibicién del
mecanoescrito

Coleccién particular

29. “Los pintores protestan por

las bases de la Exposicién Solar”,
Excélsior, 9 de agosto de 1968
Recorte hemerogréfico

Coleccién Mercedes Oteyza y Manuel
Felguérez

30. Fabian Arnaud

Exposicién Solar, 1968

Revista Filmica 697, Noticiero Cine
mundial

Transferencia de 35mm a video
digital

437

Direccién General de Actividades
Cinematograficas, UNAM, Filmoteca

SALON INDEPENDIENTE 68

31. Lilia Carrillo (1930-1974)
En todos los caminos, 1968
Oleo sobre tela

140 x 180 cm

Coleccién particular

32. Enrique Echeverria (1923-1972)
Flores X1v, 1968

Oleo sobre tela

100 x 120 cm

Coleccién Mercedes Oteyza y Manuel
Felguérez, Museo de Arte Abstracto
Manuel Felguérez (MAAMF)

Felipe Ehrenberg (1943-2017)
33. Tlatelolco (Estudiante
acribillado), 1968
Acrilico y metal sobre caja de
madera
40 x 50 x 3cm
Coleccidn Alberto Hijar

34. Reverso de la obra Tlatelolco,
1968

Copia de exhibicién a partir de
fotografia digital

Coleccidn Alberto Hijar

35. Alberto Gironella (1929-1999)
Diego Veldzquez artista fotdgrafo,
1968

Oleo sobre tela

160 x 130 cm

Coleccién Claudia Peralta de
Doménech
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36. Vicente Rojo (1932)

Triptico escultdrico, 1968

Acrilico sobre tela montada en
estructura de madera

160 x 180 x 30 cm

Coleccién MUAC, UNAM. Donacién del
artista, 2018

37. Artemio Sepulveda (1937)
Tremendismo (La mascota del
Pentagono), 1966

Oleo sobre tela

150 x 150 cm

Acervo Museo de Arte Moderno,
INBA-Secretaria de Cultura

38. Guia de exposiciones diciembre.
México 68. Programa Cultural de

la xix Olimpiada, 1968. Comité
Organizador de los Juegos de la xix
Olimpiada

18 x 18 cm

Coleccién particular

39. Salén Independiente 68, 1968
Disefio: Brian Nissen

Cartel de la exposicidn. Offset

45 x 43.8 cm

Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente, Centro de
Documentacidn Arkheia, MUAC, UNAM

40. “Reglamento interno del Salén
Independiente”, 1968

Mecanuscrito, 4 hojas

38x21.5cm

Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente, Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM

41. “Nada de politica, afirma el
pintor”, Excélsior, 17 de octubre de
1968

Recorte hemerogréfico

Fondo Galeria Pecanins, Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM

42. “Cincuenta pintores queremos
libertad artistica”, Excélsior, 18 de
septiembre de 1968

Copia de exhibicién a partir del
recorte hemerogréafico

Fondo Galeria Pecanins, Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM
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43. E. Dechamps

“Cuatro horas de discusién en el
‘Salén Independiente’. Libertinaje; lo
que importa es cdmo se pinta; ;se ha
encogido la libertad de expresién?;
que sean sinceros”, Excélsior, 1de
noviembre de 1968

Recorte hemerogréfico

Fondo Galeria Pecanins, Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM

44. Consuelo Solana de Icaza,

“Los pintores forman el Salén
Independiente”, MaAana, 24 de
agosto de 1968

Recorte hemerogréfico

Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente, Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM

45. Salén Independiente 68, 1968
Centro Cultural Isidro Fabela
Copias de exhibicién a partir del
material fotogréfico y hemerografia
Fondo Galeria Pecanins y Fondo
Brian Nissen/Salén Independiente,
Centro de Documentacién Arkheia,
MUAC, UNAM

SALON INDEPENDIENTE 69

46. Gilberto Aceves Navarro (1931)
Canto triste por Biafra, 1969
Poliptico, 5 piezas

Oleo sobre tela

200 x 850 cm

Acervo Museo de Arte Moderno,
INBA-Secretaria de Cultura

47. Juan Luis Buiuel (1934-2017)
Escultura, 1969

Alambre y ldminas de metal

36 x16.5x20 cm

Coleccién Mercedes Oteyza y Manuel
Felguérez

48. Lilia Carrillo (1930-1974)
Principio y fin, 1969

Triptico. Oleo sobre tela

142 x 330 cm

Coleccién Walther Boelsterly

Arnaldo Coen (1940)
49. Tiempo de pensar, 1969
Acrilico sobre madera
248 x 150 x 50.2 cm
Museo de Arte Carrillo Gil, INBA-
Secretaria de Cultura

50. Torso, 1969

Acrilico sobre fibra de vidrio
55 x 33 x 24 cm

Coleccidn Pia Seiersen
Lorenzano

51. Torso, 1969

Acrilico sobre fibra de vidrio
55 x 33 x 24 cm

Coleccidn Pia Seiersen
Lorenzano

52. Torso, 1969

Acrilico sobre fibra de vidrio
60 x 35 x 24 cm

Coleccidn Jerome Laiter

53. Torso, 1969

Acrilico sobre fibra de vidrio
60 x 35x 24 cm

Coleccién Jerome Laiter

54. Torso, 1969

Acrilico sobre fibra de vidrio
60 x 35 x 24 cm

Coleccidn Jerome Laiter

José Luis Cuevas (1934-2017)
55. Boceto para anuncio, 1969
Boligrafo sobre papel
35x25cm
Coleccién Museo José Luis
Cuevas, INBA

56. La mascara (Homenaje a
Quevedo), 1969

Litografia sobre papel

76 x 56.5 cm

Coleccién Museo José Luis
Cuevas, INBA

57. Condicién humana |
(Homenaje a Quevedo), 1969
Litografia sobre papel

57 x24.5cm

Coleccidn Galeria Lépez Quiroga

58. Condicion humana Il
(Homenaje a Quevedo), 1969
Litografia sobre papel

57 x41cm

Coleccidn Galeria Lépez Quiroga

59. Lo feo de este mundo Il
(Homenaje a Quevedo), 1969
Litografia sobre papel

57 x71.7 cm

Coleccidn Galeria Lépez Quiroga

60. Hechicera antigua
(Homenaje a Quevedo), 1969
Litografia sobre papel

75.5x 57 cm

Coleccidén Galeria Lopez Quiroga

61. La méscara abierta
(Homenaje a Quevedo), 1969
Litografia sobre papel

76 x 56.5 cm

Coleccidén Galeria Lépez Quiroga

62. El viaje (Homenaje a
Quevedo), 1969

Litografia sobre papel

76.3 x57 cm

Coleccidén Galeria Lopez Quiroga

63. La vida (Homenaje a
Quevedo), 1969

Litografia sobre papel

57 x76.3cm

Coleccidén Galeria Lopez Quiroga

64. Portada (Homenaje a
Quevedo), 1969

Cartulina laminada sobre tela
79.5x58.5%x2.5cm

Coleccidén Galeria Lopez Quiroga

65. Felipe Ehrenberg (1943-2017)
Arte conceptual, 1968

Acrilico sobre caja de madera

200 x 180 x 5.5cm

Coleccién MUAC, UNAM

66. Helen Escobedo (1934-2010)
Corredor blanco, 1969

Réplica bajo la supervisién del artista,
2007

Madera laqueada, espejo, cartén e
iluminacidn

300 x 240 x 1100 cm

Coleccién MUAC, UNAM

67. Fernando Garcia Ponce
(1933-1987)

Sin titulo, 1970

Poliptico. 4 piezas

Oleo sobre tela

90 x90cmc/u

Coleccidn Acervo Galeria Ponce

68. Alan Glass (1932)

Sin titulo, 1969

Caja con objetos y fotografia en jaula
de metal y alambre

Coleccidn del artista

69. Francisco Icaza (1930-2014)
Sin titulo, 1969

Oleo sobre tela

150 x 150 cm

Coleccidn Francisco de Icaza Solana

70. Vlady (Vladimir Kibalchich
Rusakov, 1920-2005)

Reflejos de arquitectura futura, 1968
Acrilico y dleo sobre tela

400 x 600 cm

Acervo Museo de Arte Moderno,
INBA-Secretaria de Cultura

71. Brian Nissen (1939)

El jardin de las delicias, 1969
Oleo sobre tela

150 x 249 cm

Coleccién Carlos Garcia Villarreal

Marta Palau (1934)
72. Salén independiente, 1969
Oleo sobre tela
155 x 185 cm
Acervo Museo de Arte Moderno,
INBA-Secretaria de Cultura

73. Sin titulo, 1969
Oleo sobre tela

150 x 180 cm
Coleccidn de la artista

74. Sin titulo

Oleo sobre tela

120 x 145 cm
Coleccidn de la artista

75. Camara fotogréfica, 1969
Oleo sobre tela

152 x 182 cm

Museo de Arte Moderno del
Estado de México

Ricardo Regazzoni (1942)
76. Sin titulo, 1969
Oleo y tapones de vidrio sobre
madera aglomerada
50cm @
Coleccién Vicente Rojo

77. Sin titulo (Chacal), 1969
Réplica bajo la supervisién del
artista, 2018

2 piezas

Tela y acrilico sobre madera

120 x 198.4 x 36.6 cm y 120 x
194.8 x 5cm

Coleccién MUAC, UNAM. Donacién
del artista, 2018

78. Sin titulo, 1969

Oleo sobre tela

125 x 126 cm

Coleccidn Julia Ana Faesler

79. Sin titulo, 1969

Oleo sobre tela

125 x 126 cm

Coleccién Julia Ana Faesler

80. Vicente Rojo (1932)
Senal con perfil oscuro, 1969
Oleo sobre tela

180 x 130 cm

Coleccidn Sofia Urrutia

81. Kazuya Sakai (1927-2001)
Sin titulo, 1969

Acrilico sobre tela

150 x 190 cm

Coleccién Dino Rubino

Antonio Segui (1934)
82. No todo es caramelo, 1968
Serigrafia
77 x 55 cm
Coleccién Teresa Pecanins

83. Mon foie, connais plus?, 1968
Serigrafia

77 x 55 cm

Coleccidn Teresa Pecanins

84. Roger von Gunten (1933)

La mesa de cambiar a la nifia, 1969
Oleo sobre tela

120 x 90 cm

Coleccién Roger von Gunten

85. Salén Independiente 69, 1969
Disefio: Brian Nissen

Cartel de la exposicién. Offset sobre
papel

61.5x 27 cm

Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM

86. Salén Independiente 69
Catéalogo. Museo Universitario de
Ciencias y Arte, Direccién General de
Difusién Cultural, UNAM

Disefio: Brian Nissen

24.5x22cm

Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM
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87. Reglamento Segundo Salén
Independiente, 1969

Mecanoescrito, 4 hojas.

28 x21.5cmc/u

Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de
Documentacidn Arkheia, MUAC, UNAM

88. El GRAC (Grupo Accién Cultural)
de la Facultad de Ciencias Politicas y
Sociales, 1969

“El Salén Independiente por si
mismo”

Diélogo entre el Salén Independiente
y los estudiantes. Auditorio de
Ciencias

Mecanoescrito

14 x 21.5cm

Archivo Histérico Muca, Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM

89. Curso vivo de Arte, 1969
“Probleméticas de la Plastica
Contemporanea”

Programa de conferencias

Impreso sobre papel

21.5x 28 cm

Archivo Histérico Muca, Centro de
Documentacidn Arkheia, MUAC, UNAM

90. “El Salén Independiente se
opone”, Excélsior, 2 de mayo de 1969
Recorte hemerogréfico

Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM

91. “El ‘Salén Independiente insiste
en su veto a Bienales y a exposiciones
competitivas”,

Excélsior, 11 de julio de 1969

Recorte hemerogréfico

Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM

92. “Se abre el Salén Independiente
69. Los participantes sefalan la
ausencia de una ‘Verdadera politica
cultural’ del Estado”, Excélsior, 15 de
octubre de 1969

Recorte hemerogréfico

Fondo Galeria Pecanins. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM
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93. Rafael Castanedo (1942-2000)
en colaboracién con Felipe Cazals
(1937) y Arturo Ripstein (1943)
Salén Independiente 69, 1969
Direccidén, musica y edicién: Rafael
Castanedo, Felipe Cazals, Arturo
Ripstein

Fotografia: Alexis Grivas
Transferencia del cortometraje de
16mm a formato digital, cortesia
Direccién General de Actividades
Cinematograficas, UNAM, Filmoteca
11°36”

Fondo Brian Nissen, Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM

94. Salén Independiente 69, 1969
Museo Universitario de Ciencias y
Arte, UNAM

Copias de exhibicién a partir del
material fotogréfico y hemerografia
Fondo Brian Nissen/ Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM

MODA

Gilberto Aceves Navarro (1931)
95. Sin titulo, 1969
Gouache y plumén sobre
cartulina
66.5x 51cm
Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

96. Sin titulo, 1969

Gouache y tinta sobre cartulina
67 x 51cm

Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

97. Sin titulo, 1969

Tinta, gouache y plumén sobre
cartulina

66.5x51cm

Fondo Brian Nissen./Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

Philip Bragar (1925-2017)
98. Sin titulo, 1969
Gouache y plumén sobre
cartoncillo
35x28cm
Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

99. Sin titulo, 1969

4 obras. Gouache y tinta sobre
cartoncillo

35x28cm

Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

Juan Luis Buiiuel (1934-2017)
100. Bikini, 1969
Tinta y plumén sobre papel
impreso
25.5x17.5cm
Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

101. Sin titulo, 1969

Plumén sobre papel

22 x16.5cm

Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

Lilia Carrillo (1930-1974)
102. Sin titulo, 1969
Grafito, tinta y papel celoféan
sobre papel
31.5x24.5cm
Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

103. Sin titulo, 1969

Lapiz de color sobre papel
23.5x30.5cm

Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

104. Sin titulo, 1969

Grafito y gouache sobre papel
50.2 x 33.1cm

Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

Arnaldo Coen (1940)
105. Sin titulo, 1969
Grafito y lapiz de color sobre
papel
28 x21.5cm
Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

106. Sin titulo, 1969

Grafito sobre papel

28 x21cm

Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

107. Sin titulo, 1969

Grafito sobre papel

28 x21.5cm

Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

108. José Luis Cuevas (1934-2017)
Sin titulo, 1969

Collage, grafito y lapices de color
sobre cartoncillo

33.3x25.8cm

Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM

109. Helen Escobedo (1934-2010)
Sin titulo, 1969

Collage y tinta sobre papel

60 x 46.5cm

Fondo artistico Helen Escobedo

Manuel Felguérez (1928)
110. Sin titulo, 1969
Collage, papel aluminio,
gouache, lapiz de color y tinta
atémica
31.5x24cm
Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

111. Sin titulo, 1969

Collage, papel aluminio,
gouache, lapiz de colory
boligrafo

31.5x24cm

Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

112. Sin titulo, 1969

Collage, tinta y lapiz de color
31x24cm

Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente, Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

Vita Giorgi (1941-2017)
113. Sin titulo, 1969
Plumén, l&piz de color y grafito
sobre papel
45 x 32.5cm
Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

114. Sin titulo, 1969

Plumén, lapiz de color y grafito
sobre papel

45 x 32.5cm

Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

115. Sin titulo, 1969

Plumén, tinta y grafito sobre
papel

45 x 32.5cm

Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

116. Sin titulo, 1969

Plumén, tinta y grafito sobre
papel

45 x 32.5cm

Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

Leonel Géngora (1932-1999)
117. El triciclo, 1969
Lapices de color, grafito,
acuarela, plumdn y tinta sobre
papel
33x45cm
Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de
Documentacidén Arkheia, MUAC,
UNAM

118. Vestido “suena” para
morenaza trozuda, 1969

Lapices de color, acuarela y tinta
sobre papel

32x24cm

Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

119. Sin titulo, 1969

Acuarela y plumén sobre papel
32x24.5cm

Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

Francisco Icaza (1930-2014)
120. Sin titulo, 1969
Pintura metalica sobre papel
43 x 35.5cm
Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

121. Sin titulo, 1969

Pintura metalica y plumdn sobre
papel

35.6 x 43 cm

Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de
Documentacidén Arkheia, MUAC,
UNAM

122. Sin titulo, 1969

Pintura metalica y plumén sobre
papel

43 x 35.5cm

Fondo Brian Nissen./Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM
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123. Sin titulo, 1969

Pintura metélica y plumdn sobre
papel

43 x 35.5cm

Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

124. Sin titulo, 1969

Tinta sobre papel

43 x 35.5cm

Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

125. Myra Landau (1926- 2018)

Sin titulo, 1969

Tinta sobre papel

23.5x16.5cm

Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM

Brian Nissen (1939)
126. Guantanamera, 1969
Tinta y gouache sobre papel
66 x 51cm
Fondo Brian Nissen./Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

127. Luz y fuerza, 1969

Tinta y gouache sobre papel
66 x 51cm

Fondo Brian Nissen./Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

128. Vestido Largometraje, 1969
Tinta, gouache y plumdn sobre
papel

66 x 511cm

Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

Felipe Orlando (1911-2001)
129. Sin titulo, 1969
Grabado en metal intervenido
con dleo sobre papel
36 x32cm
Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM
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130. Sin titulo, 1969

Grabado en metal intervenido
con dleo sobre papel

36 x32cm

Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

Marta Palau (1934)
131. Sin titulo, 1969
Gouache, tinta y boligrafo sobre
papel
30.3x23cm
Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

132. Sin titulo, 1969

Tinta sobre papel

29.5x21cm

Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

133. Sin titulo, 1969

Gouache y tinta sobre papel
30.3x22.8cm

Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

134. Sin titulo, 1969

Tinta sobre papel

29.6 x21cm

Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

Ricardo Regazzoni (1942)
135. Sin titulo, 1969
Grafito sobre papel
20x15cm
Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

136. Sin titulo, 1969

Grafito sobre papel

20x15cm

Fondo Brian Nissen./Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

Kazuya Sakai (1927-2001)
137. Sin titulo, 1969
Tinta, gouache y plumén sobre
papel
32x24cm
Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

138. Sin titulo, 1969

Tinta, gouache, plumén,
boligrafo y papel aluminio sobre
papel

32x24cm

Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de
Documentacidén Arkheia, MUAC,
UNAM

139. Sin titulo, 1969

Tinta, gouache, plumén sobre
papel

32x24cm

Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,
UNAM

140. “Modas para una exposicién”,
Magazine Dominical de Excélsior, 21
de septiembre de 1969

Portada hemerogréfica

33.5x26cm

Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM

141. “Modas para una exposiciéon”,
Magazine Dominical de Excélsior, 21
de septiembre de 1969

Doble pagina hemerogréfica
33.5x52cm

Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM

142. “Carta sobre la estructuracién
del Salén Independiente y los eventos
que realizaréan para consolidarlo”,
1969

2 hojas. Copias de exhibicidn a partir
de mecanoescrito

Coleccidn particular

SALON INDEPENDIENTE 70

143. Gilberto Aceves Navarro (1931)
Sin titulo, 1970

Réplica bajo la supervisidn del artista,
2018

Papel periddico, cartén, libros
quemados, acrilico, sellador y madera
214 x 505 x 383 cm

Coleccidn del artista. En proceso de
donacién para la Coleccién MUAC,
UNAM

Felipe Ehrenberg (1943-2017)
144. Arriba y adelante, 1970
Tinta, timbres postales y sello de
goma sobre 193 tarjetas postales
177.8 x 139.7 cm
Coleccién Michael Lowe,
Cincinnati, Ohio

145. “Obra intitulada
secretamente Arriba y Adelante...
y si no. Pos también”.
(Instructivo de montaje) en
Ehrenberg. Catélogo, s.f.
Secretaria de Educacién Publica
— Instituto Nacional de Bellas
Artes

21.5x21.5cm

Coleccién Miguel Aldana

146. Helen Escobedo (1934-2010)
Ambiente gréfico, 1971

Pintura automotiva sobre metal
180 x 400 x 200 cm

Coleccién MUAC, UNAM

147. Manuel Felguérez (1928)

Sin titulo, 1970

Réplica bajo la supervisidn del artista,
2018

Metal, papel y pintura automotiva
200 x 200 cm

Coleccién MUAC, UNAM. Donacidn del
artista, 2018

148. Leonel Géngora (1932-1999)
De la transformacién de Sansén y
Dalila en Judith y Holofernes, 1970
Litografia intervenida con pastel
sobre papel

75x 56 cm

Coleccién Tomas Parra

Hersta (Manuel de Jesus Hernandez
Suérez, 1940)
149. Sin titulo, 1970
Réplica del artista con la
supervisién del MUAC, 2018
Cartén, madera y acrilico
292 x 210 x 485 cm
Coleccidn del artista

150. Autor no identificado
Album, 1970

Cuaderno con fotografias y
manuscrito

26 x 29 cm

Coleccidn del artista

Luis Jaso (1936-1983)
151. El cine nacional, 1970
Collage (cordén, recortes
de periddico, acrilico, tinta,
adhesivo sintético y base de
preparacién sobre tela)
130 x 130 cm
Coleccién MUAC, UNAM

152.Viva el cine!, 1970

Collage, corddn, recortes

de periddico, acrilico, tinta,
adhesivo sintético y base de
preparacién sobre tela

92 x 60 cm

Coleccién Rosa Eugenia y Felipe
Cazals

153. Myra Landau (1926-2018)
Ritmo no. 7,1970

Acrilico y periddico sobre cartén en
soporte de madera

223.5 x 203 x 15 cm y 224.5 x 200 x
15.5cm

Museo de la Solidaridad Salvador
Allende (MssA), Chile

154. Brian Nissen (1939)

La autoviuda, 1970

Réplica bajo la supervisién del artista,
2012

Papel periddico, acrilico, madera y
alambre y cartén

180 x 500 x 250 cm

Coleccidn del artista

155. Marta Palau (1934)
Ambientacidn alquimica, 1970
Réplica en colaboracién con la
artista, 2007

Madera, papel periédico y acrilico
240 x 400 x 200 cm

Coleccién MUAC, UNAM

156. Tomas Parra (1937)

Sin titulo, 1970

Réplica en colaboracién con el
artista, 2018

Papel, cartén y pegamento sobre
bastidor de madera

246 x 576 cm

Coleccidn del artista. En proceso de
donacién para la Coleccién Muac,
UNAM

157. Vicente Rojo (1932)

Sedial barroca en homenaje a José
Carlos Becerra, 1970

Oleo sobre tela

180 x 130 cm

Coleccién Juan Francisco Gonzélez

Sebastian (Enrique Carbajal, 1947)
158. Jabalinas, 1970
Réplica del artista con la
supervision del MUAC, 2018
Acrilico sobre cartén
25 x 627 cm
Fundacién Sebastian AC. En
proceso de donacién para la
Coleccién MUAC, UNAM

159. Rosetdn Victoria 1, 1970
Réplica del artista con la
supervisién del MuAc, 2018
Acrilico sobre cartén

50 x M5 D cm

Fundacién Sebastian A.C. En
proceso de donacién para la
coleccién MUAC, UNAM

160. Rosetdn Victoria 2, 1970
Réplica del artista con la
supervision del MUAC, 2018
Acrilico sobre cartén

25x57 @ cm

Fundacién Sebastian AC. En
proceso de donacién para la
Coleccién MUAC, UNAM

161. Rosetdn Victoria 3, 1970
Réplica del artista con la
supervisién del MuAc, 2018
Acrilico sobre cartén

25x57 @ cm

Fundacién Sebastian AC. En
proceso de donacién para la
Coleccién MUAC, UNAM

335



162. Rosetdn Victoria 4
Réplica del artista con la
supervisién del MUAC, 2018
Acrilico sobre cartén
25x57 3 cm

Fundacién Sebastian AC. En
proceso de donacién para la
Coleccién MUAC, UNAM

163. Rosetdn Victoria 5, 1970
Réplica del artista con la
supervision del MuAc, 2018
Acrilico sobre cartén

25x 62D cm

Fundacién Sebastian AC. En
proceso de donacién para la
Coleccién MUAC, UNAM

164. Rosetdn Victoria 6, 1970
Réplica del artista con la
supervisién del MUAC, 2018
Acrilico sobre cartén

50x88 @ cm

Fundacién Sebastian AC. En
proceso de donacién para la
Coleccién MUAC, UNAM

165. Sin titulo, 1970

Réplica del artista con la
supervision del MuAc, 2018
Acrilico sobre cartén
25x185cm

Fundacién Sebastian AC. En
proceso de donacién para la
Coleccién MUAC, UNAM

166. Sin titulo, 1970

Réplica del artista con la
supervisién del MUAC, 2018
Acrilico sobre cartén

25 x 368 cm

Fundacién Sebastian AC. En
proceso de donacién para la
Coleccién MUAC, UNAM

167. Variacién estructura puente,

1970

Réplica del artista con la
supervisién del MUAC, 2018
Acrilico sobre cartén
25x141cm

Fundacién Sebastian AC. En
proceso de donacién para la
Coleccién MUAC, UNAM

168. Vlady (Vladimir Kibalchich
Rusakov, 1920-2005)
Independencia, 1968

Tinta china sobre cartén

292 x 264 cm

Coleccién MUAC, UNAM

169. Salén Independiente 70, 3 de
diciembre de 1970

Boletin. Museo Universitario de
Ciencias y Arte, C.U.

Disefio: Brian Nissen

8 hojas. 62 x 43 cm

Fondo Brian Nissen./Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM

170. /Il Salén Independiente, 1970
Filmacién: Jaime Aldana (1947)
Transferencia de pelicula 16 mm a
formato digital

12’49

Coleccién Miguel Aldana

171. Venta anual del Salén
Independiente, 1969

Cartel. Impresién sobre papel

51.7 x 22.4 cm

Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM

172. “Se abrié el Ill Salén
Independiente. Esculturas Cinéticas
con noticias; pinturas con editoriales,
el Periodismo como mural”, Excélsior,
4 de diciembre de 1970

Recorte hemerogréfico

Archivo Histérico Muca, Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC,

UNAM

173. Salén Independiente 1970

4 hojas. Mecanuscrito
28x21.5cmc/u

Fondo Brian Nissen./Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM

174. “Locuras de tercer Salén
Independiente”, Novedades, 13 de
diciembre de1970

Recorte hemerogréfico

Archivo Histérico MUCA, Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM

175. Salén Independiente 70, 1970
Museo Universitario de Ciencias y
Arte, UNAM

Copias de exhibicidn a partir del
material fotografico, negativos y
hemerografia

Fondo Ursula Bernath y Fondo
Brian Nissen/ Salén Independiente.
Centro de Documentacién Arkheia,
MUAC, UNAM

GUADALAJARA

176. Gilberto Aceves Navarro (1931)
Sin titulo. De la serie La mujer

50 x 50,1971

Collage y acrilico sobre tela

50 x 50 cm

Coleccién Miguel Aldana

177. Miguel Aldana (1920-2011)
Sin titulo. De la serie La mujer
50 x 50, 1971

Collage y acrilico sobre tela

50 x50 cm

Coleccién Miguel Aldana

178. Philip Bragar (1925-2017)
No hay mujer que no sufra. De la
serie La mujer 50 x 50, 1971
Oleo sobre tela

50 x 50 cm

Coleccién Miguel Aldana

179. Arnaldo Coen (1940)
Sin titulo. De la serie La mujer
50 x 50, 1971

Collage y acrilico sobre tela
50 x50 cm

Coleccién Miguel Aldana

180. Helen Escobedo (1934-2010)
Sin titulo. De la serie La mujer

50 x 50, 1971

Collage y acrilico sobre tela

50 x 50 cm

Coleccién Miguel Aldana

181. Manuel Felguérez (1928)
Sin titulo. De la serie La mujer
50 x 50, 1971

Acrilico sobre madera

60 x 60 cm

Coleccién Miguel Aldana

182. Leonel Géngora (1932-1999)
Sin titulo. De la serie La mujer

50 x 50, 1971

Collage y acrilico sobre tela

50 x50 cm

Coleccién Miguel Aldana

183. Fernando Gonzélez Gortazar
(1942)

125 cubos dorados, 1970

Madera, hoja de oro y latén

75x 52 % 52 cm

Coleccién F.G.G.

184. Hersua (Manuel de Jesus
Hernéndez Suérez, 1940)
Ambiente urbano, 1970

Pintura automotiva sobre metal
80 x 90 x 245 cm

Coleccidn del artista

185. Luis Jaso (1936-1983)
Sin titulo. De la serie La mujer
50 x 50, 1971

Collage y acrilico sobre tela
50 x 50 cm

Coleccién Miguel Aldana

186. Myra Landau (1926-2018)
Sin titulo. De la serie La mujer
50 x 50, 1971

Collage y acrilico

50 x50 cm

Coleccidén Miguel Aldana

187. Ernesto Mallard (1932)
Sin titulo. De la serie La mujer
50 x 50, 1971

Acrilico sobre tela

50 x 50 cm

Coleccién Miguel Aldana

188. Héctor Navarro Cornejo (1937)
Sin titulo. De la serie La mujer

50 x 50, 1971

Collage y acrilico sobre tela

50 x50 cm

Coleccidén Miguel Aldana

189. Brian Nissen (1939)

Sin titulo. De la serie La mujer
50 x 50, 1971

Acrilico y papel sobre tela

55 x 60 cm

Coleccién Miguel Aldana

190. Jorge Paez Villaré (1922-1994)
Sin titulo. De la serie La mujer

50 x 50, 1971

Collage y acrilico sobre tela

50 x50 cm

Coleccién Miguel Aldana

191. Marta Palau (1934)

Sin titulo. De la serie La mujer
50 x 50, 1971

Collage y acrilico sobre tela
50 x50 cm

Coleccién Miguel Aldana

192. Tomas Parra (1937)

Sin titulo. De la serie La mujer
50 x 50, 1971

Collage y acrilico sobre tela
50 x50 cm

Coleccién Miguel Aldana

193. Ricardo Regazzoni (1942)
Sin titulo. De la serie La mujer
50 x 50, 1971

Collage y acrilico sobre tela

50 x 50 cm

Coleccién Miguel Aldana

194. Ricardo Rocha (1937-2008)
Sin titulo. De la serie La mujer
50 x 50, 1971

Collage y acrilico sobre tela

50 x50 cm

Coleccién Miguel Aldana

Kazuya Sakai (1927-2001)
195. Momoyama-I1V, 1970
Acrilico sobre tela
120 x 100 cm
Coleccién Miguel Aldana

196. La mujer 2 senos 2.

De la serie La mujer 50 x 50, 1971
Acrilico sobre tela

50 x50 cm

Coleccién Miguel Aldana

197. Toni Sbert (1937-2002)
Sin titulo. De la serie La mujer
50 x 50, 1971

Acrilico sobre tela

50 x50 cm

Coleccién Miguel Aldana

198. Roger von Gunten (1933)
Sin titulo. De la serie La mujer
50 x 50, 1971

Collage y acrilico sobre tela

50 x50 cm

Coleccién Miguel Aldana

199. La mujer 50 x 50. Pinturas
inéditas 50 x 50 cm, 1971

Venta anual del Salén Independiente.
Galeria Pecanins

Cartel. Impresidn sobre papel

46.5x 45.5cm

Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM

200. Salén Independiente. Ejecucién
in situ de escultura y murales
efimeros durante Semana Santa,
CAM, Centro de Arte Moderno,
Guadalajara, 12 de abril de 1971
Cartel. Impresidén sobre papel
55x24.3cm

Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM

201. cAM, Centro de Arte Moderno,
Guadalajara, México, 1971

Disefio: Brian Nissen

Catélogo

20 x20.8cm

Fondo Brian Nissen./Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM

202. Artistas trabajando los murales
efimeros en el cam, 1971

22 diapositivas de 5 x 5cm

25 diapositivas de 6 x 6 cm

17 fotografias a color de 6 x 6 cm

5 fotografias blanco y negro de
9x9cm

6 tiras de contacto de 14 x 6.5 cm
Coleccién Miguel Aldana

203. Recortes Murales Efimeros,
Salén Independiente 1971, 1971
Transferencia de pelicula 16 mm
a formato digital

12’36”

Coleccién Miguel Aldana
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204. Comunicado del Salén
Independiente con motivo de la
exposicién en Guadalajara, 1971
Mecanoescrito. 3 hojas

28 x21.5cm

Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente. Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM

ITINERANCIAS

205. X Festival de Arte, 1970
Cali, Colombia

Programa. Impresidn sobre papel
20.5x14.5cm

Coleccién Roger von Gunten

206. Plastica 70 Salén
Independiente, 1970

Casa de la Cultura Toluca

Cartel. Impresién sobre papel

62 x43.5cm

Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente, Centro de
Documentacidn Arkheia, MUAC, UNAM

207. Il Salén Independiente, 1971
Casa de la Cultura Toluca

Disefio: Brian Nissen

Cartel, anverso. Impresién sobre
papel

62 x43.7 cm

Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente, Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM

208. Primera Bienal Americana de
Artes Griéficas, 1971

Museo de la Tertulia, Colombia
Cartel. Copia de exhibicién

Centro de Documentacién (Cedoc)-
Museo La Tertulia, Colombia

209. Primera Bienal Americana de
Artes Gréficas, 1971

Catélogo. Impresidn sobre papel
21x17.5cm

Cortesia Katia Gonzélez
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210. Our Lady of the Lake College.
Salute to Mexico, 1970

San Antonio, Texas

Folleto. Impresién sobre papel

28 x 21.5cm

Fondo Brian Nissen./Salén
Independiente, Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM

211. Carta de aceptacion para
participar en la Il Bienal de Medellin,
1970

Mecanoescrito

28 x 21.5cm

Fondo Galeria Pecanins, Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM

212. 11 Salén Independiente, 1971
Casa de la Cultura, Toluca
Filmacidn: Jaime Aldana
Transferencia de pelicula 16 mm
a formato digital

12’38”

Coleccién Miguel Aldana

CINE INDEPENDIENTE

Arturo Ripstein (1943)
213. La belleza, 1970
Produccién: Cine Independiente
de México
Direccidn y guion: Arturo
Ripstein
Produccién: Arturo Ripstein,
Carlos Castafidn
Fotografia: Alexis Grivas
Edicién: Rafael Castanedo
Direccidn de arte: José Garcia
Ocejo, Julio Alejandro
Transferencia de cortometraje
en 16 mm a formato digital
18’
Cineteca Nacional- Secretaria
de Cultura

214. Crimen, 1970

Produccién: Cine Independiente
de México

Direccién: Arturo Ripstein
Fotografia: Alexis Grivas
Transferencia de cortometraje
en 16 mm a formato digital

24’

Direccién General de Actividades
Cinematograficas, UNAM,
Filmoteca

215. Exorcismos, 1970
Produccién: Cine Independiente
de México

Direccién y guion: Arturo
Ripstein

Fotografia: Alexis Grivas
Edicién: Rafael Castanedo
Transferencia de cortometraje a
formato digital

1"

Cineteca Nacional- Secretaria
de Cultura

DISOLUCION

216. “Desde Londres, Felipe
Ehrenberg acusa al Salén
Independiente”, Siempre!, 26 de
agosto de 1970

Copia de exhibicién a partir de
recorte hemerografico
Coleccidn particular

217. Comunicado de la Mesa
Directiva a la Asamblea General, 10
de marzo de 1971

Mecanoescrito. 4 hojas

28 x21.5cmc/u

Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente, Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM

218. Boletin a los miembros del Salén
Independiente, 1971

Mecanoescrito. 2 hojas

28 x21.5cmc/u

Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente, Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM

219. “Renuncia masiva en el Salén
Independiente tras de mas de tres
anos de actividades”, Excélsior, 16 de
julio de 1971

Recorte hemerografico

Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente, Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM

220. Felipe Ehrenberg. “El si

no contesta”, Siempre!, 25 de
noviembre de 1970

Recorte hemerografico

Coleccién Mercedes Oteyza y Manuel
Felguérez

221. “El Salén Independiente se
disolvié definitivamente anteayer”,
Excélsior, 19 de julio de 1971

Recorte hemerografico

Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente, Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM

222. “Segun Kazuya Sakai.
Infantilismo de izquierda y
chauvinismo, causas del fin del Salén
Independiente”, Excélsior, 20 de julio
de 1971

Recorte hemerografico

Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente, Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM

223. “Segun Ehrenberg, ‘Salén
Independiente’ murié porque ya
habia cumplido su misién histérica”,
Excélsior, 21 de julio de 1971

Recorte hemerografico

Fondo Brian Nissen/Salén
Independiente, Centro de
Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM
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#NoMeCansaré

Por la naturaleza de esta exposicion,
es posible que en ella se incluyan
eventualmente proyectos no
considerados al momento del cierre
de esta publicacién

Due to the nature of this exhibition,
it is possible that it will include new
projects that were not considered at
the closure of this publication.

1. #Rexistemx

Fue El Estado, Zécalo, Ciudad de
México, 22 de octubre de 2014
Registro en video

Material de uso libre

2. 131 alumnos de la Universidad
Iberoamericana

Yo soy 131, 2012

Video tomado de YouTube
https://www.youtube.com/
watch?v=hcaélzoE2z8

Autor no identificado
3. [Bandera intervenida durante
la marcha del 21 de julio de 2012]
Registro fotografico de
intervencién en el espacio
publico
Fotografia: César Martinez
Fondo César Martinez, Centro
de Documentacién Arkheia,
MUAC, UNAM

4. [Bandera negra pirata],
s.f.—n.d.

Tela

74 x 46 cm

Cortesia de Helena Chéavez
Mac Gregor

5. [Proyeccidn de los rostros de
los 43 en la marcha del 20 de
noviembre de 2014]

Pigmento sobre papel
Fotografia: Oswaldo Ruiz
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6. Ruta Antimonumentos por la
memoria, 2015-2018
Antimonumento +43 por los
estudiantes desaparecidos en
Ayotzinapa, en avenida Reforma
esquina Bucareli, Ciudad de
México, 26 de abril de 2015—
+43 Antimonument for the
missing students in Ayotzinapa,
at the Reforma Avenue corner
with Bucareli, Mexico City, April
26,2015

Antimonumento 49ABC por

las victimas del incendio en

la guarderia abc, frente al
edificio del Instituto Mexicano
del Seguro Social, en avenida
Reforma, Ciudad de México,

5 de junio de 2017 —49ABC
Antimonument for the victims
of the fire at the abc Nursery,

in front of the building of the
Mexican Institute for Social
Security, in Reforma Avenue,
Mexico City, June 5, 2017
Antimonumento +65 por los
mineros de Pasta de Conchos,
frente a la Casa de Bolsa en
avenida Reforma, Ciudad de
México, 18 de febrero de 2018—
+65 Antimonument for the mine-
workers of Pasta de Conchos, in
front of the Brokerage House in
Reforma Avenue, Mexico City,
February 8, 2018

Memorial por David Ramirez y
Miguel /:\ngel Rivera, en avenida
Reforma esquina avenida Juérez,
Ciudad de México, 5 de enero
de 2018—Memorial for David
Ramirez and Miguel Angel Rivera,
at the Reforma avenue corner
with Juérez Avenue, Mexico City,
January 5, 2018

Registro documental y
fotografico de distintas acciones
Dimensiones variables
Investigacién y archivo: Cristina
Hijar

7. Juanpablo Avendaiio Avila

De la serie Con la silueta de Abel
Garcia Hernandez, 2014

91.5x 62.5cm

Coleccidn Visualidades y Movilizacion
Social, Centro de Documentacién
Arkheia, MUAC, UNAM. Donacién 2016

8. Sandra Calvo, Yutsil Cruz

Sin titulo, 2014

Serigrafia sobre tela

15 x 23 cm

Coleccidn Visualidades y Movilizacion
Social, Centro de Documentacién
Arkheia, MUAC, UNAM. Donacién 2017

9. Casa de El Hijo del Ahuizote
Mosaico/Mural instantaneo
#365Xlos43

Manta con los rostros de los 43
desaparecidos, 8 de octubre de 2014
Impresidn risogréfica a una tinta sobre
papel Revolucidn, incluye fotografia
de referencia e instructivo gréfico de
Rafael Pineda Rapé

36 hojas de 25.2 x 35.5 cm; 6 hojas

de 25 x 11.2 cm; un instructivo de

21.1 x 14 cm (cerrado), 21.1x 28 cm
(abierto); 1 fotografia de 27.3 x 43 cm
Fotografia: Giulia lacolutti

Coleccidn Visualidades y Movilizacion
Social, Centro de Documentacién
Arkheia, MUAC, UNAM. Donacién 2016

Contingente Laser Tag
10. [Acciones de intervencién
en manifestaciones],
2014 ala fecha
Documentacién fotogréfica

11. Laser operacional,
2014 ala fecha

Cortesia de Contingente
Léser Tag

12. Data Civica

Personas no renglones, noviembre
de 2017 (con actualizaciones
trimestrales)

Sitio web que reconstruye, a partir
de una extensa investigacién
apoyada en programas de bisqueda
automatizada, la base de datos del
rnped recuperando los nombres

y apellidos de los desaparecidos
inaccesibles en la lista oficial—
Website that reconstructs, from an
extensive research supported by
programs of automated search, the
database of the rnped by recovering
the names and last names of missing
persons not accessible in the official
listings

Cortesia de Data Civica, A.C.

13. Adrian Flores

Expansién urbana 1968-2018,
febrero-junio de 2018

Investigacidn cartogréfica y talleres
de mapeo

Cortesia de GeoComunes

Adrian Flores, Yannick Deniau,
Juan Manuel Garcia
14. E| tsunami inmobiliario,
febrero-junio de 2018
Investigacidn cartogréfica y
talleres de mapeo
Cortesia de GeoComunes

15. El tren del despojo (Tren
México-Toluca), febrero-agosto
de 2018

Investigacién cartogréfica y
talleres de mapeo

Cortesia de GeoComunes

16. Sobreexplotacién del agua en
el Valle de México, febrero-junio
de 2018

Investigacidn cartogréfica y
talleres de mapeo

Cortesia de GeoComunes

17. Adrian Flores, Juan Manuel
Garcia

Moratoria urbana. Interés
inmobiliario vs interés ciudadano
Investigacidn cartogréfica y talleres
de mapeo

GeoComunes

Redretro. Sistema de

Bordando por la paz y la Memoria. Transporte Onirico

Una victima, un pafuelo, 2011 a la 24. Estacién La Constitucion ha
fecha Muerto, 2017

Tela blanca e hilo Intervencién de Arte Amable.
200 piezas de 40 x 40 cm aprox. 100 afios de la Constitucién
Coleccién Museo Universitario Mexicana. Subversién semidtica
Arte Contemporaneo, MUAC, UNAM. en la nomenclatura sefalética
Donacién 2016 de la Estacién Constituciéon de
1917 en el Metro de la Ciudad
de México. Estacidn N° 75

del Sistema de Transporte
Onirico de México—Amiable

Art intervention. 100 years

of the Mexican Constitution.
Semiotic subversion to the
signaling nomenclature of the
Constitucién de 1917 Station in
the Mexico City subway. Station
movimientos digitales”, 2018 No 75 of the Oneiric System of
Archivo digital Transportation in Mexico
Cortesia de Horizontal #0p17
EstacionLaConstitucionHaMuerto
#ArteAmable
https://vimeo.com/248540482

18. Fuentes Rojas

Horizontal
19. Mapa “Diez afos de
conexiones sociales: la nueva
ciudadania”, 2018
Impresién en vinilo
Disefio: Curious Flux

20. Repositorio “Memorial
digital de diez afios de

21. César Martinez. Alianza
con brigadas como Arte por la
izquierda, Arte por el cambio,
Artistas Anénimos, artistas del
colectivo LGBTTTI Intervencién de Arte Amable
Artivismo de resistencia, 7 de julio y performance poético. Dia

de 2012 Internacional de la Mujer.
Registro fotogréfico de intervencion Subversién semidtica en la

en el espacio publico nomenclatura sefalética de la
Fondo César Martinez, Centro de Estacién Patriotismo en el Metro
Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM de la Ciudad de México. Estacién
N© 58 del Mapa del Sistema de
Transporte Onirico de México—
Amiable art intervention

and poetic performance.
International Women’s Day.
Semiotic subversion to the

25. Estacién Matriotismo, 2014

22. César Martinez. Alianza

con brigadas como Arte por la
izquierda, Arte por el cambio,
Artistas Anénimos, No se
desintegre y artistas del colectivo

LGBTTTI signaling nomenclature of the

Artivismo de resistencia, 21 de julio Patriotismo Station in the Mexico
de 2012 City subway. Station No 58 of the
Registro fotogréfico de intervenciéon Oneiric System of Transportation

en el espacio publico in Mexico
Fondo César Martinez, Centro de #OpMatriotismo #Matriotismo
Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM #EstacionMatriotismo
#ArteAmable
23. Enrique Méndez de Hoyos http://www.redretro.net/
Registros fotograficos de node/ 61
manifestaciones publicas en apoyo
a los normalistas de Ayotzinapa,
Guerrero, realizadas en la Ciudad de
México el 22 de octubre de 2014, el
20 de noviembre de 2014 y el 26 de
marzo de 2015
Captura digital celular
3264 x 2448 pixeles, 20.3 x 26.1cm
Coleccién Visualidades y Movilizacién
Social, Centro de Documentacién
Arkheia, MUAC, UNAM
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26. Estacion Normalistas, 2014
Intervencidon de Arte Amable.
Ayotzinapa no se olvida.
Subversién semidtica en la
nomenclatura sefalética de la
Estacién Normal en el Metro de
la Ciudad de México. Estaciéon
N©° 62 del Mapa del Sistema de
Transporte Onirico de México—
Amiable art intervention.

We won’t forget Ayotzinapa.
Semiotic subversion to the
signaling nomenclature of the
Normal Station in the Mexico
City subway. Station No 62 of the
Oneiric System of Transportation
in Mexico

#0p43 #EstacionNormalistas
#ArteAmable
http://www.redretro.net/
node/65

27. Estacion Tlatelolco, 2011
Intervencidon de Arte Amable.

2 de Octubre se recuerda.
Subversién semidtica en la
nomenclatura sefalética de

la Estacién Tlatelolco en el
Metro de la Ciudad de México.
Estacién N° 52 del Mapa del
Sistema de Transporte Onirico
de México. (Instalacién pictérica
en colaboracién con Roit
Itzku)—Amiable art intervention.
Remember October 2. Semiotic
subversion to the signaling
nomenclature of the Tlatelolco
Station in the Mexico City
subway. Station No 52 of the
Oneiric System of Transportation
in Mexico (Pictorial installation in
collaboration with Roit Itzku)
#EstacionTlatelolcoRedretro
#ArteAmable
http://www.redretro.net/
node/53

28. Mapa del Sistema de
Transporte Onirico de México,
2009-2018

Disefio grafico en vector para
impresién sobre vinil adhesivo—
Medidas variables

Cortesia de Redretro. Sistema de
Transporte Onirico

29. Maria Salguero

Mapas de feminicidios en México
reportados por la prensa, 2016 a la
fecha

Paginas web

Cortesia de Maria Salguero

30. Siempreotravez
Sin titulo, 2010

Tela y bordado
Cortesia del artista

31. Canek Zapata

Estos memes no los tiene ni Obama

y por eso en el 2018 los vamos a

vender. Memes politicos mexicanos

2012-2018, 2018
Recopilacién de imagenes de
internet. Google Images
Dimensiones variables
Cortesia del artista

VENCEREMOS!

Alejandro Magallanes, Alfabeto de protesta, 2018
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68 + 50relne el trabajo de cuatro exposiciones que reflexionan en torno al
movimiento estudiantil de 1968, parteaguas en la historia reciente de nuestro
pais. La publicacién es un recuento de las transformaciones en las practicas
artisticas a través de cuatro casos concretos: Grafica del 68 recupera un
cuerpo de imagenes que acomparnaron marchas y mitines: materia visual que
fortalecid la voz de la protesta y que conformé un nuevo imaginario colectivo;
Grupo Mira da a conocer la produccién y el potencial critico de esta agru-
pacién y contribuye a conformar la historia de los afios setenta en México;
Salén Independiente muestra proyectos contestatarios y experimentales a
través de organizaciones grupales, y #NoMeCansaré explora algunas practicas
actuales del arte publico y la movilizacién social. En conjunto, las exposiciones
permiten reflexionar sobre los cambios culturales en México a 50 afios de este
movimiento.

68 + 50 unites the work of four different exhibitions that reflect on the 1968
student movement: a watershed moment in recent Mexican history. Studying
four specific cases, this publication offers an account of the transformations
undergone by artistic practices in Mexico. Graphics of ’68 recovers a body of
images that were present at marches and rallies: visual material that strength-
ened the voice of protest and shaped a new collective imagination. Grupo
Mira introduces the artistic output and critical power of the title group and
helps narrate the history of the 1970s Mexico. Saldn Independiente exhibits
anti-establishment, experimental projects through group endeavors. Finally,
#NoMeCansaré [ #IWontGetTired] explores certain contemporary practices
of public art and social mobilization. Today, fifty years after the student move-
ment, these four exhibitions invite us to contemplate the cultural changes
Mexico has experienced since then.
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