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Resumen

La presente investigacion pone énfasis en la produccion cultural y artistica que habla de una
visualidad migrante entre México y Estados Unidos a partir del andlisis desde la mirada
decolonial, del street art del colectivo Tlacolulokos de Oaxaca. La metodologia empleada es
de caracter cualitativa con perspectiva fenomenoldgica fundamentada, que retoma las
experiencias e interpretaciones de los propios protagonistas del fenémeno a estudiar. Este
examen permite establecer que estas producciones culturales como el arte callejero, que surgen
desde la invencion de lo cotidiano, de la experiencia de la migracion, la hibridacion de la
cultura y la globalizacién, dan testimonio de la experiencia cotidiana de la migracion, de la
memoria inacabada de esta transicion y del sistema de intercambios del transnacionalismo
desde los vinculos que construyen los que migran con los que se quedan en el lugar de origen.

Ademas de que es un medio para cuestionarnos las formas de ver el mundo.

Palabras clave: transnacionalismo, Street art, imagen, identidades.



Introduccion

Pensar la cultura y sus producciones requiere reconocer fendmenos que se gestan a nivel
mundial, y posicionarnos desde un contexto y una historia que nos permitan pensar procesos
que no son lineales y que suceden a destiempo, pero que han transformado a las sociedades
contemporaneas con implicaciones profundas en su produccién identitaria. Para la presente
investigacion parti de mi historia familiar y de vida. Naci en la ciudad de Tampico, Tamaulipas,
un puerto industrial conectado e influenciado econémica y culturalmente por la frontera norte,
ubicado geograficamente en la linea mitica que dividid Mesoamérica y Aridoamérica: el “sur

y el norte”.

Creci con las historias de mi abuelo materno acerca de su experiencia en la travesia
migrante y de su entrada y vivencia en los Estados Unidos como indocumentado; sobre su
malestar por el trato que se le daba y sobre cdmo, a través de la musica y de imagenes, hacia
mas corta la distancia y revivia las memorias que tenia de su lugar de origen. Todo ello en
tiempos donde las telecomunicaciones eran precarias. Creci escuchando corridos nortefios que
seguian relatando esta experiencia y viendo pasar trenes repletos de grafitis con la extrafieza

de quien espera descifrar un cédigo y leer al otro.

Durante mi etapa como estudiante de antropologia y en viajes alrededor del pais tuve
la oportunidad de observar la travesia migrante y de platicar con personas que habian vivido
esta experiencia, lo cual me hacia pensar en la idealizacion que tenemos de la identidad como

una caracteristica fijada a un espacio geografico.



La forma en que dotamos de significado a las cosas lleva rasgos de nuestra biografia
como sujetos historicos y, al hacerlo, esta Gltima persiste en la memoria y es un referente
indispensable para comprender el tiempo y espacio que habitamos, asi como las realidades que

coexisten en nuestra percepcion, experiencia y creacion.

Sin duda, la migracion tiene muchas caras; desde la decision de irse, la travesia, el
establecimiento, la estancia, asi como la busqueda de permanencia y de comunicacion con el
lugar de origen y, por ultimo, el retorno. Estos hechos marcaron profundamente mi interés por
dicho fendmeno, razon por la que hoy escribo sobre ellos, enfocada en el arte como testimonio

de dichas experiencias y en la memoria inacabada de esta transicion.

En esta investigacion pongo énfasis en la produccion cultural y artistica que habla de
una visualidad migrante entre México y Estados Unidos, que surge desde la invencion de lo
cotidiano, de la experiencia de la migracion, de la hibridacion de la cultura y la globalizacion;
donde la imaginacion sirve como germen para el cultivo de la memoria, pues en la imagen del
arte callejero se recrea la experiencia cotidiana del imaginario migrante. Imagenes, pre-

historias y patrias fungen como medio para cuestionarnos las formas de ver el mundo.

Capitulo I. Identidades imaginadas: la cultura en la era de la globalizacion. En este apartado
abordo el tema de la identidad y la cultura dentro de los procesos de hibridacion en el mundo
contemporaneo, situando los desplazamientos y movimientos de las personas como eje
transversal para la comprension de identidades transnacionales que se imaginan y se reelaboran
en la des-territorialidad, donde el arte y la imagen juegan un papel crucial como detonante de

memorias y de la particular mirada que cada época historica construye con respecto al
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comportamiento de la percepcion visual. Estos, entendidos como patrones de dominacion de
lo visual nos invita en el texto a reflexionar el choque de lo indigena con la colonizacion y la
instauracion de paradigmas que han suprimido el conocimiento de aquellos grupos que fueron
y han sido subordinados y sometidos a otras formas de ver, hacer e imaginar; lo cual ha
transformado la manera en cémo nos representamos a nosotros mismos y al mundo en el que

vivimos actualmente.

El Capitulo 2. La diaspora de la cultura a través de las fronteras aborda la influencia de lo
mexicano en la obra y produccion de expresiones visuales artisticas de la cultura chicana, asi
como parte de la experiencia migratoria entre México, Estados Unidos y esta comunidad. La
relacion dialéctica entre el arte mexicano y chicano ayuda a entender qué quienes producen las
obras expresan en ellas elementos de su identidad y de la experiencia migratoria vivida en sus
distintas formas. Identidades y expresiones artisticas que no sélo son formas culturales que
cruzan la frontera, sino, que permiten la continuidad de la cultura y su reelaboracion en los
paises de destino, espacios fronterizos y comunidades de origen. La influencia entre México y
la comunidad chicana viviendo en los Estados Unidos por medio del arte y las identidades que
surgieron de estos procesos migratorios, considero, permite situar y comprender la obra del
colectivo Tlacolulokos en este cruce con todo y sus caracteristicas propias, por la funcion del
arte en comunidades con recurrencia migratoria, la reelaboracion de identidades y los
intercambios transnacionales que existen al ser Oaxaca un referente actual de los flujos

migratorios entre estos dos paises.



El Capitulo 3. Testimonios visuales: street art del Colectivo Tlacolulokos de Oaxaca En este
apartado se analiza la obra del colectivo Tlacolulokos que, como pudimos ver en los apartados
anteriores, se relaciona con procesos socio-histéricos y culturales que se replican en distintas
latitudes, teniendo en comun la reivindicacién cultural y la construccion de una memoria para
la vida. Como politica de la memoria, ya que su conformacién y tematica alude a un pasado
comun que se transforma y expresa por medio de la obra del colectivo como testimonio y
memorializacion cuya finalidad es reconstruir y cuestionar la realidad actual de quienes
comparten estas experiencias, tales como la migracion, el pasado indigena y los movimientos
sociales que entretejen el contexto de Oaxaca, lo cual puede evidenciar cambios y
reelaboraciones en los sentidos que los diferentes actores sociales le otorgan al pasado, desde
la experiencia presente. Para mostrar que la produccion de sentido es un proceso sujeto a una

transformacion inagotable que modifica los espacios por medio del arte callejero.



Planteamiento del Problema

En su andar, el ser humano ha tenido la capacidad de adaptarse a ecosistemas diversos y
desarrollar habilidades singulares, las cuales le han llevado a concebir, imaginar y representar
la realidad con materiales y recursos que le proporcionaban sus hallazgos en la vida diaria. Un
ejemplo son las pinturas rupestres, los grabados en piedra o hueso, la cerdmica, o, mas cercanos
a nuestros tiempos, los cddices prehispanicos, los frescos barrocos, las pinturas murales, entre

otros, que podemos encontrar en nuestro pais.

En este ir y venir, y practicamente desde que empezo su vida colectiva, la humanidad
ha estado rodeada de mensajes simbdlicos visuales. De aqui mi interés por las imagenes como
portadoras de ideas, mensajes, simbolos y significados; asi como el hecho de concebir la
produccién visual mas alla de un testimonio historico y social, a fin de aproximarnos a una
produccién de conocimiento desde otras disciplinas, donde lo visual no se remita solamente a
lo ilustrativo, o sea considerado solo una parte de la recoleccidon de datos de campo, donde
tenga que cumplir el rol de soporte, fuente de veracidad y legitimacion de una realidad. En
lugar de todo ello, que permita concebir la imagen como forma de conocimiento y sentido:

pensarla como forma de lo social y lo social como forma de la imagen.

Por ello, la presente investigacion parte de la problematizacion del street art como
imagen, como mirada y expresion, como construccion simbdlica, que, siendo una produccion
cultural y artistica, da muestra de las experiencias compuestas por la migracion transnacional,
y en particular la que ocurre entre México y Estados Unidos. Sin dejar de lado la trama global

y local en la que se encuentran inmersos sus elementos al ser una expresion grafica pictérica



del espacio urbano. El street art, o arte callejero, es una préctica artistica que se manifiesta en
los espacios urbanos abiertos (muros de la calle, transporte publico, sobre anuncios
publicitarios, paredes y otras superficies urbanas en lugares cotidianos) de manera libre, a
veces incluso ilegal. Sus origenes atraviesan la historia de la sociedad urbana occidental y su
caracter como expresion artistica, politica y social acontece en momentos histéricos tales como
los disturbios del Zoot Suit en los Angeles, en 1943, el movimiento estudiantil mayo de 1968
en Francia, asi como las calles y trenes de Nueva York en la década de 1970. El arte callejero
surge simultaneamente en diferentes partes del mundo e histéricamente ha sido realizada por

jovenes que emplean un variado niumero de técnicas y recursos para su difusion.

Recurrir a la Antropologia, la Historia, los estudios culturales, los estudios visuales y
de la comunicacion para acercarme a la comprension de este fendmeno ha sido indispensable,
ya que las imagenes como producciones de significado paray por la sociedad no ha resultado
ajena para estas disciplinas. Dichos estudios amplian, en varios sentidos, los modos de
acercamiento a la imagen: en primer término, extienden sus dominios a “la vida social de los
objetos visibles” (Brea, 2005, p. 8), es decir que asumen la expansion del universo de las
imagenes, y las abordan considerandolas bajo un mismo rango, a pesar de su diferente
procedencia, de sus ambitos de circulacion y de sus efectos pragmaticos; aunque
inscribiéndolas a su época y a su contexto social, politico y simbdlico, propio de sus diversas

formaciones culturales.

A su vez, estas disciplinas ponen en cuestion la presunta naturaleza esencialmente
“pura” de lo visual, para plantear que lo visual se asienta en un espeso trenzado de operaciones
mentales, imaginarias, sensoriales, mnemdnicas, mediaticas, técnicas, institucionales; como en
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intereses de raza, genero, grupos sociales, etc. Estas opciones epistémicas, que densifican y
espesan el caracter de la visualidad, posibilitan la introduccidn, en el espacio de estos estudios,
de los aportes de saberes anteriores que coadyuvan a postular un enfoque inter y

transdisciplinario capaz de trascender las barreras del conocimiento.

Este trabajo se centra en la descripcion de un solo caso: cdmo se reelaboran las
identidades por la migracion entre México y Estados Unidos y como se manifiestan a través
del uso del street art, el cual materializa las caracteristicas de la experiencia migratoria. Para
ello, uso como eje tres conceptos: transnacionalismo, identidad y street art, cuyas relaciones

explicaré més adelante.

Por medio de una metodologia cualitativa y de una perspectiva fenomenoldgica,
exploro en las experiencias e interpretaciones de los propios protagonistas de dicho fenémeno;
a traves de entrevistas semiestructuradas y de una revision bibliografica de las identidades
derivadas del proceso migratorio y la conformacién de una cultura fronteriza, indago los
indicios de la reelaboracion y la compleja forma en que se mantienen los intercambios
culturales en el proceso migratorio. Simultaneamente, analizo tres obras del colectivo
Tlacolulokos de Oaxaca con el enfoque que plantean los estudios visuales, desde la mirada

decolonial latinoamericana.

El colectivo Tlacolulokos naci6 en 2009 en el municipio de Tlacolula, en los
valles centrales de Oaxaca; estd conformado por Dario Canul (36 afios) y Cosijoesa
Cernas (28 afios). Sus murales abordan el tema de la globalizacion, la explotacién de las

tradiciones y la busqueda de identidad.

11



Ademaés de ser reconocidos por sus murales, estos artistas hacen también pintura, video-
documental e incluso tienen un proyecto sonidero. En su trabajo exploran soportes y
técnicas que van desde el arte callejero o grafiti y el muralismo, pasando por el video, el sonido,
la gréfica y el objeto, hasta la pintura de caballete. El arte de los Tlacolulokos no busca
complacer a nadie, mencionan, no clama por aceptacion siquiera, tampoco busca adular a las
bandas o incitar la rebelion. Su plastica es una manera de manifestarse, una critica social que
toma los colores ocres, sobre fondos frios con azules, grises, negros y rojos; este es su sello
visual ante un Estado que invita a una fiesta magica, pero que por dentro sangra y se desgarra.
Sus obras se caracterizan por mezclar la cultura tradicional con elementos actuales y de protesta

social, dejando atras la percepcion pasiva y «atrasada» de estas comunidades.

Mujeres, hombres, nifios y nifias zapotecas, tehuanas tatuadas, con piercings y gafas oscuras,
tomandose selfies revela las raices indigenas rebeldes y modernizadas. El colectivo trabaja con

una vision autocritica de la identidad y la tradicion desde el interior de su comunidad zapoteca.

Oaxaca es el segundo estado mas pobre de la Republica mexicana, después de Chiapas. Se
divide en siete regiones: los Valles Centrales, el Istmo de Tehuantepec, el Papaloapan, la Costa,
la Sierra Norte y Sur, la Cafiada y la Mixteca. Es también el estado con mayor nidmero de
municipios, 570 en total, y con el mayor porcentaje de indigenas dentro de su poblacion, segun
datos proporcionados por el Consejo Nacional de Poblacion®. Oaxaca es considerada como una
entidad con una fuerte expulsidn de su poblacion; y la principal razén por la que deciden migrar

los oaxaquefios es por la falta de recursos econdémicos.

1 http://www.conapo.gob.mx/work/models/CONAPO/Cuadernillos/20 Oaxaca/20 OAX.pdf

12


http://www.conapo.gob.mx/work/models/CONAPO/Cuadernillos/20_Oaxaca/20_OAX.pdf

Los oaxaquefios comenzaron a cruzar la frontera hacia los Estados Unidos a finales de
los sesenta; su experiencia migratoria internacional empez6 casi al finalizar el Programa
Bracero, y desde entonces constituye una dimension muy importante para explicar tanto la
dindmica demografica como otros fendmenos sociales de Oaxaca; entre ellos se encuentra el

objeto de esta investigacion.

La obra del colectivo representa a la comunidad indigena con una postura fuerte,
confiada, hasta desafiante, desde su condicién marginal y en un marco de desintegracién social,
con toques de santeria. Las imagenes son una critica al cinismo y a la doble moral, por lo que
pueden resultar incbmodas para muchas personas. La mujer indigena y las voces zapotecas
tienen un papel protagdnico en su obra, asi como la muerte y la cultura chicana, producto de

la migracion que va de sur al norte de América.

La Biblioteca Central de Los Angeles albergd en sus paredes publicas la coleccion de
murales del colectivo Tlacolulokos: Gal rabenee ladxuu, ra galumbanuu xhten guccran nii ne
guitenala’dxinu ca binni ma cusia’ndanu.? Su obra también fue expuesta en el Museo
Universitario Arte Contemporaneo (MUAC) de la Ciudad de México durante el 2014, asi como
en otras ciudades del pais, pero sobre todo en las calles de Tlacolula, su tierra natal y en otros
municipios de Oaxaca, donde los muros todavia exponen su obra. No obstante, en esta
investigacion nos centraremos en los murales expuestos en California y en Tlacolula de

Matamoros, Oaxaca.

2 Para el orgullo de tu pueblo, por el camino de los viejos y el recuerdo de los olvidados.
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Justificacion

El arte como herramienta de construccién historica permite retrasmitir elementos cotidianos,
ya que no solo representa a la sociedad sino también interactGa con ella. Las iméagenes dan
cuenta de un proceso histérico y forman parte de los espacios donde se desenvuelve la vida
diaria y se produce también pensamiento; conforma la identidad de las personas y del colectivo.
El street art, en este sentido, nos habla de vivencias y tradiciones contenidas en edificios,
bardas y calles, que definen su espacio con la materializacion de su imaginario y con los

matices de distincion.

Expresiones artisticas como el Arte Mural Chicano inspirado en el muralismo
mexicano y que se caracteriza por reflejar la vida cotidiana del chicano, la historia indigena
chicana, la religion catdlica y la reafirmacion de una identidad, asi como el grafiti y el street
art derivadas de identidades reelaboradas por la migracion se asocian a exponer ante la mirada
publica la queja y la inconformidad, como formas de expresidn identitaria y resistencia cultural

vinculada a lo largo de la historia a movimientos sociales y culturales.

Esta investigacion pone énfasis en el aspecto social y visual de dichas imagenes, ya que
fungen como construcciones sociales en las practicas cotidianas del espacio publico. Asi
mismo, considero que tienen un valor que va mas alla de lo estético o artistico, pues podemos
hallar en ellas actitudes y valores dados durante su produccion; ademas de situarlas cultural,
historica y socialmente, puesto que por medio de ellas es posible recrear el contexto cultural y
social tanto de los productores como de los receptores, es decir a quienes van dirigidas; v,

finalmente, se puede identificar el impacto que tienen en sus destinatarios.
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El street art comunica, expresa y aporta ya que constituye un relato, un disefio que
adquiere sentido de acuerdo con nuestras percepciones y paradigmas que se puede convertir
en un depositario de creencias. Ademas, en un sentido estético ha evolucionado ya que posee
grados de creatividad en diversos materiales, técnicas y formatos provenientes de otras
expresiones artisticas. Abarca un rango de estéticas, técnicas, ideologias, momentos historicos

y sujetos (Amao, 2017, p. 150).

Comprender los mecanismos tanto sociales como subjetivos, estéticos, antropolégicos
y tecnoldgicos que intervienen en la formacion de imagenes, las cuales son funciones que
interactlan entre si, nos permite comprender lo visual y desarrollar los conocimientos para
saber como se piensa a dichas representaciones, cdmo contienen y proponen ideas y
emociones. De esta manera, el objeto que seria el street art reconstruye al contexto y a los
personajes, y los personajes reconstruyen un sentido para el objeto. Tanto las cosas como los
objetos son metaforas que nos permiten reconocernos como parte de alguna comunidad y de

sus creencias compartidas (Juez, 2004).

La forma en que dotamos de significado a las cosas lleva rasgos de nuestra biografia
como sujetos histéricos y, al significarla, esta persiste en la memoria y es un referente
indispensable para ejercer el consenso y comprender el tiempo y espacio que habitamos, asi

como las realidades que coexisten en nuestra percepcion y experiencia.

El street art, al ser realizado en el &mbito de lo publico, crea una relacion con la
colectividad y con el espacio; comunica y nos da referencias de las ideas y percepciones que
se tiene de los hechos cotidianos y de los eventos extraordinarios que ocurren en la poblacion,

que a su vez estan relacionados con lo cultural. Ademas, permite identificar como permean las
15



imagenes dentro del juego en el que las identidades se reelaboran y adquieren expresiones
variadas, de acuerdo con los contextos, en este caso transnacionales; en un ir y venir de la
cultura donde se adquieren nuevos significados para quienes crean las imagenes, las leen o se

identifican con ellas.

Las imagenes, en este nuevo inicio de siglo, proliferan en tal magnitud que, ademas de
acudir a nosotros con un clic, nos rodean en diversos soportes, en distintos conectores, y de
manera constante. Parece ser el hecho de que, en la actualidad, mas que esperar el acto
voluntario que nos conduce a su encuentro, la imagen se impone al individuo a través de la
publicidad y sus gigantografias que saturan las calles; de pantallas y computadoras en espacios
publicos y privados, abiertos o cerrados; de mdaltiples dispositivos tecnoldgicos que nos
conectan a la red y que apelan a nuestra mirada y la retienen incansablemente. Vivenciadas por
los sujetos como continuidad metonimica de la realidad o, por el contrario, como metafora
representacional de ésta, las imagenes son una presencia insoslayable en la semiosis social:
contribuyen a organizar nuestra vida, nos informan, nos instruyen, nos entretienen, nos

persuaden.

La relevancia de realizar esta investigacion es que le da un espacio a aquellas imagenes
que muestran otras formas de percibir el mundo, que muestran otra temporalidad y que buscan
romper el privilegio de las percepciones que dominan lo visual en la actualidad; donde
proliferan las imagenes ligadas a un control sobre la realidad como presencia. Es por eso que
la vision y la representacion se vuelven tan importantes y que las tecnologias de lo visual, como

la pantalla, juegan un papel relevante hoy en dia.
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Mientras que por medio del anélisis de obras como la de los Tlacolulokos, que suceden
tanto en espacios publicos como en privados, se buscaria romper con el privilegio de esas
percepciones, con el dominio de la vision y de la nocion de lo real como Unicamente presencia,
con la finalidad de rescatar otras formas de percibir el mundo, las cuales tienen otra
temporalidad, en la que la nocion de memoria y el mismo acto de rememorar se vuelve muy
importante para comprender y percibir el mundo. Entonces, no es que necesariamente no sean
visuales, pueden tener una forma visual, pero esta no las limita a la presencia en la
representacion, sino que implica una relacién profunda con el tiempo de lo vivido, con la

memoria.

Hacer visibles y analizar las propuestas artisticas que, al contrario de la innovacion y
del culto a la propuesta del arte contemporaneo, estan buscando la pluralidad de experiencias
e historias y recuperar los otros mundos que estan suprimidos o silenciados bajo el yugo de la
modernidad/colonialidad, hace posible que emerjan otras formas de relacionarlas con el
mundo, las cuales han estado bajo el predominio de la vision y de la representacion de la

estética moderna.

La discusion de estas propuestas es un llamado a reintroducir la historia en el
pensamiento de la imagen y a plantear la discontinuidad geografica que asedia al campo de la
visualidad, asi como a pensar la diversidad de historias y la heterogeneidad estructural que
configura la visualidad a nivel del sistema-mundo moderno. El no reconocimiento de esta
heterogeneidad historico-estructural es, segun Anibal Quijano, justamente lo que fundamenta

la perspectiva eurocéntrica del conocimiento, pues se niega la dependencia histérico-
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estructural de las historias visuales periféricas que se produjo por efectos de la colonialidad del

poder, las expresiones simbdlicas de América Latina.
Pregunta de Investigacion

¢Como se representan las identidades reelaboradas por la migracion en el street art del

colectivo Tlacolulokos?
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Hipotesis

El street art funciona como un testimonio visual que genera conocimiento, ya que contiene
historias, imaginarios y simbolismos que representan las afinidades y diferencias culturales de

las identidades que se gestan a partir de procesos migratorios.
Objetivo General

Identificar procesos socioculturales y ambitos de la cultura que han impactado en la
representacion de las identidades reelaboradas por la migracién entre México y Estados

Unidos, en conjunto con el analisis de tres murales del colectivo Tlacolulokos.
Objetivos particulares

Explicar la representacion de la identidad en el street art derivada de los procesos migratorios

y de hibridacion cultural.
« Analizar los simbolos que manifiestan esta interaccion en la obra del Colectivo Tlacolulokos.

 Explicar si la imagen como construccion estética y de conocimiento transmite, evoca y
connota significados que movilizan formas de lo politico para la identificacion o diferenciacion

de las identidades reelaboradas por la migracion.
Marco Teorico

¢Desde dénde estamos mirando?

Puesto que fuimos colonizados por naciones europeas, reconocer este momento historico
implica reflexionar acerca del destino que han tenido las culturas vencidas en nuestro pais, los
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mestizajes de todas clases, la colonizacién de lo imaginario y la reaccion de la poblacion. Estos
procesos muestran como, lejos de ser mundos muertos o estaticos, no dejaron de construir y de
reconstruir sus culturas, de crearse identidades nuevas, de inventarse memorias y hacerse un
espacio en el seno de la sociedad que las discriminaba. Donde los idolos indigenas sufrieron la
invasion de las iméagenes del cristianismo y de los europeos dando como resultado un mestizaje

también en el aspecto de lo visual.

Desde esta particularidad, considero entender los procesos de identidad y visualidad
derivados de un contexto social, cultural e histérico especificos, desde la perspectiva de los
estudios culturales latinoamericanos. Dentro de los estudios latinoamericanos, la preocupacion
por el sujeto subalterno y sus expresiones culturales se centralizé en el analisis de la voz y del
testimonio de los grupos dominados. Las imagenes y visualidades del subalterno han sido una
problematica poco estudiada. Sin embargo, la complejidad del proceso de colonizacién no solo
plante6 una reorganizacion radical de las lenguas y los saberes, sino también una diversa

rearticulacion de las visualidades y las representaciones.

Como lo ha planteado el historiador francés Serge Gruzinski (2001), ante los obstaculos
de traduccion con los que se encontro la lengua espafiola frente a la pluralidad de lenguas
indigenas y el persistente analfabetismo en la historia de América Latina, la imagen constituy6
uno de los mecanismos fundamentales de occidentalizacion. A través del uso de
representaciones visuales se produjo un proceso de colonizacion del imaginario indigena,
permitiendo a la vez la proliferacion de una cultura visual rica en hibridaciones y mestizajes
que permitié que América Latina se convirtiera en un verdadero laboratorio intercultural de
imagenes:
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Si la América colonial era un crisol de modernidad es porque fue, igualmente, un fastuoso
laboratorio de iméagenes. En él descubrimos como las «Indias occidentales» entran en la mira de
Occidente antes de afrontar, por oleadas sucesivas e interrumpidas, las imagenes, los sistemas de
imagenes y los imaginarios de los conquistadores: de la imagen medieval a la imagen
renacentista, del manierismo al barroco, de la imagen didactica a la imagen milagrosa, del

clasicismo al muralismo y hasta las imagenes electronicas de hoy (Gruzinski, 2001, p. 13).
Lo cual invita a pensar hasta qué punto, con todo y las contradicciones hay una continuidad
respecto del mundo actual debido a la fascinacion y omnipresencia de la imagen reproducida
en todas partes, al mestizaje de las razas, las religiones, las culturas y al desarraigo de la

memoria histérica.

Por ello recurro a las propuestas de los estudios culturales en América Latina, los cuales
permiten comprender la cultura y la identidad como conceptos elasticos y en continua
metamorfosis; sin pasar por alto los patrones de dominacion; pues estos nos llevan a
comprender, en primer lugar, el choque de lo indigena con la colonizacion y, después, la
instauracion de paradigmas que han suprimido el conocimiento de aquellos grupos que fueron
y han sido subordinados y sometidos a otras formas de ver, de hacer e imaginar. Formas que
finalmente han transformado la manera en que nos representamos a nosotros mismos y al

mundo en el que vivimos actualmente.

Por lo tanto, es necesario repensar las identidades desde la hibridacion. Néstor Garcia
Canclini (2009) plantea los procesos de hibridacion como una caracteristica antigua del
desarrollo histérico, que existe desde que comenzaron los intercambios entre sociedades; se le
usa para describir procesos interétnicos, de descolonizacion, globalizadores, viajes y cruces de

fronteras, fusiones artisticas, literarias y comunicacionales.
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Pensar en la colonizacién y en la hibridacién implica, ademéas, pensar en los
desplazamientos de personas que dejan su lugar de origen, por voluntad o porque se ven
obligados, para establecerse en uno nuevo y desconocido. La migracion es uno de los
fendmenos méas antiguos en la historia de la humanidad. Frente a los escenarios de pobreza y
falta de opciones de trabajo, un alto nimero de personas dejan sus lugares de origen y buscan
mejores condiciones de vida en otros lugares; por ello, uno de los rasgos importantes de los

procesos sociales contemporaneos es el de las diasporas y desplazamientos transnacionales.

El concepto de hibridacion ha servido para salir de los discursos biologicistas y
esencialistas de la identidad, la autenticidad y la pureza cultural. El énfasis en los procesos de
hibridacion no solo cancela la pretension de establecer identidades “puras”, “auténticas” o
“estaticas”, Sino que pone en evidencia o da indicios del riesgo de delimitar identidades locales
auto-contenidas o que intentan afirmarse como radicalmente opuestas a la sociedad nacional o

a la globalizacién.

Los migrantes sean legales o ilegales transmiten, crean y recrean cultura, construyen
comunidad. Tomando en cuenta que la migracion también tiene como resultado una adaptacion
o transformacién cultural en los lugares de origen de los migrantes. De esta manera, las
identidades que devienen de la migracion no son estaticas, no es solo una, ni tampoco tienen

una sola prioridad, sino que son multiples y variadas.

Hoy en dia existen diversas modalidades en que los migrantes viajan a sus lugares de

origen, incluso hay diferentes formas de retorno las cuales estan relacionadas entre si.
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Sin embargo, como menciona Shinji Hirai (2013), en los estudios sobre migracién ha
sido dominante la idea del retorno hacia los lugares de origen con miras de volver a
restablecerse ahi o bien para finalizar el ciclo migratorio. Sin embargo, es precisamente esta
consideracion a priori sobre el retorno la que no ha permitido analizar otras formas de
movilidad en los migrantes. En el contexto de que estos han construido redes sociales
extendidas mas alla de las fronteras nacionales y campos sociales que eslabonan a los paises

receptores con los de origen, menciona el autor.

En este sentido, el transnacionalismo, como concepto, nos permite entender las formas
en que mantienen interaccion grupos y comunidades separadas por fronteras nacionales, asi
como la circulacion de bienes materiales y simbolicos: el traslado de culturas, el cambio

cultural en los lugares de partida o expulsion de los migrantes.

El transnacionalismo desde abajo habla de individuos y grupos que, migrando de forma temporal
o circular o incluso de forma permanente construyen redes que posibilitan el mantenimiento en

el tiempo de intercambios diversos” (Portes, 2011, en Olvera y Vazquez, 2010).
Dentro de estas formas en que las comunidades interactian y mantienen intercambio, el arte y
las fusiones artisticas encuentran su lugar, pues, al ser un medio en el que las personas
representan o ven representadas formas de identidad de la comunidad de donde vienen, estan
ligados a la experiencia historica del desplazamiento, reivindicando y exaltando sus
experiencias, la identidad local y nacional, y las raices prehispanicas en conjunto. “Tales
practicas muestran los vinculos materiales y simbdlicos entre los que se van y los que se quedan
y el mundo nuevo que habitan, asi como el mundo de siempre de aquellos que nunca viajan,

pero que esta influido por quienes si lo hacen” (Olvera, 2014, p. 233).
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Poner énfasis en las producciones artisticas de la migracion conlleva considerar
aspectos de las tensiones econdmicas, politicas y culturales de tradiciones enfrentadas
histéricamente por la colonizacion, por la modernidad y por la globalizacion, que sin embargo,
persisten, se reproducen y renuevan sus horizontes de sentido, asumidos con apego o conflicto
ante la historia inmediata como entidad epistémica, filosofica y simbdlica y, de la cultura como
modo de produccién. Para identificar, estudiar, comprender como es que las cosas, las palabras

y la vida son lo que son y como han llegado a ser.

La propuesta de los estudios visuales desde la mirada decolonial latinoamericana
propone partir del mundo empirico propio y reflexionar acerca de como se condiciona nuestra
visién de mundo desde la colonizacion. Aboga por unir arte y ciencias sociales y comprender
las visualidades de la vida cotidiana como una practica tedrica, estética y ética que no reconoce
fronteras entre la creacion artistica y la reflexion conceptual y politica; toma en cuenta las otras
miradas en el andlisis visual, desde como leemos las imagenes y cOmo se crean, al ser depositos
de memorias, contenedores de conocimientos pasados y de sujetos transformadores de la

realidad con una practica actual, cotidiana y comunitaria.

Silvia Rivera Cusicanqui (2015) en La sociologia de la imagen. Miradas ch’ixi desde
la historia andina propone la imagen como narrativa, ya que esta contiene una conexion entre
visualidad y texto escrito: lo visual alude a una forma de memoria que condena otros sentidos
y lo textual a la sobre interpretacion de los datos que aporta la mirada, lo cual hace que los

otros sentidos se vean disminuidos o borrados por la memoria.

La descolonizacion de la mirada consistira en liberar la visualizacién de las ataduras

del lenguaje, y en reactualizar la memoria de la experiencia como un todo indisoluble, en el
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que se funden los sentidos corporales y mentales. Seria entonces una suerte de memoria del
hacer que, como diria Heidegger, es ante todo un habitar. “La integridad de la experiencia del
habitar seria una de las ambiciosas metas de la visualizacion” (Rivera Cusicanqui, 2015, p.

23).

De esta manera, la funcion o productividad de la imagen se encamina hacia la comprension de
las distintas formas en que esta se relaciona con quien la produce y con quien la usa, ademas
de comprender la funcién de la cultura en la produccion de imagenes. Al preguntarnos por el
significado y la relacion de las imagenes con la realidad, el fendmeno de lo visual deja de
pertenecer al campo exclusivo de la experiencia estética y se convierte en un fenémeno ligado
al conocimiento.

Dentro de la imagen se instalan los resultados de una imaginacion que se divide en los ambitos

de los social e individual, entendiendo al individuo como factor de la sociedad que produce y

acoge significados materializados en una imagen la cual, en su proceso de configuracion,

constituye la cristalizacion de formas y atributos culturales y estilisticos que forman el contexto

del que la imaginacion se nutre (Catala, 2008, p. 26).
El street art como forma de la imagen es una intervencion grafica-pictorica en el espacio
urbano; como campo abarca un rango de estéticas, técnicas, ideologias, momentos historicos
y sujetos. Tiene multiples denominaciones, por ejemplo:
Grafiti, posgrafiti, neografiti, muralismo urbano, neomuralismo, wallartismo, artivismo,
grafitectura, arterrorismo, arte callejero, arte interventivo, arte en la ciudad, arte en el espacio
urbano, caracterizado por la intervencion en los espacios publicos con la dimension espacial

(urbana) y temporal (durabilidad) mediante elementos graficos, pictéricos que poseen grados de

creatividad en diversos materiales, técnicas y formatos. (Amao, 2017, p. 26).
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En tanto producto estético-ideoldgico, este término permite establecer una revision de la
historicidad de las formas de intervenir las paredes en el espacio urbano, sea este clandestino
0 no; y ubicar las transformaciones estéticas y simbolicas de las iméagenes representadas como
uno de los lenguajes con los que se expresan identidades que surgen de un contexto de
migracion y que utilizan el street art como medio para expresar ideas frente a una
invisibilizacion social, pues quienes lo producen generalmente pertenecen a comunidades

segregadas.

En la imagen del street art, al ser polisémica, se da el encuentro del pensamiento y la
accion. Es decir, la teoria y la experiencia vivida. Contiene una trama de acciones y personajes,
un universo visual y olfativo, kinestésico y tactil al plasmar un hecho, un “modo de ver”
entretejido de visiones colectivas y narrativas individuales que convergen en estilos de

culturas, en acciones politicas, en atmosferas discursivas y tipos gestuales.

La interpretacion de la realidad que propone la sociologia de la imagen debe por ello
estar atenta a las conexiones de lo inmediatamente vivido con los problemas del mundo
contemporaneo. Esta perspectiva permitira ademas de conocer los microespacios de la vida
diaria —de las historias acontecidas y de las que acontecen ahora mismo— en los que se conecta
nuestra mirada de los hechos con las miradas de las otras personas y colectividades, plantear

el dilema de la mirada sobre el universo social representado.
Metodologia

Para realizar la presente investigacion parti de una metodologia cualitativa y de una

perspectiva fenomenoldgica fundamentada a partir de las experiencias e interpretaciones de
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los propios protagonistas del fendmeno a explorar. Asimismo, en Julio del 2019, realicé trabajo
de campo en Tlacolula de Matamoros, Oaxaca, en compafiia del colectivo; durante esta etapa
Ilevé a cabo entrevistas semiestructuradas cara a cara con los participantes del proyecto, y, mas
tarde, por medio de videollamadas. Con el interés de conocer y aprender de los fendmenos que
se gestan en la frontera norte, realicé una estancia de investigacion en CIESAS Noreste,
localizado en la ciudad de Monterrey, Nuevo Ledn. Dicha estancia en un principio fue

presencial y posteriormente a distancia, a causa de la contingencia de salud que aqueja al pais.

La metodologia sefialada brind6 la posibilidad de utilizar herramientas derivadas de la
etnografia e instrumentos tales como entrevistas semiestructuradas, registro fotografico e
investigacion documental; todo ello me permitié estar inmersa en el contexto a investigar y me
ayudo a cumplir los objetivos planteados en la investigacion, teniendo siempre en cuenta que
los fendmenos socioculturales no pueden estudiarse de manera externa. A continuacion se

muestran los nombres y perfiles de los colaboradores de mi investigacion:

Dario Canul y Cosijoesa Cernas son integrantes del colectivo Tlacolulokos, que lleva
ese nombre por su lugar de origen, Tlacolula de Matamoros, Oaxaca. Ambos trabajan con
diferentes técnicas pictéricas y medios como el video, el sonido, la grafica y la pintura. Su
trabajo es figurativo y combina diferentes estilos como el street art, la pintura mural y la
gréfica. Sus obras ocurren tanto en las calles como dentro de espacios de arte. Desde su trabajo,
Tlacolulokos propone una reflexion sobre la realidad local, las luchas de la comunidad y las

problematicas de su lugar de origen.

Por otro lado, Xochitl Flores-Marcial, originaria de Tlacolula, forma parte de la

comunidad oaxaquefia en Los Angeles. Se doctor6 en Historia por la Universidad de California
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con su investigacion sobre précticas culturales zapotecas de colaboracion e intercambio. Ha
fungido, ademas, como coordinadora y consultora de investigacion para el proyecto PST de la

Fundacion de la Biblioteca de Los Angeles.

Amanda de la Garza Mata, originaria de Monclova, Coahuila, es directora del Museo
Universitario de Arte Contemporaneo (MUAC) y directora general de Artes Visuales de la
UNAM. Fungi6 como consultora curatorial para el proyecto Visualizando el lenguaje: Oaxaca
en Los Angeles, de la Getty Foundation, en el que participaron los Tlacolulokos con la obra a

analizar.

Erik Mejia Rosas (Fusca) es originario de Monterrey, Nuevo Ledn y también vivio la
experiencia migratoria; es rapero e historiador, se encuentra cursando la maestria en
Antropologia social en el CIESAS noreste y es lider, junto con su hermano Fer, de la
agrupacion Mexican Fusca, orientada al rap chicano, asi como de la Mexican Fusca Familia,

con cerca de 100 integrantes en la frontera noreste de México.

En conjunto con el trabajo de campo vy las entrevistas sefialadas, se hizo una revision
bibliografica guiada por tres conceptos: transnacionalismo, identidad y street art para conocer
e indagar en las identidades derivadas del proceso migratorio y la conformacion de una cultura
fronteriza siempre buscando su relacién con el arte, buscando indicios de la reelaboracién, y
la compleja forma en que se mantienen los intercambios culturales en el proceso migratorio
entre México y Estados Unidos y el caso particular de Oaxaca. Para posteriormente realizar el
andlisis de tres obras del colectivo Tlacolulokos de Oaxaca con el soporte metodolégico de los

estudios visuales desde la mirada decolonial latinoamericana para posicionar el «desde dénde
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estamos mirando» y establecer un dialogo con la obra, sus creadores y con quienes le aportan

otros significados a la imagen.

El entendimiento de la cultura fronteriza, en esta investigacion, ayudo a comprender
la cultura migrante de los tlacolulenses, de la cual, estos artistas podrian derivar sus obras, al

menos en parte

La intencidn es entender y describir por medio de conceptos tedricos, la dindmica social
de los grupos, movimientos y sociedades, asi como también comprender los eventos en funcion

de los significados que estos tienen para quienes son sus protagonistas.

El colectivo Tlacolulokos como creadores de la obra no vivio directamente la
experiencia migratoria. Sin embargo, como reafirmo durante la investigacion, la influencia de
las identidades transnacionales no sélo impacta en quienes experimentaron directamente la
migracion. Esto permitio acceder a los significados que el creador y los receptores le atribuyen
a la obra, asi como los hechos a partir de los cuales se crean. Y de esta manera valorar la imagen

como fuente de significados historicos, simbdlicos, culturales que propician conocimiento.

Una propuesta de analisis visual. Cualquier mirada a la realidad, asi como a la lectura
de imagenes implica la adopcion de un punto de vista que nos permita mirar la realidad, pensar
la imagen y ser conscientes de nuestra capacidad para interpretarla y adoptar una mirada
potencialmente transformadora de mundo y critica a los mensajes producidos por los medios

en la actualidad.

Sobre la idea de concebir a la imagen mas alla de su valor estético y enfrentarla al

cuestionamiento, Catala Domenech (2008) sostiene que encorsetar la problematica de la
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imagen en funcion de su capacidad mimética no hace mas que reducir las posibilidades
analiticas. Valiéndose, entonces, de los estudios visuales surgidos en torno al cambio de
milenio como un entrecruce de disciplinas la historia del arte, la estética, la teoria filmica, los
estudios culturales, la teoria de los medios, la cultura visual, los estudios poscoloniales y de
género, propone las varias funciones que caracterizan y operan en las imagenes
simultaneamente, aunque es posible advertir, que en contexto, algunas de estas funciones
adquieren prioridad respecto a otras: la funcion informativa, capaz de constatar una presencia;
la comunicativa por la que busca establecer una relacién directa con el espectador; la reflexiva,
en la que subraya su capacidad de proponer ideas; la emocional destinada a la sensibilidad del

receptor.

Las imagenes que se analizaron cumplen 3 atributos:®

, Lo relacional: lo que podemos llegar a saber,
a partir de su relacién con otros documentos,

ya sea a nivel temético, cronoldgico,

onomastico, entre otros posibles.

Lo tematico: denotacion,
connotacion.

Lo biogréfico: aspectos relacionados con la
biografia de quien produjo la imagen (autor,
contexto de produccion, caracteristicas
técnicas, condiciones de uso, derechos, etc.).

3 Fotografias tomadas durante trabajo de campo en Julio de 2019, en Tlacolula De Matamoros, Oaxaca.
Esquema de mi autoria.
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Estrategia para leer imagenes

v Reflexién analitica sobre los datos.
v' Seleccion y reduccion de datos a partir de una codificacion
v Organizacion y categorizacion de los datos.

v' Triangulacién y validacion de los datos.

Caracteristicas de la imagen

Polisemia: imagenes que ofrecen varias significaciones.

Iconicidad: hace referencia a la semejanza de la imagen con la realidad exterior. Es, la
capacidad que posee la representacion de algo para producir en nosotros un efecto visual

similar al que nos produce la realidad representada.

Connotacion: supone la asociacion de la imagen con determinados sentimientos, esos otros
significados subjetivos que la imagen puede ofrecer al observador. Percibimos los significados
que implican los elementos que la componen (analizamos el contexto, recursos, estereotipos,
su gesto de provocacion, etc.). La lectura connotativa puede relacionarse también con el mundo

simbolico del espectador.

Denotacion: descripcion de la imagen en su totalidad, color, forma, tamafio, contexto donde se

encuentra, elementos que la componen, etcétera.

Funciones de la imagen

Funcion referencial o identificativa.

Funcion emotiva o de disposicion personal.
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Funcién connotativa o funcion simbdlica.
Funcidn poética o estética.

Desde esta concepcion se entretejen temas como la experiencia de la imagen, haciendo
hincapié en su funcion expresiva para examinar la produccion de la imagen considerandola
desde la idea de artista-autor y planteando la retroalimentacion con los receptores, ya que al
acceder a este tipo de imagen los receptores, vemos el modo de concebir, percibir y representar
el mundo que realiza el artista, en palabras de Catala Domenech (2008) “vemos las

visualidades por ellos organizadas™.
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Capitulo I. Identidades imaginadas: la cultura en la era de la
globalizacion

No dudamos de que el arte puede contribuir —junto a otras vias de estudio— al conocimiento
de una sociedad, pero para situar el valor de la informacidn artistica hay que establecer primero
como esta insertado el arte en el contexto, en qué medida sufre sus condicionamientos y en qué

medida es capaz de redactar sobre ellos y producir un conocimiento efectivo.

Néstor Garcia Canclini (1977)

Pensar la cultura y sus producciones requiere de reconocer fenGmenos que se gestan a nivel
mundial; es necesario también posicionarnos desde un contexto y una historia para reflexionar
sobre procesos que no son lineales, pero que han transformado a las sociedades modernas con

implicaciones profundas en su produccion identitaria.

En el mundo contemporaneo tienen lugar transformaciones econémicas y politicas que
han modificado los parametros con los cuales se pensaban los Estados nacién; dichos cambios
influyen sobre los discursos que pueden articularse sobre la identidad nacional mexicana. Junto
a estos procesos, se redefine también la nacion simbolizada o nacion simbdlica, sobre todo a
partir de las multiples formas de adscripcion que tienen los mexicanos. Un ejemplo claro es el
caso de los connacionales que viven en Estados Unidos, muchos de ellos siguen teniendo como

recurso principal de identificacion su pertenencia a México.

Un fendmeno que evidencia esta redefinicion simbdlica es la emergencia del
movimiento chicano durante los afos sesenta. Este movimiento llevd a cabo una reinvencion

de la nacidn desde una nueva dimensién mitica de Aztlan, como mito fundante y como todo
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un imaginario que emergi6 siendo un medio de resistencia social, politica y cultural para la

poblacién mexicana del otro lado de la frontera.

La convergencia de procesos que ocurren en la frontera norte ha hecho que se
desdibujen algunos dmbitos fronterizos. Esto es, lo que antes considerabamos como asuntos
de frontera era, en realidad, una prefiguracién de los escenarios culturales actuales. El asunto
de los cholos y el movimiento cultural en torno a ellos, por ejemplo, no podemos entenderlo
sin referirnos al repertorio simbolico de los pachucos, chicanos y cholos en los Estados Unidos,
ya que es un fendmeno que en México se asocia con la identidad cultural de la segunda
generacion de migrantes a zonas urbanas de México y de Estados Unidos. Esta trayectoria
corresponde a esa dimension de lo que antes era un asunto solo de la frontera, entendiendo que
el retorno definitivo de los migrantes no es la Unica manera de regresar a los lugares de

proveniencia, ni el fin del proceso migratorio.

En palabras de José J. Olvera G. (2015) “La diversidad en la forma de migrar implica
diversidad en la recepcion y apropiacion de formas culturales”, asi como en la reelaboracion
de estas; ya sea por vivir en una comunidad con recurrencia migratoria, por haber migrado o
bien por recibir la influencia globalizadora a traves de las industrias culturales, ligado ademas,
a lo que vemos en la cotidianidad de nuestras calles, barrios, como espacio social en el que nos
desarrollamos y aparecen mensajes, como los vagones de ferrocarril pintados de grafiti, cuyos
miles de vagones recorren hacia y desde los EE.UU las zonas centro, norte y sur de nuestro
pais, como una galeria movil, como un mensaje en movimiento, y ademas desterritorializado

del cual emanan identidades que se reelaboran y despliegan en la actualidad, a lo largo y ancho
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del territorio mexicano, cuyas manifestaciones culturales se vinculan también a la musica,

grafiti y arte callejero.

La globalizacién que envuelve a las culturas fronterizas y campesinas impulsa las

didsporas laborales y diversifica el desarrollo de las culturas urbanas:

Por un lado aumenta la presidn para cortar los vinculos materiales y simbolicos entre el migrante
y sus lugares de origen. Por otro lado ofrece mayores posibilidades técnicas para mantenerlos, a
través de las remesas de dinero y de nuevas plataformas de comunicacion (Olvera, et al., 2015,
p.67).

Los Estados nacion determinan los mundos de sentido y modifican el curso de las trayectorias
de vida de manera abrupta, al llevar a cabo deportaciones, dictar prision o separar a los
migrantes que viajan en familia; infunden miedo y crean leyes que no necesariamente estan
pensadas para salvaguardar los derechos humanos de quienes migran. Sin embargo, las fuerzas
de la globalizacion hacen que las fronteras nacionales enfrenten retos que no existian antes,
por ejemplo, concebir la autonomia del migrante, la presencia de comunidades transnacionales
y su relacion con el Estado. En cambio, lo consideran un individuo en movimiento nacional e

internacional con un lugar de origen, una familia y red social de pertenencia.

Algunas posturas transnacionalistas olvidan que la migracion internacional es un acto
politico, en el sentido de que las fronteras politicas existen porque los Estados nacion las abren
y las cierran a su disposicion. Por otro lado, la migracién de retorno no es la Gnica manera de
regresar a los lugares de proveniencia, ni el fin del proceso migratorio. Shinji Hirai (2013), con
base a la teoria transnacional, plantea que este tipo de migracion es una forma de movilidad
mas compleja y que existen varias modalidades de regresar, asi como nexos entre el retorno

definitivo y la visita de regreso.
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Hoy en dia existen distintas modalidades en que los migrantes viajan a sus lugares de
origen; incluso hay diferentes formas de retorno que estan relacionadas entre si. Por ello,
considero que la imagen del street art, creada por personas inmersas en este engranaje, nos
muestra un panorama de las practicas e identidades transnacionales y de los vinculos que se
construyen entre los paises receptores y los de origen; en otras palabras, ilustran y cuestionan

la realidad resultante de este intercambio.

Erik Mejia Rosas, de 36 afios, originario de Monterrey, Nuevo Ledn nos habla de su
experiencia con la migracion y de la influencia que ésta ha tenido en su vida; pues aunque él

no migrod, en su lugar de origen este fendmeno cumple un papel importante.

E. M. R.: La migracion de mi familia fue parte fundamental para que la cultura chicana y el
cholismo influyeran en mi vida; porque, al enviarme musica, me identificaba mas con el rap chicano
que con el afro-estadounidense, debido a que el primero trataba temas sobre la raza, la cultura mexicana,
la historia de México y la lucha contra la discriminacion y el racismo. Lo esencial era que en sus rimas
utilizaban el espafiol y el spanglish. A finales de los afios ochenta mi padre enviaba ropa, aparatos
electronicos y casetes de musica rock y rap. Escuchando los albumes musicales que enviaba fue como
tuve mi primer acercamiento con el rap. Fui adentrdndome por mi cuenta a la cultura hip-hop vy, en
1996, mi hermano Fer y yo decidimos formar el grupo de rap Mexican Fusca, con influencia del

chicano-rap que conseguiamos en los tianguis de Monterrey y por la musica que enviaba mi padre.
— ¢Hay influencias de lo chicano? ¢Y como se interpretan de este lado?

E.M.R: Si hay una marcada influencia de lo chicano, sobre todo en la mdsica rap, pues, aungue ya se
ha conformado un estilo regiomontano, la escena musical rap de Monterrey sigue teniendo elementos
del chicano-rap de Los Angeles y de Texas. Por ejemplo, en el estilo de las instrumentales, en la

indumentaria y en algunas palabras o frases que utilizan o utilizaban los cholos de Los Angeles y Texas.
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Es necesario sefialar que los raperos de Monterrey no copian tematicas de los raperos chicanos, sino

gue tratan temas relacionados con el contexto que les subyace.

Las interpretaciones de lo chicano varian mucho. Algunos relacionan lo chicano con lo cholo,
sin tomar en cuenta que no todos los chicanos son cholos y no todos los cholos son chicanos. Un
elemento que influencié mucho a las pandillas y clikas de Monterrey fue el cine chicano. Peliculas que
son de culto para las crews, clikas y pandillas como Sangre por Sangre (1993), American Me (1992),

Boulevard Nights (1979), Mi Familia y Mi Vida Loka.
— ¢Qué impresion se tiene en tu contexto de las personas que han migrado?

E.M.R: Cuando era pequefio y mi padre migraba, las personas nos daban cierto “estatus social”, por el
hecho de tener acceso a mercancias que no se obtenian facilmente en México, como ropa de marca y
aparatos tecnolégicos. En el rap se respetaba a los que habian migrado a Estados Unidos, debido a su
conocimiento adquirido con la cultura chola y chicana que transmitian a sus amigos en México. Sin
embargo, a otras personas les incomodaba que hablaran en inglés, y se referian a los migrantes de

retorno despectivamente como pochos.

— ¢De qué manera crees que estas influencias gestadas en la frontera norte llegan y se expresan en

otros estados del pais?

E.M.R: Nuevamente en el rap, debido a que he participado en eventos de rap en casi todos los estados
de México. Es muy distinta la escena rap de Monterrey, de la Ciudad de México, del Estado de México
y de Guadalajara. En Monterrey hay dos influencias de lo chicano-rap, el de California y el de Texas,
casi por igual. En la Ciudad de México y en el Estado de México la influencia del chicano-rap de
California es, por mucho, mas que la de Texas. Las clikas y los grupos de rap estan mas vinculadas con
raperos de Los Angeles y San Diego que con los de Texas. Esto se debe, en algunos casos, a las pandillas
con las que estan vinculados.
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El grafiti con estilo del Bronx y el muralismo chicano también influencié mucho en la escena
musical del rap de Monterrey. En los noventas surgieron aerografistas y grafiteros que incluian

elementos de la cultura mexicana, escenas de la cultura hip-hop y elementos de lo chicano y el cholismo.

En la mayoria de los estados del pais hay presencia de cultura Lowrider. El estilo de tatuaje
chicano-cholo también prevalece en varias ciudades de México: charras, payasos, calaveras, cultura
prehispanica, personajes de la Revolucién mexicana, etcétera. Pero no s6lo en México. En Brasil,
Argentina, Colombia, Bolivia, Espafia, tengo contactos con raperos, crew’s, clikas y pandillas
influenciadas por la cultura chicana-chola y el chicano-rap. En esos paises, como en México, la
vestimenta es parte fundamental: dickie’s, playera lisa blanca o negra y playeras con estampados

relacionados a la cultura chicana-chola y mexicana.

— ¢Qué funcion consideras que tiene el arte (en sus vertientes) en los contextos migratorios y para

quienes nunca han migrado?

El arte transmite historias, sentimientos, lucha social, expresiones culturales y estilo de vida. Su
influencia permite adaptar elementos de otros lugares para transformarlos en el contexto en el que nos
desenvolvemos, para resistir a las adversidades y expresar lo que se ve, los que se piensa y lo que se
siente y lo que se escucha. Ya sea musica (DJ), danza (breakdance), poesia (rap) y pintura (grafiti), el
arte tiene una funcion social de lucha y resistencia. Se resiste 0 se desiste a la discriminacién, al racismo,
a la opresién policiaca, a la corrupcion, y en algunos casos, a las violencias. El arte también migra, se
adapta, se transforma y se reproduce. El objetivo es que haya un impacto en la sociedad, posicionarse

y decir: jestoy aqui!, jestamos aqui!

Los elementos culturales de la migracion mexicana y las manifestaciones artisticas y

culturales que este proceso ha inspirado proporcionan elementos para comprender mas a fondo
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el movimiento migratorio, ya que estas no surgen en un vacio, sino que estan ligadas a un

contexto también socio-historico y politico.

Segin Gilberto Giménez, los soportes o puntos del entramado de redes

supraterritoriales que definen a la globalizacion son las llamadas ciudades mundiales

[Las] que conforman en conjunto un sistema metropolitano jerarquizado de cobertura global.
Estas ciudades son centros donde se concentran las corporaciones transnacionales mas
importantes, juntamente con las mayores compafiias de servicios especializados que les prestan
apoyo (bancos, bufetes de abogados, compaiiias de seguros y de publicidad...), asi como también
las organizaciones internacionales de envergadura mundial, las corporaciones mediaticas mas
poderosas e influyentes, los servicios internacionales de informacion y las industrias culturales.
Es muy importante sefialar que las ciudades mundiales funcionan también como superficie de
contacto (interfase) entre lo global y lo local. En efecto, disponen del equipamiento requerido
para canalizar los recursos nacionales y provinciales hacia la economia global, pero también para
retransmitir los impulsos de la globalizacion a los centros nacionales y provinciales que

constituyen su hinterland local (2004, p. 127).
Esto significa que la globalizacion tiene, fundamentalmente, una dimension urbana y se nos
manifiesta, en primera instancia, como una gigantesca red virtual entre las grandes metropolis
de los paises industrializados avanzados, debido a la supresion o a la radical reduccion de las
distancias.

El término globalizacion alude a los procesos en virtud de los cuales los Estados
nacionales soberanos se entremezclan e imbrican mediante actores transnacionales y sus
respectivas probabilidades de poder, orientaciones, identidades y entramados varios. En este
sentido, enfatizo en la condicion conectiva de las culturas en la actualidad, que se encuentran

vinculadas con los escenarios y procesos de la globalizacion. Teniendo en cuenta que esto no
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es sindnimo de conciliacion entre diferentes o desiguales, ya que también implica

diferenciaciones, resistencias y disputas.

De la guerra de las imagenes a las culturas hibridas

En El laberinto de la soledad, Octavio Paz (1950, p. 36) recurre al concepto de hibridacion
para referirse a los rasgos intrinsecos y definitorios de la cultura mexicana; en este caso, Paz
no hace ninguna diferencia entre hibridismo y mestizaje, y agrega que “nuestro grito es una
expresion de la voluntad mexicana de vivir cerrados al exterior, si, pero sobre todo cerrados

frente al pasado. En ese grito condenamos nuestro origen y renegamos de nuestro hibridismo”.

La imagen —como producto histérico y objeto occidental— y sus contornos moviles no tienen
nada de inmutables ni de universales. Durante el proceso de evangelizacion, en el que tuvo
lugar la destruccion y sustitucion de los idolos, ya se perfilaban los sincretismos y los
acomodos. Lo indios instalaron en medio de sus idolos las cruces y las virgenes que les habian
dado los espafioles originando una acumulacion y una yuxtaposicion, no la esperada
sustitucion; de esta manera, la mezcla de representaciones se sumo al entrecruzamiento de
creencias. Uno de los ejemplos méas representativos es la imagen de la Virgen de Guadalupe,
que subyace en el propoésito de remozar con aquella nueva imagen el viejo culto a la diosa

Tonantzin.

De esta manera, el culto de la Guadalupana se inscribe en una clara explotacion de la
imagen, que fue posible gracias al éxito de una estrategia eclesiastica, al impulso de artistas y
al aumento de una poblacion criolla y mestiza. Pero, ¢quiere decir esto que el mito sustituye a

la historia?

40



La imagen del Tepeyac permite ligar a América con el tiempo de la cristiandad. Es un
instrumento de referencia y de perspectiva cronoldgica; méas aun, es un injerto de memoria que
tiene asegurada la eternidad. La imagen se sitla en el dominio de la larga duracion, pues es
tanto un objeto sagrado como una representacion que parte de los nexos que unen al mundo

barroco con nuestro mundo actual de imagenes.

La imagen [de la Guadalupana] no es europea, pese a su nombre tomado de una devocion ibérica
particularmente renombrada; no es obra de un espafiol ni de un indigena. Signo producto de un
signo, se beneficié de las ventajas de una “neutralidad cultural” que no le impide estar
solidamente arraigada en lo sobrenatural cristiano, en la tradicion de la iglesia y en el terrufio
mexicano. La imagen barroca adopta una funcién unificadora en un mundo cada vez mas mestizo
qgue mezcla las posesiones y las escenificaciones oficiales con la gama inagotable de sus
diversiones, las danzas indigenas con las danzas de monstruos y mascaras con diferentes trajes,

como se acostumbraba en Espafia (Gruzinski, 2001, p. 146).
Una de las caracteristicas del México barroco es que las imagenes no se encerraban en una
esfera religiosa y sacra, tampoco estaban separadas del mundo cotidiano o de sus rutinas; la
sociedad colonial vivia—inmersa en la imagen— la proliferacion de lo hibrido y de lo sincrético,

ademas del mestizaje de cuerpos, de pensamientos y de culturas.

La imagen, y en ello reside su fuerza, permitio cristalizar creencias que costaria trabajo o seria
peligroso verbalizar; asi también ofrecio el punto de union en torno del cual mestizos y mulatos
intentarian mas adelante crear un pueblo para liberarse de la sujecién de los duefios del molino
o de las haciendas vecinas. Como en las comunidades indias, la imagen sirvié para expresar

una identidad, una solidaridad; y ha fungido desde entonces como un instrumento politico.

A través de las imagenes barrocas se cruzaba por doquier el mestizaje y lo hibrido: de

los indios a los negros, de los negros a los mestizos y de los mestizos a los blancos humildes;
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de las solemnidades urbanas a los sincretismos de las sierras del sur y los desiertos del norte.
Los imaginarios, individuales y colectivos, sobreponian su trama de imégenes y de
interpretaciones al ritmo de las oscilaciones incesantes entre consumo de masas e
interpretaciones personales y colectivas, donde, a través de la imagen, se intentaba anular la
distancia entre el hombre y el mito, entre la sociedad y lo divino: la sacralizacion. La imagen
barroca seria un instrumento predilecto para colmar el vacio que separa nuestra vivencia de la

ficcion, en todas sus formas.

El imaginario barroco aprovechd el poder de la imagen y su polisemia, la cual toleraba
lo hibrido y lo inconfesable. En él afloraban sensibilidades comunes que trascendian las
barreras linglisticas, sociales y culturales; en él transitaban las experiencias visuales mas
alejadas. Era un imaginario al que atravesaban cortejos de imagenes prodigiosas y donde
participaban hasta los mas marginales, en mayor o menor medida. Sin embargo, la corona
espafola abandoné la galaxia barroca para penetrar bajo la égida de una dinastia francesa,

proyectando el mundo hispanico hacia la modernidad.

Seguir este destino hasta nuestros dias implicaria analizar la evolucion de las culturas
populares a través de las etapas sucesivas de la Revolucion, la urbanizacion y la
industrializacion del pais. Lo que hoy subsiste de las culturas indigenas atestigua la
importancia que estas han seguido dando a la imagen, desde los cromos de los altares
domésticos hasta las mascaras esculpidas; desde las fiestas de pueblo hasta los desplazamientos

multitudinarios hacia lo grandes santuarios.

La Revolucion mexicana, en busca de un imaginario renovado, engendra el muralismo.

Si la imagen barroca habia sucedido a la de los misioneros, una nueva imagen didactica la
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sucederia a su vez. Cuatro siglos después de la experiencia franciscana, la imagen de los
muralistas cubria las paredes de los edificios publicos con frescos gigantescos para la
edificacion revolucionaria del pueblo, antes de refluir hacia una rencarnacion de la imagen

barroca, no menos omnipresente y milagrosa, difundida por millones de pantallas.

Los murales de los afios 1920-1950 hacen eco de las imagenes que, en el siglo XVI, se
dirigian expresamente a los indios, con la pretension de arraigar una imagineria nacionalista

en el seno de las poblaciones de México.

La imagen contemporanea instaura una presencia que satura lo cotidiano y se impone
como realidad unica y obsesionante. Como la imagen barroca, la renacentista o la muralista,
también trasmite un orden visual y social, infunde modelos de comportamiento y de creencias,
se anticipa en el campo visual a las evoluciones que ain no han dado lugar siquiera a
elaboraciones conceptuales o discursivas. Pues, al inculcar una imagen estandarizada y
omnipresente, el dispositivo barroco (como la imagen de la virgen de Guadalupe) ya ofrecia el

camino a las politicas, a los dispositivos y a los efectos de la imagen de hoy.

Gruzinski (2001) descubre un hilo conductor en el que caben las falsas imagenes, las
réplicas demasiado perfectas, asi como la imagen portadora de historia y de tiempo, la que
escapa a su creador y se vuelve contra €l; en fin, la violencia de la destruccion iconoclasta
porque, como afirma el autor, “la ciencia ficcion no nos ensefia Mas que nuestro presente” y
afiade que aun existen otros nexos entre ese pasado mal conocido, el presente que desconcierta
y un futuro que ya nos alcanzd, como el que imagind Blade Runner en 1982. Futuros tan
ficticios como los origenes milagrosos de la virgen de Guadalupe, pero que a veces repiten el

pasado. La pelicula dirigida por Ridley Scott se sita en Los Angeles en 2019; en ese futuro
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distopico se persigue a los replicantes arguyendo la inhumanidad de esos esclavos androides;
cinco siglos antes los conquistadores, en América, bajo la creencia de que no tenian alma,
sometieron y masacraron a los indios. Pero eso no es lo esencial, lo esencial lo encontramos

en la metrépoli con unas culturas mezcladas y contaminadas, afirma el autor.

Este mundo de la imagen y del espectaculo, mas que nunca el de lo hibrido, del
sincretismo y de la mezcla, el de la confusién de las razas y de las lenguas —como ya lo era en
la Nueva Espafia y lo podemos ver también en la cultura chicana y los latinos viviendo en
Estados Unidos— da razon para buscar elementos de reflexién en la experiencia barroca
colonial, tan ejemplar en su capacidad de tratar el pluralismo étnico y cultural sobre el

continente americano.

Serge Gruzinski (2001) propone, de esta manera, reflexionar la complejidad de la
occidentalizacion del planeta; la cual, por sedimentaciones sucesivas, ha utilizado a la imagen
para depositar e imponer sus imaginarios sobre America. Imagenes e imaginarios repetidos
que son, a su vez, combinados y adulterados por las poblaciones dominadas. Laboratorio de
las modernidades y de la posmodernidad, prodigioso caos de dobles y de replicantes culturales,
gigantesco deposito en el que se amontonan las imagenes y las memorias mutiladas de tres

continentes: Europa, Africa y América.

Por lo tanto, seria preferible insistir en los nexos que corren, a través de la sensibilidad
ante las imagenes y los consumos, de los imaginarios barrocos a los imaginarios industriales y
posindustriales. La modernidad, y mas aun la posmodernidad, pasan por el desvio de la

tradicién y no por su abandono.
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La incertidumbre acerca del sentido y el valor de la modernidad deriva no solo de lo
que separa a naciones, etnias y clases, sino de los cruces socioculturales en que lo tradicional
y lo moderno se mezclan. Y asi como ya no funciona la oposicion abrupta entro lo tradicional
y lo moderno, tampoco lo culto, lo popular y lo masivo estan donde soliamos encontrarlos.
Deconstruir esa concepcion del mundo de la cultura y su hibridacion requiere del trabajo en
conjunto de diversas disciplinas que han estudiado los temas por separado, como la historia
del arte, la antropologia, los estudios visuales y de comunicacion. Esta mirada transdisciplinar
puede generar otro modo de concebir la modernizacion latinoamericana: mas que como una
fuerza ajena y dominante que operaria por sustitucion de lo tradicional y lo propio, como los
intentos de renovacion con los que diversos actores se hacen cargo de la heterogeneidad

multitemporal de cada nacion.

Los tradicionalistas imaginaron culturas nacionales y populares ‘“auténticas” Yy
buscaron preservarlas de la industrializacion, de la masificacion urbana y de las influencias
extranjeras. En cambio, los modernizadores concibieron un arte por el arte, un saber por el
saber, sin fronteras territoriales, y confiaron a la experimentacion y a la innovacion autonomas

sus fantasias de progreso.

La transnacionalizacion de la cultura efectuada por las tecnologias comunicacionales, su alcance
y eficacia, se aprecian mejor como parte de la recomposicion de las culturas urbanas, junto a las
migraciones y el turismo de masas que ablandan las fronteras nacionales y redefinen los

conceptos de nacién, pueblo e identidad (Olvera, 2001, p. 20).
Después de la Revolucion mexicana varios movimientos culturales cumplieron
simultdneamente una labor modernizadora y de desarrollo nacional autbnomo. Retomaron el

proyecto ateneista iniciado durante el porfiriato, aunque, a veces, con pretensiones
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desencajadas; por ejemplo, cuando Vasconcelos quiso usar la divulgacién de la cultura clésica

para “redimir a los indios” y liberarlos de su “atraso”.

Esta reorganizacion hibrida del lenguaje plastico fue apoyada por cambios en las
relaciones profesionales entre los artistas, el Estado y las clases populares. Los murales que
comenzaron a aparecer en edificios publicos, que circularon en los calendarios o en carteles y
revistas de gran difusion fueron resultado de una poderosa afirmacion de las nuevas tendencias
esteticas y de los vinculos novedosos que los artistas fueron creando con los administradores
de la educacion oficial, con sindicatos y movimientos de base. No obstante, la subordinacion
a la politica hizo que el arte perdiera su vitalidad y consintiera pocas innovaciones. Ademas,
al institucionalizarse el impulso revolucionario o al mantenerse escuetamente en movimientos

marginales de oposicidn, era cada vez mas dificil potenciar la accion social del arte.

Sin embargo, estas contradicciones y discrepancias no se deben a un destino fatal del
arte, ni al desajuste provocado por la modernizacion socioecondmica, si no a la heterogeneidad
sociocultural y a la dificultad de realizarse en medio de los conflictos entre diferentes

temporalidades historicas que conviven en un mismo presente.

La nueva mirada sobre la comunicacion de la cultura que se construye en los ultimos afios parte
de dos tendencias basicas de la l6gica social: por una parte la especializacion y estratificacion de
las producciones culturales, por otra, la reorganizacion de las relaciones entre lo publico y lo
privado, en beneficio de las grandes empresas y fundaciones privadas. La politica cultural
mexicana durante la década de los cuarenta impulsada a través del alemanismo un proyecto en
el cual la utopia popular cede a la modernizacién y la utopia revolucionaria a la planificacion del
desarrollo industrial (Canclini, 2009, p. 80).

Lo culto pasé a ser un area cultivada por fracciones de la burguesia y de los sectores medios,

mientras la mayor parte de las clases altas y medias, y la casi totalidad de las clases populares,
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iba siendo adscrita a la programacion masiva de la industria cultural. Fue justo en las relaciones
de la alta cultura con el consumo masivo que se modifico el acceso de las diversas clases a las
innovaciones de la metrépoli. Entonces, ;como analizar las manifestaciones que no caben en

lo culto o lo popular, que brotan de sus cruces o en sus margenes?

Una de las causas que intensificaron la hibridacion cultural es, sin duda, la expansion
urbana; pues es en este espacio donde se dispone de una oferta simb6lica heterogénea que se
renueva por la constante interaccion de lo local con redes nacionales y transnacionales de
comunicacion. La urbanizacion predominante en las sociedades contemporaneas se entrelaza
con la serializacion y el anonimato en la produccion, con reestructuraciones de la
comunicacion inmaterial (desde los medios masivos hasta la telematica) que modifican los

vinculos entre lo publico y lo privado.

En un tiempo en que la ciudad (esfera publica) es ocupada por actores que calculan
técnicamente sus decisiones y organizan burocraticamente la atencion a las demandas —segun
criterios de rentabilidad y eficiencia—, la subjetividad se repliega al ambito de lo privado. El
mercado reordena el mundo publico como escenario de consumo y de dramatizacion de los
signos de estatus. Las calles se saturan de coches, de personas apresuradas hacia el
cumplimiento de obligaciones laborales o hacia el disfrute de una recreacion programada, casi

siempre, segun el rendimiento econdémico.

Las identidades colectivas encuentran cada vez menos en la ciudad y en su historia, ya sea
lejana o reciente, su escenario constitutivo. A este respecto, es necesario indagar qué papel
juega el arte en las calles ante la pérdida de sentido de la ciudad, donde ahora la vida cotidiana

se repliega al ambito de lo privado y donde el ciudadano se vuelve cliente o publico
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consumidor. Por ejemplo, si observamos coémo se superpuso el expansionismo colonial, en su
necesidad de competir con la grandilocuencia de la arquitectura indigena, mediante el
gigantismo neoclasico y la exuberancia barroca; asi como la estética monumentalista que rige
la mayoria de los espacios histéricos en América Latina, la cual se inicid6 como expresion de
sistemas autoritarios en el mundo precolombino, podemos ver que los procesos de
independencia y la construccion de nuestras naciones engendraron enormes edificios y

murales, destinados a instaurar una iconografia representativa del tamafio de las utopias.

Pero, ¢(qué pretenden decir los monumentos dentro de lo simbdlico urbano
contemporaneo? Los monumentos, en la actualidad, son parte de la disputa por una nueva
cultura visual en medio de la persistencia de signos del viejo orden, tal como ocurrié con el
muralismo posrevolucionario mexicano; por lo tanto, se establecen tensiones entre la memoria
historica y la trama visual de las ciudades modernas. Todo ello se hace mas complejo cuando,
ademas, interactuan el crecimiento urbano, la publicidad, los grafitis y los movimientos
sociales modernos; las imagenes que surgen en este contexto sugieren modos inversos en que
hoy son reutilizados las tradiciones y los monumentos, historias o héroes del pasado que las
consagran.

En el movimiento de la ciudad los intereses mercantiles se cruzan con los historicos, los estéticos
y los comunicacionales. Las luchas seméanticas por neutralizarse, perturbar el mensaje de los
otros o cambiar su significado, y subordinar a los demas a su propia légica, son puestas en escena

de los conflictos entre las fuerzas sociales: entre el mercado, la historia, el Estado, la publicidad,

y la lucha popular por sobrevivir (Canclini, 2009, p. 280).
Mientras que, en los museos, los objetos histéricos son sustraidos de la historia y su sentido

intrinseco es congelado en una eternidad donde ya nunca pasara nada; los monumentos abiertos
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a la dinamica urbana facilitan que la memoria interactie con el cambio. Los monumentos se
actualizan por medio de la transgresion o de las irreverencias de los ciudadanos. Grafitis,
carteles comerciales, manifestaciones sociales y politicas, todos ellos representan a las

principales fuerzas que actuan en la ciudad.

Entrar y salir de la modernidad, para Néstor Garcia Canclini (2009), implica dos
procesos: la pérdida de la relacion “natural” de la cultura con los territorios geograficos y
sociales, y, al mismo tiempo, ciertas relocalizaciones territoriales, relativas o parciales, de las

viejas y nuevas producciones simbolicas.

Las culturas ya no se agrupan en conjuntos estables y fijos. En la actualidad, la
reorganizacion de los escenarios culturales y los cruces constantes de las identidades exigen
preguntarse de otro modo por los drdenes que sistematizan las relaciones materiales y
simbdlicas entre los grupos. En tiempos de globalizacién, la cultura no puede ser estudiada
como una totalidad o como un mosaico de culturas, una a lado de otra. Comprender los
fendmenos culturales, hoy por hoy, implica entenderlos como procesos incompletos que no
estan al margen de las condiciones estructurales generadas por el propio sistema capitalista, ya
que este origina una interconexion: desde las mas aisladas hasta las mas complejas, las culturas

estan vinculadas con los centros metropolitanos de poder.

Este importante hecho ha modificado las nociones de espacio y tiempo que habian sido
naturalizadas como aspectos objetivos, estables y acotados. No obstante, esta condicion ha
abierto de forma inédita una posibilidad para la experiencia subjetiva, lo cual involucra a la
percepcion y a la imaginacion como hechos que pueden llevarnos a concepciones no

localizadas del espacio; tal es el caso de la «comunidad imaginada» de Benedict Anderson
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(1993), a la que entiende como el resultado de un proceso creativo, es decir que los miembros
de una nacion, por mas pequefia que esta sea, crean vinculos que los identifican como

pertenecientes a esa misma comunidad.

Con esta nocidn se alude a la existencia de nuevas conceptualizaciones espaciales
identitarias no localizadas, o para decirlo en otras palabras, desterritorializadas. Tal es el caso
de la cultura chicana, surgida del didlogo entre la cultura mexicana con la cultura anglosajona
y con otras culturas presentes en los E.U., como consecuencia de la anexién de una parte del
territorio mexicano (Texas) al pais vecino, la cual tuvo lugar en 1848; ademas de la migracion

permanente e histérica de Mexico hacia Estados Unidos.

Identidades imaginadas

Las identidades culturales vienen de algin lugar, tienen historia y, como todo lo que es
historico, estan sometidas a constantes transformaciones. Lejos de estar eternamente fijas en
un pasado esencial, se hallan sujetas al juego continuo de la historia, de la cultura y del poder.
Lejos de estar basadas en la mera “recuperacion” del pasado que aguarda a ser encontrado y
que cuando se encuentre nos revelara el sentido de nosotros mismos en la eternidad, las
identidades son los nombres que damos a las diferentes formas en las que estamos
posicionados, y dentro de las que nosotros mismos nos posicionamos, a través de las narrativas

del pasado.

El pasado nos habla, pero no se dirige a nosotros como un “pasado” simple y real;
porque nuestra relacion con él, como la relacion de un nifio con su madre, existe desde siempre
“a partir de la separacion”. Se construye siempre a través de la memoria, de la fantasia, de la

narrativa y del mito. Por otra parte, las identidades culturales son puntos de identificacion, los
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puntos inestables, de identificacion o sutura, hechos dentro de los discursos de la historia y de

la cultura; no son una esencia sino un posicionamiento.

En este sentido, Benedict Anderson (1993) afirma que las comunidades no deben
distinguirse por su caracter falso/genuino, sino por el estilo en que son imaginadas. El autor
enfatiza que no solo los grupos politicamente dominantes inventan tradiciones para mantener
asimetria en las relaciones de poder: los grupos subordinados también crean sus propias

tradiciones para legitimar alguna realidad presente o aspiracional.

Es importante comprender a la identidad y su contraparte, la diferencia como complejos procesos
siempre incompletos, nunca como hechos cerrados y articulados a condiciones estructurales de
las economias capitalistas y atravesadas por relaciones de economia y poder (Giménez, 1997, p.
15).

La frontera de México con Estados Unidos es un area donde los movimientos interculturales
muestran el subempleo y el desarraigo de indigenas y campesinos que debieron salir de sus
tierras para sobrevivir. Pero también crece alli una produccion cultural muy dinamica que es
impulsada mediante la constante migracion de ida y vuelta. La frontera es lo intermedio, sus
habitantes viven “en la grieta entre dos mundos”; de ellos podemos escuchar frases como
“somos los que nos fuimos porgue no cabiamos, los que ain no llegamos o no sabemos a donde
llegar”, y, por tanto, deciden asumir todas las identidades disponibles. Guillermo Gomez Pefia,
editor de la revista bilinglie La linea Quebrada/The Broken Line, con sede en Tijuana y San
Diego, explica:

Cuando me preguntan por mi nacionalidad o identidad étnica, no puedo responder con una

palabra, pues mi “identidad” ya posee repertorios multiples: soy mexicano, pero también soy

chicano y latinoamericano. En la frontera me dicen “chilango” o “mexiquillo”, en la capital

“pocho” o “nortefo”, y en Europa “sudaca’. Los anglosajones me llaman “hispanic” o “latinou”
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y los alemanes me han confundido en méas de una ocasion con turco o italiano. (Canclini, 2009,
p. 209).

Gomez Pena explica que “[el] sentimiento generacional mas hondo es el de la pérdida que
surge de la partida”, pero afiade que quien migra también es lo que ha ganado: “una vision de

la cultura mas experimental, es decir multifocal y tolerante”.

Con esta aproximacién no se pretende establecer comparaciones valorativas,
simplemente se quiere comprender el proceso mediante el cual los grupos chicanos llevan a
cabo una concrecion de los simbolos y de los valores culturales de lo mexicano, en general,
con los valores culturales que han heredado, en particular; los cuales son transformados y
diferenciados como respuesta significativa ante las exigencias de su contexto actual. Ya que se
trata de un proceso de revitalizacion cultural en el que caben las nuevas practicas y que apelan
a comunidades imaginadas que se hacen aparecer como tradicionales, para construir una
cultura mas satisfactoria, como un esfuerzo de los miembros de la sociedad para construir una

cultura mas acorde a sus necesidades.

Cabe resaltar la creatividad de pueblo chicano que, en condiciones de pérdida de sus
raices, de pérdida de su territorio y en calidad de pueblo vencido en los Estados Unidos, es
capaz de plantearse la resignificacion cultural como una estrategia para sobrevivir en un mundo
que les niega la existencia cultural. Dentro de este proceso, imaginan comunidades y
fendmenos clave en la dindmica cultural (Rodriguez, 2007). Una de las estrategias que ilustra
dicho fendmeno es el Plan Espiritual Aztlan, dado a conocer en 1969, cuyos presupuestos

planteaban las necesidades del pueblo chicano y su identidad cultural. En él se desarrollé por
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primera vez su concepto de raza como metafora organica en la que comparten una herencia

histdrica y un pasado heroico.

No importa, dice Anderson (1993), qué tan mediocres sean estos cantos, lo que importa
es que son cantos a la simultaneidad de una situacién colonial y de clase compartida. Hay que
ubicar este fendmeno dentro de una nueva situacion que se nos plantea como uno de los tantos
fendmenos generados por el propio capitalismo, que en su fase superior, la de la globalizacion,
favorece tendencias a las vinculaciones supranacionales, mas alla del propio Estado nacion,

pero sin destruirlo.

Este proceso, paraddjicamente, establece las condiciones para que existan nuevas
relaciones: la globalizacion ha reforzado simultaneamente las alianzas locales y la formacion
de nuevas identidades frente al Estado nacion. El reforzamiento de las identidades locales es
una reconformacion de estas, a partir de las tendencias globalizadoras; se trata de una
formacién simbdlica, un sistema de representacion que produce una idea de nacion y esto es
justamente la comunidad imaginada que subsume la diversidad y las diferencias en esta unidad

imaginaria donde se exalta la cultura mexicana y se apela al pasado pre-hispano.
Segun los datos censales del total de la poblacion norteamericana 32. 800.000 son hispanos,
representan el 12% de la poblacion total. De estos 66.1% son de origen mexicano, 14% provienen
de centro y Sudamérica, 9% de puerto rico, 4% de ascendencia cubana y 6.4% son de origen

hispano en general. Podemos decir que hay un entrecruzamiento de matrices culturales

subalternas que hoy se aglutinan en torno a la mexicanidad (Rodriguez, 2007, p. 13).
Habria que preguntarnos por qué, para construir la imagen de la identidad nacional, los pueblos
recurren a las metaforas. Este recurso permite a los chicanos apelar a una identidad mistica

simbolizada que se ha expresado a través del campo artistico, social y politico, haciendo uso
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de la apropiacion de un espacio cultural y de un tiempo mitico. Tener como lugar de
procedencia a Aztlan le da a los chicanos un ethos diferenciador de otros grupos étnicos, ya
que la vinculacion del mito con la realidad hace coincidir a Aztlan con la mitad del territorio
que les fue robado, es decir que Aztlan tiene una existencia concreta: Arizona, Texas, Nuevo

México, California y Colorado.

En este tiempo planteado se toma en cuenta la influencia del movimiento estudiantil
del 68 en México, cuyas demandas de democracia y mejor nivel educativo tuvieron su
contraparte chicana. Después de estos acontecimientos tuvo lugar el momento cumbre del
movimiento chicano conocido como Moratoria Nacional Chicana, que tenia una postura en
contra de la guerra de Vietnam y del envio de mexicanos a ella. En los Estados Unidos, el
movimiento negro (Black Panters) también tuvo un impacto entre los mexicanos. No deja de
haber una gran similitud entre estos dos movimientos que apelan a patrias miticas simbolizadas

(Africa y Aztlan) y que de los dos emergen identidades autoafirmativas.

En este sentido, se podria decir que se trata de una identidad desterritorializada, de una
identidad nacional peculiar distinta a la mexicana (Rodriguez, 2007), ya que su idea de nacion
cuyo caracter simbdlico apela a un territorio mitico y a metaforas organicas que podremos ver
manifiestas en sus expresiones artisticas, las cuales abordaré en el siguiente capitulo. Ademas,
es una forma de resurgimiento de identidades/diferencias locales propias del capitalismo
avanzado en su forma global que, como se explico, disloca a las poblaciones y reconfigura las

nociones de tiempo y espacio.

Abordar como se configuraron las comunidades chicanas nos sirve, como contraparte,

para comprender la gestacion de la dindmica en las comunidades transnacionales oaxaquefias;
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que si bien no deviene una de la otra, considero que tienen elementos —en comdn y
discordantes— que permiten establecer las bases de la presente investigacion. Pues ambos son
movimientos que, de alguna manera, fuera de su territorio de origen buscan la reivindicacion
y revitalizacion cultural; que se devuelven a partir de las redes comunicacionales creadas con
el pais de origen; y que se ponen en manifiesto en el street art, el cual ha sido usado como
forma de manifestar aquello que surge en situaciones de conflicto, desarraigo, exclusion. El
street art emergio para ser visto e irrumpir los regimenes visuales, sociales y culturales

establecidos en cada contexto.

Oaxaca en el contexto transnacional

La poblacion indigena de México es la mas grande del hemisferio, con aproximadamente una
cuarta parte de todos los indigenas de la region latinoamericana, ya que se estima que por lo
menos el diez por ciento de la poblacion mexicana pertenece a un grupo indigena (Fox &
Rivera, 2004, p. 10). Dentro de nuestro pais los movimientos migratorios comenzaron a
incrementarse a principios de los afios cuarenta. EI movimiento poblacional que esta vaciando
los campos y abarrotando las ciudades es estructural e historica, pero responde a diversos
motivos inmediatos: guerras, sequias, hambrunas, persecuciones, limpiezas étnicas o politicas
de ajuste estructural. Del campo a la ciudad, la capital de la Republica mexicana, asi como la
zona metropolitana, registro un fuerte aumento en las estadisticas poblacionales. Y de la misma

manera se extendio la migracion hacia las grandes ciudades norteamericanas.

Lourdes Arizpe (1985, p. 11) describe de manera muy clara a los migrantes que deciden
salir de su lugar de origen para buscar mejores condiciones de vida, sin embargo, los resultados

para muchos son distintos:
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Los emigrantes del campo han cambiado los contornos de la poblacién del pais, su
dindmica cultural y su conformacion econémica y laboral. Algunos salen del campo para no
morir y acaban muriendo en los basureros de las ciudades perdidas: los olvidados. Otros pasan
al otro lado de la frontera y se olvidan: los desarraigados. Otros suben en las crestas de la ola
y son ahora los industriales, los politicos, los profesionales urbanos: los poderosos. Otros

arrastran su pobreza a cuestas en la ciudad para poder seguir viviendo: las “Marias”.

En Oaxaca se conjuntan escenarios de crisis, donde la inversion de capital s6lo es para
ciertos sectores, pero también existe una produccién artistica diversa y un amplio mercado
cultural. Podemos reconocer su ubicacion geopolitica y econdmica, que nos habla de un estado
con recursos naturales y culturales y, si, marginal, con enormes carencias y conflictos, pero
que también sabe dar otro tipo de respuestas ante la desigualdad; muchas de las cuales circulan

por la actividad estética y el arte producido en la entidad.

Asi como Oaxaca, que se localiza geopoliticamente al suroeste de México, muchos
otros lugares poseen condiciones parecidas de migracion, mixtura cultural y patrones de pasado
colonial, donde, como en el caso de Oaxaca, podemos inferir que cierto arte y actividades
estéticas estan influenciadas no sélo por su ubicacién geografica, sino también por las

relaciones politicas, culturales y corporales que se han dado entre sus habitantes.

Oaxaca es un territorio donde dia con dia se van entretejiendo procesos particulares de
subjetivacion, que van mas alla de las identidades fijas y que apuntan hacia distintos modos de
produccidn cultural; en un sur donde el progreso capitalista y su discurso modernizador es casi

inexistente, pero que, no obstante, comprende varios perfiles de adaptacion y vivencia por parte
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de los habitantes, incluyendo a la gran base indigena que actualmente conforma a la entidad y

a sus descendientes.

Con una diversidad cultural de 16 etnias (y lenguas con sus variantes regionales), es el
estado con mayor cantidad de municipios en México: 570; lo cual apunta a una region con una
enorme complejidad y fragmentacién social, en parte debido a su accidentada orografia, pues
cuenta con el nudo mixteco, donde convergen la sierra madre occidental y la sierra madre
oriental. Sin embargo, aunque las condiciones del espacio puedan influir en el ambiente

cultural de la entidad, estas no lo determinan necesariamente.

En el plano economico, Oaxaca es el segundo estado con mayores indices de pobreza
en México, el primer lugar lo ocupa Chiapas. No en balde la acumulacion de contrastes, de
marginacion y hartazgo ha hecho que el sur tenga distintos movimientos de resistencia, el mas
citado y visibilizado internacionalmente por su reivindicacion de base indigena: el Ejército

Zapatista de Liberacion Nacional.

Explicar la pobreza monetaria de dicho estado requiere de un estudio mas a fondo; pues,
desde la perspectiva de los analisis contemporaneos, la pobreza va de la mano de una serie de
acontecimientos que han tenido lugar en las Gltimas décadas. Por ejemplo, la relacién que
existe entre la cantidad de grupos indigenas dedicados, principalmente, al trabajo de
produccién en el campo, y los efectos generados por diversos tratados internacionales. Entre
los efectos negativos encontramos la poca valoracién, y por ende una baja remuneracion, de
los productos agricolas mexicanos. Aunado a esto, la implementacion de nuevas necesidades
y de distintos factores culturales han provocado la migracion a la misma capital de Oaxaca, al
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Distrito Federal y a varias ciudades de los Estados Unidos; con oleadas disparadas después de

las crisis de los afios setenta a ciudades como Los Angeles, California.

Tras varios afios, muchos de los recursos hoy suministrados a las comunidades indigenas son
obtenidos de las remesas provenientes de Estados Unidos, principalmente de California; esta
accion tiene antecedentes historicos en el Programa Bracero, que estuvo vigente desde los afios
cuarenta hasta los sesenta, donde el gobierno estadounidense solicitaba mano de obra para el

trabajo agricola ante la falta de esta en su pais, debido a la Segunda Guerra Mundial.

Otro motivo por el que aumentd la migracion al pais vecino fue la falta de subsidio
institucional para el campo, ocasionando, por ejemplo, la caida del precio del café; un cultivo
que fue impulsado desde finales del siglo XIX. La busqueda de la obtencion de recursos
monetarios ha transformado las formas de produccion de subjetividad, con el abandono de la

comunidad, la familia y el entorno.

En la basqueda del sustento econdémico, otra de las actividades a las que se recurre es
la de ser profesor. Particularmente en este estado, dicha labor implica una adhesion politica a
un sindicato magisterial formado desde los afios noventa: la Seccion XXII del Sindicato
Nacional de Trabajadores de la Educacion (SNTE). Es el sindicado méas grande de America
Latina. Sumencion es importante aqui, ya que los recursos que anteriormente pasaban por este,
son en gran medida los que mueven a la economia de la entidad, junto con las remesas de

migrantes y el campo de los servicios, donde esta incluida la cultura, el arte y el turismo.

Como podemos ver, al igual que muchos otros migrantes, la razon principal por la que deciden

migrar los oaxaquefios es por la falta de recursos econdémicos. El profesor investigador del
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Instituto de Investigaciones Socioldgicas de la Universidad Benito Juarez de Oaxaca, Jorge

Hernandez Diaz, describe brevemente el porqué de la migracion indigena oaxaquefia:

El norte constituye un gran atractivo para la poblacion indigena, ya que ahi, con seguridad,
encontraran un trabajo y el ingreso que se les ha negado en sus lugares de origen, sus primeros
empleos son la cosecha y la siempre de las plantaciones que alimentan las agroindustrias de
Sinaloa o Baja California, o de los campos de hortalizas cercanos a la frontera. Otros se
incorporan como peones en la industria de la construccion, en los servicios o en la economia
informal de las ciudades fronterizas, Tijuana y Mexicali especialmente. Mas tarde buscaran
cruzar la frontera para llegar a California, Estados Unidos, algunos por la ruta de San Diego y
otros por el desierto donde arriesgan todo con la ilusién de mejorar sus condiciones de vida y de
trabajo (Fox & Rivera, 2004, p. 25).

Tanto en Estados Unidos como en México, los migrantes indigenas se ven excluidos como
migrantes y como indigenas en términos economicos, sociales y politicos. En el plano
econdmico, trabajan en ambitos laborales que se encuentran étnicamente segmentados y que
los relegan a niveles mas bajos. En el ambito social, ademéas de la serie de obstaculos ya
conocidos que padecen los migrantes que cruzan las fronteras, especialmente los
indocumentados, los indigenas enfrentan marcadas actitudes racistas y de discriminacién, que
provienen tanto de otros mexicanos como de la sociedad dominante en Estados Unidos. En la
esfera politica, la mayoria de los migrantes que cruzan la frontera se ven privados de sus

derechos ciudadanos plenos en ambos paises.

La migracion oaxaquefia destaca de las otras migraciones estatales por la permanencia
de su identidad, los fuertes lazos comunitarios y la creacion de medios de comunicacion para
estar estrechamente en contacto con sus comunidades continuamente. Una de las

caracteristicas de la migracion oaxaquefa es que solo determinados municipios de las siete
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regiones fomentan el incremento de las cifras de migracion internacional. Esta migracion se
produce con mayor porcentaje en las regiones de los Valles Centrales, el Istmo y la Mixteca.
A partir del desarrollo que tuvo la agricultura en el noroeste del pais durante los afios sesenta
surgi6é una nueva ruta que combina mercados de trabajos rurales y urbanos, lo que hizo que
este grupo indigena se incorporara a los mercados de trabajo especificamente del estado de

California, Estados Unidos.

Con esta migracion, a las comunidades indigenas oaxaquefias en el estado de California
se les ha denominado con un término muy propio para describir los lazos que existen entre su
poblacion de origen y ese estado: Oaxacalifornia (término creado por Michael Kearney y
Carole Nagengast para referirse a la comunidad desterritorializada de la que surgen nuevas
formas de organizacion y de expresion politica).

No solo por la cantidad de personas que vivimos aqui sino porque también ya hay huajes y otros

productos plantados que ya estan vendiéndose en los mercados, con esto va unido las costumbres

y tradiciones (Dominguez, 2004, p. 47).
Este término define lo que es una comunidad transnacional, dentro de la cual los migrantes
indigenas han respondido positivamente al mantener sus lazos sociales y culturales que les
permiten la permanencia de su ser, a través de largas distancias. El hecho de no estar presentes
fisicamente en sus comunidades no los aleja de ella ni les niega sus derechos para participar
activamente dentro de los asuntos de su comunidad. Dominguez Santos (2004, p. 48) opina al
respecto que “se empez6 a dar una vida de participacion civica binacional, que rebasa la
circunscripcién local y nacional que rompe fronteras para cubrir las necesidades de los nuevos

tiempos”.
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La experiencia organizativa de las comunidades indigenas ha sido, desde sus
comunidades de origen, por medio del tequio, los cargos y las mayordomias. (La mayordomia
esta ligada a las fiestas tradicionales de los santos catolicos, proviene de la época colonial,
cuando los frailes catélicos organizaban a las comunidades indias y mestizas para el pago de
diezmos y tributos destinados a la construccion de templos y hospitales, o a obras pias, y
actualmente retne fondos tanto para las fiestas patronales como para el mejoramiento de

iglesias o capillas de santos cat6licos).

Al momento de salir de sus comunidades de origen, los migrantes llevan consigo sus
formas de vida y sus experiencias organizativas en todos los sentidos; por lo que aun estando
fuera de su comunidad de origen, y sin importar la distancia, hacen que prevalezcan sus usos
y costumbres, como lo es el caso oaxaquefio. Sin embargo, no podemos negar que exista una
reelaboracion o asignacion de otros atributos culturales adquiridos en la travesia o al

establecerse en el pais receptor.

El término Oaxacalifornia representa un espacio publico transfronterizo que los
migrantes indigenas zapotecos y mixtecos, en su mayoria, han atravesado de manera continua,
durante casi 60 afios, en busca de empleo y estabilidad economica. El territorio reclamado en
este espacio socialmente construido abarca el estado de Oaxaca, los estados mexicanos de la

costa del Pacifico, y el estado de California en Estados Unidos.

Estudios recientes han descrito la forma en la que los migrantes oaxaquefios han creado
la comunidad desterritorializada de Oaxaca, al participar de manera activa en “los
compromisos sociales, civicos y culturales” y “unir sus vidas en Estados Unidos con sus

comunidades de origen” (FOx & Rivera, 2004, p. 41). Como se puede observar, se ha prestado
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mucha atencion a la participacion civica y el activismo politico de los oaxaquefios, no asi a sus

compromisos culturales emergentes con las tradiciones populares.

Por ello, este estudio puede contribuir a conocer las otras caras de la migracion, y
particularmente el caso desde los que no migran y se quedan en sus lugares de origen, pero que
son influenciados por las redes de comunicacion y las producciones culturales que se dan entre
los dos paises, por medio de los que han vivido la migracion nacional e internacional; asi como
de las personas que no realizaron directamente movilidad pero han sido influenciadas por sus
familiares y por su comunidad. Asi como por la influencia de los medios masivos de

comunicacion y la industria cultural.
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Capitulo 2. La diaspora de la cultura a traves de las fronteras

“Me vine desde alla

Y me encontré con cercos de alambre

Que no saben que mi madre es la madre tierra.”
Malaquias Montoya

El entendimiento de la cultura fronteriza, en esta investigacion, ayuda a entender la cultura
migrante tlacolulense, de la cual, los Tlacolulokos derivan parte de su arte. La dispersion de
grupos humanos por el mundo, las formas de movilidad, la combinacion de procesos donde
convergen migraciones transnacionales y fracturas internacionales permite la combinacion de
identidades maltiples, donde se mezcla lo propio y lo ajeno. Los lazos que crean los migrantes
no solo son formas culturales que cruzan la frontera, si no, que permiten la continuidad de la
cultura y su reelaboracién en los paises de destino, espacios fronterizos y comunidades de

origen.

Los migrantes mexicanos son, a la vez, hacedores de cultura y actores politicos, de
modo que hacer una revision historica de ellos, como sujetos y objetos, da muestra de esta
interaccidn. Los trabajadores mexicanos, tanto hombres como mujeres, que dejan el pais, son
parte de un sistema econdmico capitalista internacional, y su movilidad es parte de un patrén

mas amplio de la historia internacional.

Sin embargo, el fendmeno migratorio ademas de ser impulsado por la busqueda de
trabajo y de factores externos, recae en una decision personal del migrante, se adentra en una
historia nacional y de formacion de clase. Una revision de los deseos, las situaciones laborales,

la politica y la cultura del migrante revela la profunda complejidad de estos tiempos modernos,
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periodo Unico en la historia de la humanidad que puede verse manifestado en las expresiones

artisticas ligadas al fendbmeno migratorio.

La migracion de México a Estados Unidos no es un fendmeno contemporéneo. Tiene
una larga tradicion histérica que data de finales del siglo X1X y continda hasta el presente. Este
proceso migratorio abarca uno de los mayores movimientos de la poblacién en la historia.
“Culturalmente la migraciébn mexicana revela la artificialidad de las fronteras politicas
nacionales. Los migrantes mexicanos a Estados Unidos han contribuido al mantenimiento de
las tradiciones culturales y linguisticas mexicanas a todo lo largo del siglo XX” (Maciel

Araucaria, 1996, p. 20).

Como antropdloga historica me es indispensable recurrir a la historia para comprender e
indagar en los fendmenos socioculturales que conciernen a los procesos migratorios del siglo
XXy a las identidades y procesos artisticos que se vieron inmersos en este proceso politico,
historico y cultural, partiendo de la idea de que la gente no vive los grandes hechos historicos
tal cual son, sino que los dotan de significado, de acuerdo con su experiencia vivida individual

y colectivamente.

El ser humano es histérico porque las acciones que emprende cada una de sus generaciones —todo
tipo de acciones, desde las mas fundantes hasta las mas insignificantes— comprometen a las
generaciones siguientes. Son acciones que implican una transformacion de lo otro, lo
extrahumano y la construccion de un mundo para la vida; que dan lugar a creaciones que

perduran, gquetienen gque ser reasumidas, continuadas o transformadas por ellas (Echeverria, 2014,
p. 1).

Para la comprension del fendmeno a estudiar parto de la idea de que el ser humano, en su

proceso de reproduccion, es un ser semidtico; ya que produce, consume e interpreta
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significados. Y, en tanto sujeto historico, las acciones que emprende implican una
transformacion de lo otro, porque los hechos que resultan de estas acciones pugnan por
expresarse para ser continuadas en la actualidad, considerando que cada individuo y

colectividad es protagonista y creadora de una historia.

Todos los individuos sociales, y no solo el sujeto social global, estdn en un proceso permanente
de “hacerse” a si mismos, intentando “hacer” a los otros y dejandose “hacer” por ellos. Todos
intervienen, los unos, en la existencia de los otros, en un juego cruzado de reciprocidades; todos
se transforman entre si tanto directamente, uno a uno, como indirectamente, a través de la

transformacion del conjunto de ellos (Echeverria, 2010, p. 74).

En consecuencia, comprender los procesos culturales que integran el fendmeno a tratar, el cual
parte de las formas de la identidad reelaborada por la migracion entre México y EE. UU, donde
se manifiesta una creacion de nuevos fendmenos culturales derivados de una transicion entre
dos culturas, ambas activas, ambas contribuyentes y ambas cooperantes, permite establecer
que “es un proceso en el cual ambas partes de la ecuacion resultan modificadas. Un proceso en
el cual emerge una nueva realidad, compuesta y compleja; una realidad que no es una
aglomeracion mecanica de caracteres, sino un fenomeno nuevo, original e independiente”

(Ortiz en Valenzuela, 2014, p. 35).

Es necesario puntualizar que, aunque los fendmenos socioculturales a investigar no son
exclusivos de estos periodos, a partir de estas temporalidades sitio los nexos culturales entre
estos dos paises desde la experiencia migratoria, ubicAndome principalmente en el surgimiento
del movimiento Chicano en los EE. UU. Asimismo, busco indicios de la influencia de lo
mexicano en la obra y produccion de las expresiones visuales artisticas chicanas, que tienen su

desarrollo artistico en 1960, y la dialéctica de la relacion entre el arte mexicano y chicano,
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teniendo en cuenta el vinculo de la identidad conformada a partir del choque de dos culturas,
para asi identificar y explicar qué elementos de laidentidad reelaborada por la migracién se
retoman y se ven manifiestas en la imagen del street art en la ciudad de Oaxaca, en México.
Pues esta ciudad es, en la actualidad, un referente de los flujos migratorios entre estos dos

paises.
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La conformacion de dos mundos visuales: 1o mexicano y lo chicano
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Figura 1. Rodriguez, G. (1969). The Fight Is Not Over, Lincoln Heights. Los Angeles, California.*

4 Tomado de https://www.artnews.com/art-news/artists/luis-c-garza-george-rodriguez-photojournalism-
1960s-la-chicano-blowouts-10277/

67



La frontera México-Estados Unidos ha sido un espacio en el que las poblaciones de ambos
paises han interactuado més alla de la linea que el tratado de Guadalupe Hidalgo traz6 en 1848.
Este suceso histérico marcé parte de los lazos entre “dos Méxicos”, donde millones de
mexicanos quedaron como extranjeros en su propia tierra, viviendo la experiencia mexicana en

los Estados Unidos después de la guerra de 1847.

Histoéricamente los mexicanos nunca han emigrado al suroeste, simplemente han ido “al norte de
Meéxico”. No han pedido convertirse en ciudadanos, fueron hechos ciudadanos a la fuerza. Como
viven en una region que es geografica e histéricamente una proyeccion de su “tierra natal”, y han
echado profundas raices en ella. Ellos no cruzaron un océano, solo avanzaron hacia el norte
atravesando una frontera mitica. La frontera entre México y Estados Unidos es una de las mas

irreales del mundo; mas que separar, unié a dos pueblos (Maciel Araucaria, 1996, p. 140).
En el transcurso de los siglos XIX y XX las olas migratorias fueron constantes y masivas
debido al clima politico y econdmico que existia en México, esto contribuyd a aumentar y dar
un nuevo perfil a las comunidades fronterizas, en especifico a las denominadas chicanas,
quienes cuentan con un caracter Unico en relacion con los nexos que se producen entre
comunidades étnicas y las naciones de donde provienen. De esta manera, los vinculos que
desarrollé esta comunidad a través de la frontera abarcan una diversidad de campos, desde lo

politico, social, econdmico y cultural.

El &mbito cultural que le concierne a esta investigacion ha sido el mas constante y no
puede prescindir de la perspectiva histdrica, pues resulta necesario comprender y crear indicios
de aquello que es opacado por los grandes hechos. Por lo tanto, conviene destacar el papel que
juega la comunidad chicana en la conformacion y aportacion a una cultura fronteriza, donde
se muestra el intercambio y formulacion de identidades derivadas, precisamente, de la

diversidad de experiencias vividas en colectividad a lo largo de la historia.
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El movimiento chicano como menciona Maciel Araucaria (1996) conocido también
como “la Reconquista”, floreci6 en los primeros afios de la década de los sesenta. Tuvo un
origen laboral, de clase, étnico y de identidad que agrupaba las luchas del XIX; estuvo
influenciado por las condiciones materiales de los chicanos y los cambios en el ambiente
politico, donde, de algin modo, muchos mexicanos vivieron la discriminacién econémica y el
racismo. La principal preocupacion de este movimiento era fomentar el conocimiento histérico

de laexperiencia mexicanay crear un futuro para lacomunidad mexicana en los Estados Unidos.

En estos afios los chicanos eran la segunda minoria de la nacién estadounidense. En este sentido
la produccién artistica de esta comunidad surgi6 en los embates de la lucha laboral, la lucha por
los derechos y la inclusion social, asi como del reconocimiento de una identidad, una lucha
marcada por politicas de enfrentamiento, conflictos laborales, boicots, manifestaciones y

ocupaciones pacificas (Maciel Araucaria, 1996, p. 88).
La militancia chicana, como se menciond anteriormente, fijo su mirada en la herencia
mexicana que le fue negada al vivir fuera de su territorio de origen, donde las politicas
Estadounidenses incluyeron una intensa campafa destinada a erradicar la cultura mexicana e
inculcar el idioma inglés y los valores de la cultura estadounidense. La cultura mexicana tuvo
entonces un papel importante para la sobrevivencia y creacion de la cultura chicana, la cual

fue expresada de manera particular en las artes plasticas.

Asi, los chicanos se encargaron de preservar la cultura de su pais de origen y, mas aun,
de adaptarla a sus nuevas realidades, durante las primeras décadas del siglo XX. Estas
adaptaciones se absorbieron y difundieron bajo diversas manifestaciones culturales,
incluyendo el teatro, la pintura mural, el cine y la musica. “La cultura mexicana tuvo entonces

un papel decisivo en la sobrevivencia y resistencia en contra de las instituciones
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norteamericanas opresivas dirigidas a la comunidad. Asimismo, el concepto y la esencia de
‘México y lo mexicano’ se convirtieron en parte vital del tejido social y de la conciencia étnica”

(\Valenzuela, 2003, p. 306).

Figura 2. Garza, L. (1971). The Fight Is Not Over. Student and barrio youth lead protest march, La Marcha por
la Justicia, Belvedere Park.®

5 Tomado de https://www.artnews.com/art-news/artists/luis-c-garza-george-rodriguez-photojournalism-
1960s-la-chicano-blowouts-10277/
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En la década de 1920, cuando la migracion mexicana a Estados Unidos alcanzd su punto méas
alto, se fundo en California La Opinion y, en Texas, La Prensa, los principales periddicos en
espafiol. Este periodo marco también la edad de oro del teatro en hispano en Estados Unidos.
Muchos migrantes, tanto legales como indocumentados, han sido determinantes para la
preservacion de la cultura, los valores y las tradiciones mexicanas; ademas, han contribuido a

hacer del espafiol la segunda lengua méas hablada en Estados Unidos.

Los elementos culturales de la migracion mexicana y las manifestaciones artisticas y
culturales que este proceso ha inspirado proporcionan elementos para comprender mas a fondo
el movimiento migratorio, ya que estas no surgen en un vacio, sino que estan ligadas a un

contexto también socio-historico y politico.

De esta manera la vivencia de la migracion mexicana no solo ha encontrado un lugar de expresién
en las obras de arte literarias, sino que es también evidente en las artes plasticas. Las dimensiones
culturales de la inmigracién y su proceso han inspirado manifestaciones culturales desde arte,
corridos, ficcién, humor y obras dramaticas en ambos lados de la frontera (Maciel Araucaria,
1999, p.47).

Mientras tanto los constantes flujos migratorios de México hacia Estados Unidos,
particularmente durante y después de la revolucion incluian también a muchos artistas y
artesanos, quienes continuaron practicando su arte, y al cruzar la frontera llevaron consigo
practicas y artefactos culturales, relacionados con las artes plasticas mexicanas que influyeron
principalmente en la estética, estilo y técnica desarrollada por artistas chicanos. Muchos de
ellos se emplearon como ilustradores y caricaturistas de periddicos en espafiol, otros artistas

pintaron cuadros y murales en tiendas, cantinas y restaurantes de los barrios chicanos,
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proliferando asi imagenes de la cultura popular mexicana como héroes mexicanos, simbolos

prehispanicos y las representaciones religiosas como la virgen de Guadalupe.

Algunos artistas chicanos en la década de los treintas tuvieron contacto directo con la
Escuela Mexicana de Pintura fundada después de la Revolucion, en la que se destacan
muralistas como José Clemente Orozco, Diego Rivera y David Alfaro Siqueiros. Estos
contactos se dieron a través de visitas y clases que estos artistas mexicanos impartieron en
diversas ciudades de Norteamérica. EI mural Tropical América, pintado por Siqueiros en Los
Angeles, mostraba a un indigena crucificado y a un aguila norteamericana encima de su cabeza,
fue cubierto después de una intensa camparia en contra de la permanencia de esta obra en la
calle Olvera de dicha ciudad, donde los consulados mexicanos jugaron un papel crucial
difundiendo con amplitud la obra de los muralistas, la cual formé parte de un proyecto de

“preservacion de la mexicanidad” (Maciel Araucaria, 1996, p. 97).

En los afios veinte, los muralistas mexicanos, al lado de otros artistas, suscribieron la
Declaracion de Principios del Sindicato de Trabajadores, Técnicos y Pintores, en el cual se
sefialan a favor de los sectores explotados de la sociedad, a los que identifican con los obreros,
campesinos e indigenas. En el documento se subraya que el arte del pueblo mexicano es la mas
grande y de mas sana expresion que hay en el mundo y se repudia todo el arte de los circulos

pseudointelectuales por su caracter aristocratico.

Décadas mas tarde, en 1969, siguiendo una linea parecida a la del Sindicato, fue
proclamado el Plan Espiritual Aztlan por parte del movimiento chicano donde se propone,
entre otras cosas, una independencia cultural vinculada a la lucha econémica, politica y social,

como via para la liberacion total de la opresion, la explotacion y el racismo.
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Otro aspecto importante para sefialar es que la influencia mexicana en el arte chicano
también provino de grupos populares urbanos en México, como el Taller de la Gréafica Popular.
Este colectivo elaboro carteles politicos a raiz del movimiento estudiantil de 1968. Algunos
artistas chicanos que destacaron en la produccion de carteles fueron Carlos Cortez, Rupert
Garcia, Malaquias Montoya, y Amado Pefia. Lo cual nos habla de la continuidad en la historia

de las artes plasticas en el movimiento chicano, siempre ligado a los movimientos sociales.

En otras palabras, el movimiento artistico no se present6 de manera fortuita, las condiciones historicas
de explotacion, la resistencia, la protesta y la busqueda de una retencidn cultural chicano-mexicana, se
unieron para desempefiar un papel importante e influir en las modalidades del arte mural chicano, en

su contenido y en sus fuentes artisticas” (Maciel Araucaria, 1996, p. 467).

Figura 5. David Alfaro Siqueiros frente al Tropical América. Salon Italiano en Olvera Street en el Monumento

Historico El Pueblo. Los Angeles, California, 1932.°

6 Tomado de http://www.scielo.org.mx/scielo.php?script=sci_arttext&pid=50185-26202008000100004
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El arte chicano también reprodujo muchas de las obras de José Guadalupe Posada. A través de
su obra, criticé la oligarquia porfirista y dio una expresion artistica a la lucha de la Revolucion
mexicana. La influencia de Posadas puede verse en murales, carteles, asi como en dibujos
satiricos como los de Andy Zermefio, reproducidos en El Malcriado, el periddico del sindicato
agricola de california encabezado por César Chavez (Maciel Araucaria, 1996, p. 99).

Figura 6. Leopoldo Méndez integrante del Taller de Grafica Popular con José Sanchez, impresor del TGP, en

7 https://masdemx.com/2017/09/taller-de-grafica-popular-grabado-arte-revolucion-mexico-arte-

revolucionario/?a
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8 https://americanart.si.edu/artist/carlos-cortez-6203
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Figura 10. Yolanda Lépez*°

| 3

Figura 11. Concilio de Arte Popular.!

10 https://www.pinterest.com/pin/50172983328976626/
1 https://www.oac.cdlib.org/ark:/13030/hb9h4nb8m1/?brand=oac4
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Figura 12. René Yafiez.*?

A partir del muralismo en los barrios y de los carteles, el arte chicano avanz6 hacia nuevas
formas de expresion en el transcurso de la década de los sesenta, donde agrupaciones como el
Mexican American Liberation Art Front, EI Concilio de Arte popular, Los Guadalupanos de
Aztlan, el Centro Meshicano de Arte, La Galeria de las Artes, el Centro de Arte Chicano, el
Centro de Serigrafia de la Raza, Pintores de la Nueva Raza, Los Toltecas de Aztlan, entre otros,
promovian los murales en el barrio y generaban nuevos espacios de exhibicién de la obra de

los artistas chicanos.

12 https://www.sfchronicle.com/art/amp/Gal-ria-founder-Ren-Ya-ez-still-watching-his-12531407.php
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En el trabajo de estos colectivos de artistas se veia reflejado ya el uso de otros
materiales, ademas de los tradicionales, como los boligrafos, los aerosoles, el papel picado; y
se comenzaban a usar técnicas como los fotorrealismos, el grafiti y otras expresiones de la
contracultura. Asi mismo, la estética que observamos en gran parte del arte muralista chicano
de la época indica de varias formas las alianzas con el movimiento de la lucha de clase

trabajadora chicana y con otras minorias nacionales oprimidas.

Las manifestaciones visuales chicanas, en ese sentido, son numerosas y de una amplia
gama, lo que refleja la heterogeneidad de esa cultura y pone de manifiesto la apropiacion de
aquellos elementos que han conformado las identidades chicanas. Por ejemplo, las placas (la
antigua tradicion de escribir en paredes); la cultura del low rider que implica la modificacion
y el uso de autos estilizados con dibujos representativos de la cultura chicana; los cholos y
cholas cuyo estilo de vestir revela de manera muy peculiar una corriente socio-estética de la
cultura chicana. O el resurgimiento de la figura del pachuco, como oposicién al modelo
angloamericano, en la que se destaca su particular estilo de vestir, de vida, de lenguaje y valores
propios de los afios 40, cuando nace este personaje. En cierta medida, un impulsor de este

resurgimiento fue Luis Valdez, con su obra llevada a la pantalla: Zoot Suit.

De la misma manera proliferd el arte del tatuaje con la cultura del prisionero chicano,
el pinto y sus cddigos de arreglo y vestimenta; con numerosas y multicolores reproducciones
litograficas de imagenes del mundo prehispanico llevadas en la piel. También a través de
imagenes, iconografias y elementos visuales que han ilustrado el ambiente de los barrios

urbanos en los EE. UU.
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Se debe tener en cuenta que, dentro de la sociedad norteamericana, al mismo tiempo, estaban
ocurriendo importantes cambios a partir del impacto de los nuevos programas federales. En el
plano internacional, acontecimientos como la Revolucién cubana, las guerras de liberacion de
Africa y Vietnam contribuyeron a incrementar la conciencia nacional de los chicanos sobre la
condicion de los pueblos del tercer mundo y las minorias de Estados Unidos (Maciel Araucaria,
1996, p. 278).

Durante los afios sesenta, numerosos grupos de estudiantes blancos y de las minorias, de gente
joven y de trabajadores, se organizaron, marcharon y se rebelaron contra la guerra de Vietnam,
contra la educacidon deficiente, el desempleo y el racismo. La musica, la ropa, las costumbres
sociales, el idioma, y el arte de este movimiento nacional, en conjunto, expresaba furia, pero a
la vez la esperanza de un cambio en la sociedad norteamericana. Una parte significativa de este
complejo cultural lo constituyo el surgimiento de un movimiento nacional de murales y carteles
inspirado en la comunidad, que como se menciona anteriormente, €S una expresion

significativa en los movimientos sociales.

De la misma manera que sucedi6 con otros grupos étnicos politizados (negros, asiaticos
e indigenas americanos), los chicanos experimentaron su renacimiento cultural en esos afios.
Para mediados de los afios setenta, los murales y carteles chicanos alcanzaron proporciones
monumentales en los espacios publicos y empezaron a ser aclamados a nivel regional, nacional

e internacional.

Los artistas chicanos buscaron nuevas formas de expresar su identidad y exaltar los
valores de su lucha social, a partir del mural y el cartel, expresiones artisticas que implican el
proceso de obtencion de un espacio publico y la implicacién de las comunidades,
convirtiéndose en medios de difusion de imagenes. En un principio se buscaba exaltar las raices

culturales con elementos propios de la cultura popular mexicana, pero la tematica de los
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murales fue evolucionando y los chicanos fueron incorporando las iméagenes de la comunidad
y la denuncia de sus problemas actuales, como los conflictos laborales, el racismo y la
represion. Para entonces, representaban escenas propias de la cultura chicana, en los que
figuraban los pachucos, los cholos y los low riders convirtiéndose en un simbolo de identidad

para los habitantes de los barrios.

Una de las caracteristicas de este arte plasmado en espacios publicos es que documenta
la historia chicana, ya que con frecuencia forma parte integral del hecho o el asunto que
ilustran. Los murales fungen en muchos casos como los unicos “documentos historicos”
existentes que registran los acontecimientos relevantes de la vida de la comunidad, cuyos
miembros no tienen la oportunidad de frecuentar los museos y las galerias de sus ciudades. De
esta manera, las fuentes artisticas del mural y el cartel chicano suelen ser inmediatas, histéricas

y muy diversas, donde los murales tienden a reflejar la influencia mexicana.

Es en este sentido que el proceso dialéctico entre el arte mexicano y el chicano no
responden Unicamente a sus raices sociales y politicas afines, sino también a influencias

estéticas concretas de la obra, estilo y técnica de artistas mexicanos.

El predominio de la influencia mexicana en el arte chicano se explica por varias razones. La
magnitud de los flujos migratorios de México hacia EE. UU. Durante el siglo XX, que incluyo
el traslado de muchos artistas que continuaron la practica de su arte al otro lado de la frontera, es
una de ellas. La segunda se refiere al prestigio internacional adquirido por la escuela mexicana
de pintura y la tercera esta vinculada con el prop6sito de los artistas chicanos de rescatar su
legado mexicano, basicamente a partir del inicio del movimiento chicano, para crear asi una

nueva conciencia étnica (Maciel Araucaria, 1996, p. 110).
Después de la década de 1970 hubo un florecimiento chicano, en el que esta manifestacion

fue mas conocida y admirada, en especifico por los circulos intelectuales y artisticos
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progresistas en México. Este hecho estd relacionado con la intensificacion del contacto

politico, social y cultural entre los chicanos y México.

Ademas, las crisis econdmicas, las manifestaciones sociales y la desigualdad abrieron
un campo nuevo e hizo que el interés se enfocara en las problematicas sociales y su expresion
en las artes. Este contexto ha sido especialmente favorable para el fomento y ampliacion de los

lazos ente estos dos Méxicos.

Aunado a esto, me gustaria afiadir el hecho de que la cultura chicana se desarrollé tanto
en circulos de intelectuales como en las calles y los barrios, tomando en cuenta la convivencia
y los lazos que generaron los migrantes con otras comunidades marginadas en los EE. UU., lo
cual implica y genera la reelaboracion de identidades, a partir de la apropiacion de atributos

derivados del contexto migratorio que se vive en el pais norteamericano.

Es asi como mi aportacion recae en el hecho de que, a partir del contexto de
globalizacion, las identidades generadas por la migracion se encuentran en constante transicion
a causa de procesos y eventos historicos que definen las relaciones transfronterizas en zonas
emblematicas; ya sea por sus vinculos culturales, por la intensidad de sus relaciones sociales o
por la fuerza de sus conflictos. De esta manera, las practicas con las que se expresan son
manifestaciones de la identidad reelaborada por la migracion, donde la cultura mexicana ha
sido instrumento de la resistencia cultural y sobrevivencia de la comunidad chicana mas alla

de la frontera norte.
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Identidades reelaboradas por la migracion

“Vestidos para el altercado. 1943. La batalla mundial se juega en el Pacifico. Los Angeles se
convierten en un punto estratégico donde miles de marinos estadounidenses se desahogan. Los
latinos, muchos de segunda generacion, desafian las convenciones adoptando la indumentaria

extravagante de los musicos de jazz. Un gesto considerado antipatriético que acaba desembocando
en los disturbios conocidos como Zoot Suit Riots. Ahi comenzaron las bandas y el grafiti. Poner el
nombre en las paredes era un gesto para proteger su territorio; no de otras bandas, sino para que
toda la ciudad supiera que estabas entrando en un vecindario latino. Yo no pertenecia a ninguna
banda, pero vivi lo que es crecer en una ciudad segregacionista. Por eso adopté mi propia firma,

Sefior Suerte, la primera individual que se vio en Los Angeles en 1969".

Chaz Bojorquez®

13 http://stafmagazine.com/features/chaz-bojorquez-la-letra-viva/
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La comunidad chicana desde la segunda mitad del siglo XIX logrd sobrevivir y encontrar las
formas de mantener su identidad, sus tradiciones, su lengua y su cultura. La migracién, desde
entonces, fue permanente y permitioé que los recién emigrados formaran una comunidad sélida
y consciente de su mexicanidad y de su legado historico. De esta manera, la comunidad chicana
también enriqueci6 con creces la herencia artistica de México. Al ser la migracion
contemporanea un fenémeno ciclico, la frontera solo fungié como artefacto fisico y legal, ya
que existia un flujo libre de ideas e imagenes tanto de lo chicano hacia México como de lo

mexicano hacia los EE. UU.

Figura 14. lturbide, G. (1986). Cholos, White Fence Gang, East Los Angeles, Estados Unidos.™*

14 https://www.fundacionmapfre.org/fundacion/es_es/colecciones/graciela-iturbide/cholos-white-fence-
gang-east-los-angeles-estados-unidos-2.jsp
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Fue durante los afios 40 y 50 cuando surgié el fendmeno de las identidades fronterizas.
Impulsadas por los procesos migratorios, las fronteras siempre han desglosado estilos de vida.
Actualmente, con la globalizacién, han entrado tantas culturas a México que existen diversos
movimientos juveniles, pero que abarcan en su mayoria una lucha contra la pobreza, el

desempleo y todo lo que afecta a su entorno social inmediato.

Si hacemos un repaso por los distintos movimientos que han tenido lugar en el tiempo,
encontramos a los pachucos, el cual se origind por la discriminacién racial que habia contra
los mexicanos que se iban de mojados. Esto dio paso al motin del 7 de junio de 1943, en el que
los marinos de Califas (California) golpearon y arrestaron a migrantes mexicanos, solo para
demostrar su dominacion y poder. Estas escenas fueron recreadas en la pelicula Fiebre Latina

(Zoot Suit, 1982), del chicano Luis Valdez.

Puede decirse que el pachuco es un antecedente del cholo, por su forma de vestir, el
lenguaje, la onda gangsteril, y las expresiones artisticas con las que buscan reflejar su propio
estilo de vida y exponer las problematicas de su comunidad cuando aun siquiera se comenzaba
a comercializar el aerosol, una herramienta que dominaria las calles hasta los 70. Fue a finales
de los 60 que los integrantes de bandas de chicanos comenzaron a adoptar un nuevo estilo de
hablar, de vestir, de tatuarse; aunado a la pinta de murales, comenzaron a hacer grafiti, lo cual

se denomind como estilo cholo.

El chicanismo y el cholismo, como movimientos urbanos, generaron identidades
juveniles, cuyas manifestaciones materiales se vinculan también al grafiti y a mural callejero.
El cholismo es un movimiento popular desarrollado en la década de los setenta, aungue ligado

al pachuquismo de los afios treinta. Tiene un caracter barrial y territorial que frecuentemente
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es asociado al pandillerismo. Si bien ambos grupos adoptaron el mural callejero como uno de
sus lenguajes para expresar su identidad, no es la intervencion de paredes el resultado de tales
movimientos y tampoco es su unico fin; sin embargo, conviene situarlo como formas de Street
art cuyas logicas no son heredadas del estilo neoyorkino migrante y subalterno, ni del francés
universitario y subversivo, aunque posteriormente se creara un sincretismo. El estilo cholo del
grafiti se refiere principalmente al nombre del joven o al de su barrio o pandilla, que define y
marca los limites del poder barrial. El placazo alude a la realidad de jovenes de sectores
populares que es definida por la busqueda de demarcar los limites de

identificacion/diferenciacion.

Figura 15. Juan Herrero. Pandilleros del barrio de Glendale en Phoenix, Arizona.*®

15 http://www.juanherrerofotografia.com/home/photo/5-chicanos-usa
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Figura 17. Federico Gama. De la serie “Los cholos de Neza York o la influencia chicana en México”.*®

Los cholos en México han retomado elementos culturales de pandillas estadounidenses
fusionandose con la realidad de cada region del pais a causa de la migracion de personas de su
comunidad, de experiencias propias y como consecuencia de la guerra de imagenes
cinematograficas, aunado a la situacién politica y econémica que se vivia a principios de la
década de los 90’s: aperturas de fronteras, libre comercio, globalizacién, migracion, y retorno o

reformulacion de actitudes y modismos (Hernandez, 2017, p. 20).
Los jovenes que viven en la frontera, ademas de la discriminacion, enfrentan un problema aun
mas grave: la definicion de su identidad, ya que no son de aqui, ni son de alla. En Estados
Unidos los rechazan, son los greaser (grasosos), y en México pertenecen al sector marginado

de las culturas juveniles.

16 http://www.federicogama.com.mx/los-cholos-de-nezayork-o-la-influencia-chicana-en-mexico/
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Alrededor del cholo se ha originado una cultura que incluye murales donde es
recurrente la imagen de la virgen de Guadalupe o donde las historias propias son las
protagonistas, ademas de la marca que los identifica: la placa del barrio; musica como el
ganstarap, el hiphop, los corridos de narcos; revistas como Low Riders, Teen Angels, Pocho

Magazine.

La ropa juega un papel importante, existen marcas originales reconocidas en el
ambiente cholo: pantalones Dickies de doble tabla, guangos, tumbados para verse mas firme y
distinguirse entre los grupos juveniles de la zona; camisas Ben Davis, carceleras, bermudas.
Los tatuajes tienden a ser significativos: engloban la protesta, las experiencias carcelarias,
simbolizan la pertenencia a pandillas. Son frecuentes los paisajes, mujeres, lagrimas, santos
catdlicos, fechas importantes, frases con tipografia Old English, entre otras. Los accesorios no
pueden faltar: escapularios, redes y paliacates en el cabello, las gafas, sombrero tango, y en los

pies, tenis cara chata triple linea.

El fendmeno de los cholos se ha asociado a la identidad cultural de la segunda
generacion de quienes migran a las zonas urbanas de México y Estados Unidos. En el libro A
la brava, ése, José Manuel Valenzuela Arce analiza las identidades devenidas de los procesos
migratorios, agrupaciones juveniles callejeras que se han generado como una forma de
adaptacion, a menudo conflictiva, de los hijos de migrantes al nuevo contexto urbano de la
Ciudad de México, dado que los jovenes de la segunda generacidn no pueden identificarse con
la cultura de sus padres, a la que solo conocen de forma indirecta. Pues, al ser la migracion, en
algunos casos, ciclica, es decir que los migrantes van y vienen, se genera una apropiacion

siempre en tensidn de la cultura del pais de destino y la del pais de origen.
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Figura 18. Federico Gama de la serie “Los cholos de Neza York o la influencia chicana en México”
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Figura 19. Federico Gama de la serie “Los cholos de Neza York o la influencia chicana en México”

De esta manera, sus expresiones culturales podrian interpretarse como intentos de recomponer
la cohesion perdida en la comunidad original, donde también interviene la etnicidad, el género,
la clase social y el territorio. Ademas, las expresiones artisticas derivadas de las identidades
reelaboradas por la migracion se asocian al exponer ante la mirada publica la queja y la
inconformidad, como formas de afirmacién identitaria y de resistencia cultural, vinculadas

también a lo largo de la historia a movimientos sociales y culturales.

En el caso mexicano —continua Valenzuela—, la articulacion entre etnicidad y culturas
juveniles tiene tres ambitos de expresion privilegiados: la aparicion de pandillas como

consecuencia de los procesos migratorios del campo a la ciudad y que tuvo lugar en ambitos
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subalternos como las vecindades, los cinturones de la miseria y las ciudades perdidas de la
Ciudad de México, lo que desembocd en el fendmeno de los chavos banda. En segundo lugar,
la reivindicacion de la mexicanidad por parte de la segunda generacién de migrantes mexicanos
a Estados Unidos, desde los chicanos, pachucos y cholos. Por Gltimo, la recuperacién simbdlica
de elementos prehispanicos por parte de las expresiones artisticas y estilos de estas culturas

juveniles.

La juventud se hizo motivo de reflexion y discusién en las tribunas radiofdnicas, en los
diarios y en los colegios de abogados. La razén fue la practica masiva de un estilo peculiar de
vestir, comportarse y hablar que fue adoptada por los jovenes de las clases sociales mas débiles.
El cholo low rider, en una sociedad sin memoria historica, fue convertido en el prototipo del
delincuente por el solo hecho de vestir raro. Y es que nadie, en 1987, entendia que el cholo de
la frontera norte mexicana era descendiente del pachuco, pero no del pachuco literario del que
hablo Octavio Paz en El laberinto de la soledad, sino del pachuco mexiconorteamericano
nacido en East L. A. o llegado como migrante en la década de los cuarenta, ese que en México
fue introducido por Tin Tan y su carnal Marcelo. Receptores del racismo y la discriminacion
de la sociedad anglosajona de California, los pachucos inventaron su propio cal6 y su propia

indumentaria zoot-suit.

Desde la etimologia de la palabra cholo, pasando por los Zoot-Suits Riots de junio de
1943, hasta el analisis de la presencia del cholo en paises como El Salvador, Honduras o
Guatemala; el trabajo de Valenzuela Arce nos permite ver coOmo se entreveran la historia
cultural de la poblacion de origen mexicano en Estados Unidos con la migracion, las crisis
econdmicas Y los diferentes discursos sobre la juventud. Tras la lectura podemos advertir los
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procesos de formacion de las identidades juveniles dentro de un contexto inmerso en la
violencia, la delincuencia organizada, el narcotrafico y una movilidad social cada vez mas

improbable, si no es hacia abajo.

Es por ello que esta investigacion pone énfasis en lo histérico, en lo social y lo visual
de estas estas expresiones que sucumben como construcciones sociales en la practicas
cotidianas. Y percibe su valor mas alla de lo estético o artistico, ya que estas reconstruyen el

contexto y los personajes, y los personajes reconstruyen un sentido para el objeto.

Los objetos son metaforas que nos permiten reconocernos como parte de una
comunidad y de sus creencias compartidas. La forma en que dotamos de significado a las cosas
lleva rasgos de nuestra biografia como sujetos historicos, y al significarla esta dltima persiste
en la memoria y es un referente indispensable para ejercer el consenso y comprender el tiempo
y el espacio que habitamos, asi como las realidades que coexisten en nuestra percepcion y

experiencia.

En este sentido, abordar las identidades derivadas de la cultura chicana que estan
ligadas a lo visual permite dar muestra de la apropiacion distintiva de formas y atributos
culturales que han mantenido vigentes los lazos, afectivos y culturales, entre los migrantes y
sus comunidades de origen. Siendo el street art una imagen de la identidad que adquiere un
sentido y provoca identificacion, segin el inventario de creencias y experiencias de la
comunidad que lo comparte, y forma parte de un escenario al ser expuesto en el espacio

publico.
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Ademaés, conforma una estética comunicativa, transporta un mensaje y crea un flujo de
comunicacion que va desde lo local a lo global, y viceversa. El street art es resultado del uso
que hace el artista del imaginario migrante, con la busqueda, la pérdida o el reencuentro de las

referencias culturales de lo mexicano y de su comunidad.

Resulta adecuado conocer como se han representado las identidades reelaboradas por
la migracién desde la reconstruccion de una memoria histérica que se funda a partir de distintos
eventos: la guerra entre México y Estados Unidos en 1846, las olas migratorias masivas durante
y después de la Revolucion mexicana, y el surgimiento del movimiento chicano en los EE.UU.
Dicho recorrido permite llegar a la comprension del fendmeno particular a estudiar, y pone de
manifiesto una memoria colectiva siempre en pugna por ser expresada, que, no obstante,
contintia actualizandose como resultado de esta apropiacion y autoasignacion de atributos
culturales derivados de una transicion entre dos culturas que producen, consumen e interpretan
imagenes que forman parte del testimonio material de la vida social y cultural de un
determinado momento histérico. Como es el caso especifico de los murales de los Tlacolulokos

en Oaxaca, México.
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El arte como testimonio de las identidades transnacionales

El grafiti es el arte por antonomasia de la ciudad contemporanea, una forma artistica que
transforma los muros de la ciudad en receptaculos de sorprendentes metamorfosis formales. Es el

arte de la palpitacion urbana.

Josep Catala

Una de las marcas de las culturas visuales en las ciudades contemporaneas esta constituida
por las iméagenes destiladas del arte urbano, llamado también arte callejero o street art, dentro
de las cuales se entremezclan multiples aspectos que han llevado a complejizar tanto las
posibilidades técnicas como sus formas de expresion estética y de mediacion comunicativa,
teniendo en cuenta los lugares donde estas acciones tienen lugar. El trabajo del artista
callejero se despliega en las rutinas de lo social, aparece en el entramado urbano y subvierte

los érdenes discursivos sobre el espacio publico.

Escribir es intervenir el silencio, el espacio, el tiempo, los otros y el si mismo. Escribir es salirse
de la individualidad para ir hacia los otros, afectarlos en sus rutinas diarias, en sus
cotidianidades y en sus modos de ser y estar en el mundo. Escribir es pensar, pensarse, traer a
la memoria la propia experiencia vivida y colocarla frente a los otros. Es un acto en el cual se
integra la singularidad en la pluralidad, y se dejan entrever las apuestas politicas y existenciales
(Herrera & Olaya, 2011, p. 100).

Hablar del arte callejero como una apuesta por ver el revés de la vista y de lo visto; por dejar
emerger, en el estudio de las expresiones artisticas, las huellas de como se configuran las
subjetividades y se presienten en estas los rastros del mundo social, asi como las maneras en
que los individuos proceden, bajo los rasgos de la sensibilidad y la afeccion caracteristicos
de la experiencia estética, para resignificar el orden social y situarse e interactuar en el
entorno urbano, como forma también de habitar la ciudad, transgrediendo el orden y la l6gica

en que estas han sido construidas, su orden civilizatorio y sus formas de gobierno.
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El arte callejero instituye una racionalidad que va mas alla de una produccion inmévil
para emerger desplegando una estética destilada directamente de los ritmos urbanos y que
interactua sobre sensaciones, materializdndolas mediante sus formas. Es una expresion que
deja ver lo que otros ven y que al tiempo invisibilizan, disputando los sentidos hegemdnicos
presentes en los regimenes de visualidad contemporaneos, incomodando lo instituido, e
irrumpiendo el espacio de la significacion de todo régimen estable, para mostrar que la
produccion de sentido es un proceso sujeto a una transformacién inagotable que modifica los

espacios.

Las imagenes, entre estas el street art involucran diversos sentidos, contenedores de historias,
de simbolismos pertenecientes a una época, a una sociedad y a unos sujetos concretos.
Cristaliza y amalgama un espeso trenzado de operadores (textuales, mentales, imaginarios,
sensoriales, mnemonicos, mediaticos, técnicos, burocraticos, institucionales...) y un no menos
espeso trenzado de intereses de representacion: intereses de raza, género, clase, diferencia

cultural, grupos de creencias, afinidades, etcétera. (Brea, 2005, p. 9).
Si las comprendemos como formas de pensamiento, algunas construcciones estéticas
movilizan formas de lo politico, tales como el lenguaje. Por otro lado, las construcciones
simbolicas son el resultado de una reflexion ante el presente que nace de la experiencia
vivida, significada y presentada a través de lo metaforico. Esta, la construccion estético-
politica, permite ver la otredad, la alteridad y la singularidad de las identidades, sin que la
singularidad desconozca lo generalizable. Se constituye asi la construccion estética mas alla

de una transmision de significados, mas como imagenes gque evocan y connotan.

De Oaxaca para el mundo: street art como politica de la memoria

Al reflexionar sobre Oaxaca y su interculturalidad, no basta con comprender su diversidad

en imagenes y simbolos, sino que es necesario problematizar las relaciones de produccion,
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distribucion y consumo de dichos elementos. En este apartado me enfoco en el arte producido
en los espacios publicos y que, como pudimos ver en los apartados anteriores, se relaciona
con procesos socio-histéricos y culturales que se replican en distintas latitudes, teniendo en

comun la reivindicacion cultural y la construccion de una memoria para la vida.

La complejidad cultural y social que existe en Oaxaca la convierte en territorio fértil
para el surgimiento de mitos, fantasias y estereotipos que insisten en trivializar su historia
profusa, avivada por una realidad heterogénea y contradictoria. Es comunmente simplificada
por una perspectiva centralista y neocolonial que la etiqueta como “atrasada”, “exdtica” o
“pintoresca”, debido a la significativa presencia de pueblos indigenas, mestizos y
afromexicanos , asi como por una construccion simbdlica que acentla diversos elementos

socioculturales para destinarlos a la mercantilizacion de la “oaxaquefiidad”, lo que ha

derivado en la vanagloria de una identidad guelaguetzeana.

La difusion de estereotipos y el reforzamiento de una vision clasica colonial han
ocasionado que sea dificil concebirla méas alla de esa imagen intemporal, idilica y estatica en
que se le ha enclaustrado. La construccion de esta imagen de lo oaxaquefio (y sus
identidades), que resulta complaciente, no da cuenta, en primer lugar, de las contradicciones
inherentes a todo proceso cultural; ni tampoco, en segundo lugar, de las posibilidades de una
mirada dialéctica que resalte o “redima” de las contradicciones a las imagenes de las luchas,

justamente, contra esos estereotipos colonialistas.

Es importante, ademas, tener en cuenta la construccion de imaginarios que se
generaron desde el periodo posrevolucionario, en el cual existi6 un afan nacionalista que

promovi6 el surgimiento de elementos culturales regionales para “fortalecer” la identidad
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nacional, pero que se sostenia mas bien en la folclorizacién y en estereotipos de lo popular y

lo indigena.

Acé tratamos de ver, desde otra perspectiva social, que los procesos de imaginarios
promovidas por las légicas del mercado colonial e indigenismos institucionalizados han
tratado de petrificar el potencial cultural alternativo de Oaxaca, en una vision unidimensional
que acota la diversidad de propuestas, ligandolas a un multiculturalismo global donde todo

es espectaculo de la reconciliacion y la pirotecnia.

Sin embargo, detrds de las apariencias mercantiles del arte yacen producciones
artisticas y culturales que con sus tematicas desentierran y ponen en cuestion la forma en la
que se ha construido “lo oaxaquefio”, con todas las problematicas que atafien a su terrufio,

incluyendo miradas descentralizadas y desde la experiencia vivida en la cotidianidad.

No es un secreto afirmar que Oaxaca dificilmente esta en calma. Se registran en ella
movimientos sociales —y teldricos— de importante magnitud, pero sobre todo existe una
efervescencia cultural muy notoria; las constelaciones del arte en la espacialidad y
temporalidad de Oaxaca han sido de una importancia central en la constitucion historica de

diversos movimientos sociales.

La riqueza cultural sustentada en la coexistencia de pueblos indigenas, afromexicanos
y mestizos se manifiesta también en diversas expresiones culturales en Oaxaca, asi como en
formas de organizacion sociopolitica que refrendan la colectividad y la vinculacion

comunitaria frente a la violencia de una modernidad capitalista que intenta pulverizarlas.

En este sentido, podemos decir que las especificidades histdricas, socioeconémicas,

politicas y culturales que conforman a Oaxaca han acentuado su singularidad frente al resto
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de entidades de la Republica mexicana, al ir construyendo una modernidad alternativa. Su
fuerte componente indigena se vincula, segun las apropiaciones y re-significaciones de cada
una de las culturas locales, con la tradicion civilizatoria mesoamericana que se modifica y
altera en un presente abierto. A todo ello se le agregan las influencias que se han generado a
partir de los desplazamientos de oaxaquefios en busca de mejores condiciones econémicas

parten hacia otros estados del pais 0 a los Estados Unidos.

Es factible comprender que a partir de los procesos culturales mencionados y los
elementos culturales que definen a la entidad y a sus pobladores, aunque operen en tensién,
no son neutrales, estaticos, ni es uno sola, inevitablemente se filtran en la vision que poseen

y se manifiesta en sus obras creativas.

La dimension cultural de los sujetos influye de un modo determinante en su vida
social e imaginativa. EI mundo de la cultura no puede ser visto como un remanso de la
improductividad al servicio del mundo realista, tal como sefiala Bolivar Echeverria (2010, p.
20). La realidad cultural da muestras de pertenecer organicamente, en interioridad, a la vida
practica de todos los dias, incluso alli donde su exclusion pareceria ser requerida por la

higiene funcional de los procesos modernos de produccién y consumo.

La ciudad de Oaxaca es conocida principalmente por su centro histdrico, sin embargo,
a pesar de ser pequefia cuenta con 300 colonias, de las cuales las méas pobres, es decir el sur
del sur, se encuentran en los alrededores del centro historico. Estas colonias estan ubicadas
por lo general en las faldas de los cerros que rodean a la ciudad, son los llamados “cinturones
de miseria”. Algunas de estas colonias son: Santa Anita parte Alta y Baja, el Rosario, la
Heladio Ramirez, Lomas panoramicas, el Coquito, entre otras que también forma la periferia
de la ciudad.
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Gran parte de estas zonas se organizan como barrio, entendiendo a este como una
forma de organizacion comunitaria, una vivencia, un determinado lugar poblado y construido
por sus habitantes: los vecinos. Donde la generacion de relaciones de vivencia esta basada en
la proximidad, en la vecindad. Es asi que se generan fuertes lazos de relaciones entre sus
habitantes, pues se comparte un mismo espacio y existe una interaccion cotidiana, una
socializacion; lo cual en algunos casos, va de la mano por el aprecio y orgullo por el lugar

que se habita.

El barrio puede ser entendido como un lugar practicado que logra generar
experiencias creativas, por ejemplo, las pintas dentro de este, las cuales instauran una

pluralidad en torno a la estética dominante.

La organizacion alterna de diversos grupos dentro de este, se puede entender como parte de
una estrategia de resistencia al poder y culturas dominantes para la fundacion de lugares
propios, incluyendo tacticas que pueden tornar al espacio que pareceria adverso como uno
favorable. El acto de marcar con una pinta el barrio al caminar por parte de sus habitantes, es
la calidad visible de la apropiacion del sistema topogréafico, el andar se convierte asi en un

espacio de enunciacion, un lugar practicado (De Certeau, 2000).
Las primeras bandas juveniles tienen su auge durante los afios ochenta e inicios de los

noventa, su pinta puede apreciarse como territorial, si entendemos al territorio como:

Un espacio que ha sido valorizado ya sea instrumentalmente o valorado culturalmente [...] Es
el espacio sobre el cual queda inscrita la cultura, las huellas y marcas dejadas por quien o
quienes lo habitan, pero también un espacio depositario de recuerdos. Se trata de una de las
formas de objetivacion de la propia cultura [...] El territorio puede ser apropiado
subjetivamente como objeto de representacién y de apego afectivo, y, sobre todo, como
simbolo de pertenencia socio-territorial, como simbolo de identidad (Chavez en Franco, 2011,

p. 27).
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Es decir que las pintas realizadas territorialmente muestran la valoracion del espacio mismo,
del barrio. Ademas, el dejar marca remonta al nombre de la banda del barrio; el muro acerca
al recuerdo tangible para la memoria colectiva. Existe la apropiacién del espacio y accion
sobre las superficies de este, es un simbolo de pertenencia y muchas veces también de

identidad hacia el grupo que deja su huella en él, es su identificacion con el barrio.

Los jovenes que integraban este tipo de bandas en los afios ochenta vestian
generalmente de negro, con cabello largo y desarreglado, muy acorde con la apariencia de
las bandas de rock. Este tipo de bandas, en un principio, fueron conocidas como “rockeros”,
se actualizaron con nuevas generaciones y nuevos grupos, ya ahora de México, como
Transmetal o ElI Haragan. En este contexto, los medios audiovisuales ejercieron una
importante influencia, con peliculas como Los Guerreros (1979), donde se muestra la lucha
entre diversas pandillas en la ciudad de Nueva York; este tipo de influencias nos indican la
presencia de cultural g-locales, es decir, que poseen una influencia global de algun otro punto
del globo terraqueo, a la vez que adoptan caracteristicas propias de acuerdo con el contexto

y cultura en que se desarrollan.

Junto con estas bandas de “rockeros” comenzaron a existir 0tros grupos de jovenes
que estaban involucrados en la cultura punk, nacida en Inglaterra en 1976, que lleg6 a México
en los ochenta. Esta subcultura estaba representada por el tipo de musica que escuchaban los
jovenes que la integraban: la musica punk, con letras en contra del mundo heredado por las

anteriores generaciones, contraponiendo entonces un nuevo modelo de libertad.

Algunos grupos de punks pintaban las colonias, como el caso de los 5 Punk, en la colonia de 5
sefores, existian frases como: “El punk no ha muerto”, “El punk apesta, pero no muere”; o en
su mayoria, pintaban la palabra punk, o la letra A encerrada en un circulo, significando

anarquia. Esta cultura se ha caracterizado igualmente por el mensaje social que en algunos
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casos puede expresar en su discurso no solo musical; en el caso de la ciudad de Oaxaca, a fines
de los noventa existio el Comité Estudiantil para Combatir la Represion y Apoyar la Lucha
Popular (Franco, 2011, p. 69).

Otra subcultura llegada a Oaxaca en los afios noventa fue la del cholismo. La cual tiene sus
mas remotos origenes en el movimiento chicano surgido en los Estados Unidos, después de
la Segunda Guerra Mundial. Como ya se mencioné anteriormente, el cholismo esta

relacionado con la migracion y una determinada clase social: la clase econémicamente baja.

El término hace referencia en Sudamérica a un mestizo, asi como al indio
“civilizado”. Xolotl fue el primer emperador chichimeca y es el nombre del hermano gemelo
de Quetzalcoatl; asimismo xolo es apocope de xoloescuintle (perro mudo). Este termino ha
sido usado de manera peyorativa para referirse a gente “inculta 0 ruda”, de color de piel
morena, es decir el indio pobre. Sin embargo, un probable origen del término cholo para los
pandilleros surgidos en Estados Unidos, es derivado del inglés show y low (espectaculo

bajito, lento por la forma peculiar del andar y caminar).

En el caso de Oaxaca, el cholismo lleg6 mediante la migracion, ya que al ser uno de
los estados mas pobres, es también uno con los mayores indices de migracion hacia EE. UU.
Oaxaca ocupa el quinto lugar en emigracion nacional, segun los datos proporcionados por el
INEGI, en el Segundo Conteo de Poblacién y Vivienda. Muchos oaxaquefios viajan en
busqueda de mejores oportunidades, principalmente los que pertenecen a pueblos indigenas,
0 en el caso de la ciudad, los que viven en las colonias populares, ubicadas en el cinturén

marginal de los cerros que rodean Oaxaca.

El grafiti en sus distintas manifestaciones esta presente en esta interaccion campo-

ciudad con cruces y choques, si bien es un movimiento con base y visibilidad en la ciudad,
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la presencia de éste se da también fuera de la capital oaxaquefia, en la que incluyo a Santa
Lucia del Camino y a Santa Cruz; en los pueblos conurbados que comprenden a la region de
Valles de Centrales, tales como: Tlacolula, Zaachila, Etla, Zimatlan, entre muchos mas,
donde se han generado movimientos propios, pero un tanto dependientes de los eventos y de

los materiales encontrados en la capital.

El escenario de disturbios, conflicto social y también organizacion que se Vvivio
durante 2006 en Oaxaca, el dia en que una parte de la sociedad oaxaquefia se rebeld y dio
origen a la Asamblea Popular de los pueblos de Oaxaca (APPO), fue muy parecido a los
escenarios de crisis actuales en ciudades como Kiev, las revueltas en el mundo arabe durante
2010 o las ultimas batallas libradas contra la policia en la misma ciudad de México, ante la
implantacion de diversas reformas para entrar en la nueva era del sistema capitalista. Es por
esto que no ha de extrafiarnos la alta presencia de grafica en la calle y de grafiti con temas
politicos en estas ciudades, que si bien generan contenidos y simbolos distintos, tienen
también mucho en comdn con otras etapas de crisis y guerras, como las del florecimiento de
los muralistas mexicanos, o el auge de grafica con temas politicos durante movimientos
sociales y de guerrilla, o de dictaduras y guerras por America Latina, Asia y otros continentes

en los afos setentas.

En las producciones artisticas realizadas durante el conflicto del 2006-2007 se
mostraron claramente las contradicciones sociales y el peso aplastante de la l6gica de
dominacion que intentaba contener un caudal de vitalidad e inventiva generada por jovenes,
que hasta ese momento habian sido invisibilizados e ignorados. No obstante, hay que tener
en cuenta que practicas como el grafiti y la gréafica callejera ya se desarrollaban en los barrios

de la ciudad. Diversos actores sociales y artistas tomaron por asalto las calles y las plazas de
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la ciudad, confrontdndose a un poder criminal y negligente que todavia, a la fecha, se
mantiene en la impunidad. EI movimiento popular que dio cabida a la construccion de la
APPO, también provoc6 la agrupacién y configuracién de la Asamblea de Artistas
Revolucionarios de Oaxaca (ASARO), la cual evoca el cardcter asambleario que se utiliza en
los sistemas normativos de usos y costumbres en las comunidades de Oaxaca, otorgandole

desde su nominacién y organizacién una praxis politica e historica de organizacion popular.

La ASARO puede considerarse como la organizacion méas visible y con mayor
convocatoria, pues existieron diversos colectivos que, de manera satelital e independiente,
también desplegaron sus propias iniciativas artisticas y politicas. Heterogéneos colectivos de
artistas anonimos como Arte Jaguar, Zape, Zaachila, Stencil Zone, Bemba Klan, Revolver,
Movimiento Contracultural Oaxaquefio, Tlacolulokos, Lapiztola, entre otros, transfiguraron
las paredes de la ciudad en lienzos del imaginario social, generando una expresion artistica

singular, entrecruzando el humor, la ironia, la creatividad y la denuncia social.

En este proceso es esencial reflexionar sobre el impacto de la apropiacion de espacios
publicos y privados a través de la intervencion gréafica, asi como en la politizacion de espacios
que hasta esos momentos eran considerados neutrales. El analisis de Walter Benjamin (1983)
sobre la modernidad sefiala que las edificaciones urbanas, los objetos materiales y los
anuncios publicitarios constituyen algunos de los “rasgos expresivos” que definen la
fisonomia de las ciudades, las cuales condensan, en sus 167 significativas expresiones
culturales, lo que, en El libro de los pasajes, el filosofo caracteriza como imagenes de la
historia. Estos abordajes tedricos sobre el &mbito urbano nos permiten valorar la dimensién
que adquiere la intervencién en espacios publicos, al entender a la ciudad como expresion

ininterrumpida del trabajo humano, donde se sintetizan temporalidades, estratos socio-
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historicos y gestos creativos. Espacio transitorio que es asediado interminablemente por el
azar, el deterioro, la desigualdad y el caos cotidiano, pero también por un aparente control
que llegaron a pintar para hacer evidente que las fracturas de lo social se hacian latentes en
la arquitectura y en las paredes de la promocionada ciudad histdrica del “patrimonio de la

humanidad”.

Si nos asomamos nuevamente al 2006 y 2007 en Oaxaca, podemos aventurarnos a
pensar que uno de sus mayores ejercicios fue concretar en la practica artistica un inesperado
despliegue. Asimismo, la apropiacion simbdlica de la ciudad ocupada como un gran lienzo
para la accion artistica colectiva se puede pensar como una redefinicion de la practica artistica

en Oaxaca como préctica politica.

Las formas politicas del arte no sélo incluyeron la tematica popular y de denuncia,
sino también confrontaron a los transeuntes-espectadores en los espacios modificados y
violentados en su normalidad dominante. La intervencidn de estos artistas, al igual que la
experiencia de los artistas tratados anteriormente, es politica, pues desmitifica y sacraliza
también (poniendo la experiencia del arte como comunicacién) un espacio expropiado y

dedicado al patrimonio y cuidado de los intereses econdmicos dominantes.

El despliegue de imagenes disidentes en el centro histérico de Oaxaca desgarro la
aparente armonia representada en las fachadas y en escenarios privados de la entidad. El caos
creativo estropeo el orden de lo dado, al dispersarse gestos artisticos de denuncia que no
buscaban la consagracion artistica ni la legitimacién del mercado del arte, sino la difusion de

una expresion politica plena de rabia y de indignacidn contra el autoritarismo gubernamental.
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El ejercicio artistico activista, que asumieron decenas de jovenes a traves del arte
panfletario, permitié cuestionar el arte legitimado por instituciones y espacios culturales, al
propagar sus imagenes en las calles para interpelar a los transetntes que normalmente no
visitan estos parnasos de la institucionalizacion artistica. La inclusion de estudiantes y
amateurs, sin legitimacién como artistas por parte de las instituciones y del campo artistico,
permitio revalorar al sujeto a través de su potencial artistico y politico. La clandestinidad y
urgencia que requiere el mural, el grafiti y el stencil improvisado tiene ya en su produccion
una nocioén de lo efimero y fortuito de la intervencion. La inclusion de sujetos andnimos o
colaboradores espontaneos vincula a esta practica con uno de los deseos de socializar el arte

por parte de la vanguardia: el arte debemos hacerlo entre todos.

En el movimiento social de 2006 se fragu6 en Oaxaca un proceso creativo singular
de ruptura y con caracter contestatario que mostré algunas de las potencialidades que logra
el arte sociopolitico, al evidenciar las resonancias sociales y la creacion de una memoria

visual que actualiza los debates y preguntas suspendidas en las batallas que los preceden.

Desde entonces, el plasmarse en los muros no ha sido visto solo como una accién
artistica, sino como una manifestacion que lleva implicita una denuncia ante lo que los
medios callan; es una catarsis ante la violencia que se vive. Los temas han ido cambiando:
primero eran de burla hacia el gobernador Ulises Ruiz, después de protesta ante la llegada de
la PFP, los asesinatos y la violencia. Han mostrado personajes con los que identifican su
lucha, tales como Lucio Cabafias, Benito Juarez, Emiliano Zapata, incluso la virgen de
Guadalupe; varios de ellos actualizados al presente con aditamentos tales como una boina al

estilo del Che Guevara, la cresta punk, mascaras antigas, etc. Incluso técnicas tradicionales
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como los tapetes de arena para el Dia de muertos, han sido resignificadas y traducidos al

contexto y las problematicas actuales.

Como veremos en el proximo capitulo, los Tlacolulokos, son actores, testigos y
herederos de este movimiento. Como colectivo plasman nuevos desdoblamientos estéticos
en miras de lo local y lo global, e integran personajes y eventos que la historia oficial no
registra, reivindicando desde un presente el fulgor de esas experiencias histéricas de lucha y
resistencia que entretejen a Oaxaca y sus pobladores, y no solo a la capital del estado, ya que
ellos decidieron darle voz a la experiencia de Tlacolula. Donde, ademas, a partir de sus
creaciones artisticas inspiradas en la realidad que los entreteje, buscan, desde la ruptura, la
transgresion y el doble sentido, crear una conciencia acerca de la idealizacion de lo indigena,

la folclorizacién e institucionalizacion de la cultura.
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Capitulo 3. Testimonios visuales: street art del Colectivo
Tlacolulokos de Oaxaca

Figura 19. Colectivo Tlacolulokos (2019). “Embriagate con el licor urbano”. Lille, Francia.'’

La obra de los Tlacolulokos nos abre un abanico de temas desde las identidades
transnacionales que trastocan a Tlacolula de Matamoros, por ejemplo, la influencia artistica
de lo mexicano con lo chicano, las influencias prehispanicas, imagenes del barroco, la santa
muerte, la virgen Maria, simbolos punks, del grafiti neoyorkino. Nos hablan de los multiples

contextos que se entrelazan, se unen, se contradicen y se disuelven.

17 Fotografia proporcionada por el colectivo Tlacolulokos.
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Tlacolulokos tiene un doble antecedente: por un lado, participa del movimiento
politico y social que se suscitd en la capital del estado en 2006 en torno a la Asamblea Popular
de los Pueblos de Oaxaca (APPO) y la Asamblea de Artistas Revolucionarios de Oaxaca
(ASARO). Esa convulsion marco las expectativas sobre la cultura critica y las formas de
organizacion de las jovenes generaciones, que vieron en los movimientos contraculturales y

anarquistas una salida frente a las estructuras coloniales y autoritarias del régimen politico.

Por otra parte, y en coincidencia con esa agitacion, Tlacolulokos es producto de la
actividad de debate, educacién y produccion artistica que se ha venido construyendo en la
escena del arte de Oaxaca. Su trabajo emerge de la actividad de La Curtiduria. Espacio
Contemporaneo para las Artes, un lugar de reflexion y produccion establecido por el artista
Demian Flores en 2006, y que es uno de los principales focos de actividad cultural de la

ciudad de Oaxaca.

Para Tlacolulokos, esta oportunidad les permitié observar ciertas actitudes y practicas
—individuales o de otros colectivos— que en tiempos de orden y relativa estabilidad resultaban
dificiles de apreciar, lo que derivo en una disidencia frente a la identidad desde su comunidad.
Como sefiala Raul Zibechi (Delgado et al., 2014, p. 5), en las sociedades en movimiento
fisuran los mecanismos de dominacion, rasgan los sentidos del control social, dispersan las
instituciones; dejan expuestas las fracturas societales que la misma sociedad, al moverse, al
deslizarse de su lugar anterior, pone al descubierto. Los tiempos de desbordes actian como
relampagos capaces de iluminar las sociabilidades subterraneas, moleculares, sumergidas,
ocultas por el velo de las inercias cotidianas en las que se imponen los tiempos de la

dominacion y la subordinacion.
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En este sentido, el colectivo opera en una constante autocritica de la identidad y la
tradicion indigena, desde la accién callejera, donde la periferia es el lugar de la accion, el
espacio en el cual las fracturas se exponen dejando ver un complejo tejido social afectado
por el narcotréfico, el pandillerismo, la delincuencia, la migracion y la discriminacion. De
ahi que Tlacolulokos asuma su localidad como un bastion de operacion y produccion donde
la nocion sur se asume como una divisa de invencidén, desviacién y resistencia ante la
imposicion de un sistema capitalista que pervierte y violenta muchas de las formas culturales

de su comunidad, provocando dobles discursos morales, sociales y politicos.

Tlacolula de Matamoros es uno de los 570 municipios que conforman Oaxaca, se
encuentra localizado en el Region de los Valles Centrales y sus lenguas indigenas son
zapoteco y mixteco, tiene una extension de territorial total de 244.96 kildometros cuadrados
que representan el 0.26% de la extension total del estado y cuenta con 19,625 habitantes.*®
De las caracteristicas socioecondmicas es notoria la falta de desarrollo cuyos indicadores de
exclusion social (poder adquisitivo, escolaridad, vivienda, ingreso y expectativa de vida) que
conlleva focos de pobreza en las localidades del Valle de Tlacolula. Segun el CONAPO en
2000 y 2010 las localidades de dicho valle no gozan de los beneficios del proceso de
desarrollo nacional y la intensidad de exclusion se incrementd. La economia del estado de
Oaxaca se ubica principalmente en el sector terciario y a nivel de las localidades rurales el
sector primario constituye la principal fuente de empleo, sus habitantes se dedican
principalmente a la agricultura, la artesania y el comercio®®. La primera parte del nombre del

pueblo deriva del nahuatl, como una huella de la hegemonia mexica antes de la conquista.

18 http://www.microrregiones.gob.mx/zap/datGenerales.aspx?entra=nacion&ent=20&mun=551
19 http://www.microrregiones.gob.mx/catloc/contenido.aspx?refnac=205510001
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Tlacololli significa torcido, doblado; si bien no se explica la relacidn que la silaba final -la o
-lan pueda tener con el radical de la palabra. El colectivo toma su nombre de ese locativo,
integrandole la palabra “locos” para aludir a las contradicciones sociales de su contexto y
cambiando la [c] por la [K], en concordancia con los modismos importados por los cholos y

los punks.

Desde el nombre mismo, el colectivo expresa un tiempo y una locacion
convulsionados por fuerzas geogréficas e histdricas diversas. El apego a “lo local” podria
manifestarse como una respuesta defensiva frente a la amenaza de la alienacion de lo global,
y, de hecho, el juego de los elementos iconograficos que Tlacolulokos integra en su obra los
ubica en una cartografia que despierta con frecuencia nostalgia por la pureza de una “cultura
originaria”. Pero, a la vez, sus imagenes y el espiritu contracultural de sus obras establecen
una diferencia que expresa la importancia que tienen los flujos migratorios y laborales, la

violencia y el turismo, en la redefinicion de la identidad rural. Como apunta Nelly Richard:

La globalizacion intercultural tiene a la hibridez como palabra-codigo para designar la mezcla
y el reciclaje de fragmentos de culturas e identidades que circulan, ‘translocalizadamente’, por

las redes simbdlicas y comunicativas de la economia globalizada (Delgado et al., 2014, p. 4).
Asimismo, el grupo se asume como una expresion del pensamiento anarquista que se ha
convertido en el referente politico de una gran parte de la juventud contemporanea. Su nocién
de libertad e igualdad es radical, y es probable que una cierta desconfianza hacia la autoridad
defina muchas de las decisiones de sus proyectos. Esa misma disidencia los aleja de cualquier
movimiento centralista, ya sea politico o artistico, incluso el de la llamada “escuela de pintura
oaxaquefia”. De ahi que muchas de sus acciones las lleven a cabo en el espacio publico y en
la clandestinidad, con la firme intencion de hacer visibles los modos de vida y cultura que

aparecen censurados y marginados, muchas veces, por la propia comunidad.
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Tlacolulokos utiliza la fotografia y el video para documentar sus intervenciones
transgresoras del espacio callejero de su comunidad, en las que vemos mezclados la memoria
historica con la historia reciente de su region. Adicionalmente, el grupo se expresa en una
variedad de soportes que va desde la pintura de caballete y la pintura mural originada en la
tradicion de la rotulacién, pasando por el fotorrealismo o la grafica y el arte-objeto, hasta la
“accion sonidera”, donde mezclan los ritmos de la cumbia con diferentes discursos politicos,

de protesta o informativos.

Dario Canul y Cosijoesa Cernas buscaban un espacio de expresion: “lo que nos
interesaba era producir nuestras ideas y habiamos buscado espacio en otros lugares de
Oaxaca, pero no habiamos encontrado la congruencia que requeriamos. Nosotros somos
personas que participamos directamente en movimientos politicos y nuestro objetivo
era crear un espacio con autocritica, no para idealizarnos. Ademas, buscabamos incluir
otros temas, porque en ese tiempo en Oaxaca se nos decia que debiamos pintar indios bonitos

y animales chuecos’, por asi decirlo. Ese era el referente.

Aunque en este momento el colectivo estd conformado por ambos artistas, eso no
significa que su practica no incluya a otro tipo de agentes. “Tlacolulokos esta liderado
por nosotros, pero junto a nosotros estan también nuestros compas que nos cuentan
cdmo es su vida, su trabajo; ellos mismos también traen a otros compas y eso hace una
comunidad de experiencias que nutre mas al colectivo; y el colectivo se vuelve mas de la
comunidad. No se trata de que eres el elegido y el Unico inspirado, sino mas bien se apela a
un oficio y a generar este planteamiento de que todos nos ayudamos”, mencionan durante la

entrevista.
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Analisis de la obra: imagen y vision

Nunca olvides

Nunca mueras

Levanta las manos y muestra el poder

Nunca olvides mujer/nifia que jugaste con tierra y acabaste con armas
Estaban en ti, todas estamos ahi lo sentimos, mujer/nifia.
El pueblo te busca

El sur nunca muere

Levanta las manos y muestra el poder

Nunca olvides nifia/pueblo

Nunca mueras madre/triste

Cambia de juegos, ya no hay nifia, solo un arma.

Nunca olvides mujer/mictlan

Encuentra el camino.

Fragmento del poema “Nunca olvides” de Hemilse Herndndez Matias.
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Figura 20. Tlacolulokos, (2017). “Para entrar al barrio". Localizado en Tlacolula de Matamoros, Oaxaca,

México.?°

20 Fotografia tomada durante trabajo de campo, en julio de 2019.
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“Para entrar al barrio” (Figura 20) se encuentra en el centro de la ciudad de Tlacolula, en la
calle Matamoros. Es un trabajo elaborado en colaboracién con Renua One quien participd
con su peculiar calligraffiti. “El mundo es un barrio” mencionan los Tlacolulokos haciendo
referencia a la cancion de Pyscho Realm. “Es el barrio mundial que controla el latino, deja
me explico el barrio enterito, seriamos mas fuertes unidos te digo” dice la cancion.
Nos pusimos tlacolulokos para enaltecer el lugar de donde venimos y poner a Tlacolula en el
mapa, y porque la mayoria de la gente cree que somos unos vagos, pero esa es la concepcion
general que tienen, de hecho esta loco porque, en si, el significado de Tlacolula es “lugar de
las cosas torcidas™; entonces somos los locos del lugar de las cosas torcidas, es nahuatl.
Entonces, a partir de eso, llevar el orgullo y la dignidad a todos lados, eso nos ha motivado
hasta la fecha. Ya llevamos 10 afios trabajando juntos, mas que trabajar solo nosotros, aqui
viene un chingo de banda, no precisamente como artistas y vienen a compartir sus ideas, sus
experiencias, compartimos cosas, nos llevan a lugares, entonces como que nosotros le

compartimos ese conocimiento de artistas y ellos sus experiencias como mas de calle.

(Entrevista a Cosijoesa).
La obra “Para entrar al barrio” muestra a tres mujeres oaxaquefias de Tlacolula con blusas
tejidas a mano y su rebozo de bolita. Tienen tatuajes religiosos en los que podemos ubicar el
sagrado corazon, al sefior de Tlacolula, virgenes como la de la Asuncion al estilo del tatuaje
chicano black and gray, ademas de las telarafias en el codo, caracteristicas del estilo cholero
y la greca prehispanica de Mitla en el rostro de la mujer de en medio. El arraigo en su
vestimenta tradicional muestra el uso y la forma en la que se enrolla el rebozo, lo cual habla
de un conocimiento ancestral que se ha trasmitido por generaciones, o por lo menos desde
las abuelas. La analogia de los tatuajes nos muestra sus santos y su vision religiosa, donde

literalmente llevan tatuado lo que son.

En la obra de los Tlacolulokos hay una marcada demostracion de lo religioso y la

figura femenina, que de alguna forma sefiala 0 muestra la educacion religiosa que forma a la
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mujer, pero rompe estereotipos incorporando esta vision con tatuajes. El circulo de luz o
nimbus que podemos ver cominmente en las imagenes de las virgenes, en esta pieza esta
representado con caligraffiti de color dorado. La autenticidad de la obra, de los rostros de las
mujeres oaxaquefias, la vestimenta, la sencillez y naturalidad destaca la luz espiritual o divina

que las envuelve.

El triunfo més grande del colonizador es que tu olvides tus raices”, dice Dario Canul.
Y afiade: “Nos influenciamos mucho del tatuaje del black and gray del estilo chicano, y
también mi influencia es muy catélica, porque mi interés de morrito era porque me llevaban
un chingo a la iglesia, mi abuela, y entonces yo veia los cuadros, las esculturas, y yo decia
‘cdmo hacen esta madre’, y entonces como que me gusta mucho la imagen épica, entonces,

la mayoria de los cuadros de las morras, son como parecidos, como de virgenes.

C.C: Nosotros comenzamos en un cuarto que nos prestaba la mama de Dario, teniamos equipo
de serigrafia en ese entonces y empezamos a hacer oficio, tanto nuestra chamba como para pegar en
la calle y hacer murales, tanto para trabajarle a tienditas, [hacer] rétulos, hacer invitaciones de boda,
entonces asi manteniamos el espacio. [Fue] como en el 2011 que Dario tuvo la oportunidad de tener
una beca en La Curtiduria, entonces ahi como que comenzamos a desenvolvernos mas en el ambito
conceptual. Antes produciamos un chingo, estaba chido, pero no tenia como una profundidad; entones
a partir de eso yo empecé a estudiar ahi a los dos afios, a partir de eso consolidamos el concepto de
Tlacolulokos, y dijimos, bueno, también una plataforma mas chida, es estar aqui en Tlacolula.
Cualquiera que empieza, por decirlo asi, a vivir de esto, pues se va a Oaxaca, porque ahi se paga la
renta vendiéndoles a los turistas; entonces, uno de los pilares principales, pues era traer la cultura a

Tlacolula, que, bueno, voltearan a ver para aca.

El Itsmo o Valles centrales estin muy estereotipados, entonces empezamos a pensar gue en

Tlacolula también hay inquietud de pintura; y yo, por ejemplo, hago video, juego con la fotografia,
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hago cortometrajes de Tlacolula, pero todo ensamblado en el mismo concepto: el de las tradiciones
[locales], pero el mismo concepto que se maneja en las pinturas [con el objetivo de] develar lo que
no se ve, esa sociedad, lo feo de las tradiciones, lo que no ven los turistas. O sea, los turistas vienen
todos los domingos, pero nosotros nos quedamos a recoger la basura que ellos hacen, no ven las
problematicas que tiene la periferia, por ejemplo. [Fue] a base de eso, [asi] es como que consolidamos,
y ya, pues, teniendo espacios, trabajando con mas gente, compartiendo el conocimiento con mas
compafieros de aca de Tlacolula, [para] que se generara una comunidad mas grande, no tanto de

pintores, pero si de artistas, de gestores culturales, que se preocuparan por su barrio.

Siento que el poder de la calle si tiene como para mas que andar poniendo un tag, obviamente
[el tag] tiene su funcion [...], como de qué forma lo entiende la gente en la calle, entonces la calle en
si ya es un lenguaje, no es lo que tu digas y ya. La calle es un lenguaje, es como un instrumento, y ya

de ti depende si lo tocas bien o lo tocas feo, pero, en si, yo siento que la calle ya es un lenguaje.
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Figura 21. Fragmento del mural “Para entrar al Barrio”.?!

No es gue nuestros murales tengan un mensaje especifico, es mas que nada que la gente voltee a ver
su realidad, porque todo es parte de la realidad, nada méas que no lo quieren ver. Entonces, parte es
que se voltee a ver tu realidad, aparte, también es como para voltear a ver la mia, no, porque yo un
dia dije ‘quiero ser artista’. Esta madre me saco del hoyo. No te voy a contar la madre esa de que si
no fuera por el arte yo estaria muerto, pero la neta me zafé de un chingo de pedos; entonces, [a] este
rollo por eso le tengo respeto. [Otra razén es] y también difundir la idea de la muerte, porque yo
tengo una promesa: que yo me iba dedicar a la pintura si me salvaba la vida, y pues me la salvd,
incluso antes de que empezara yo con esa promesa ya aparecia como que la parca en mis cuadros, y

cositas que eran ya como mas implicitas, entonces por eso luego aparecen [ciertos] detallitos.

21 Fotografia tomada durante trabajo de campo en Tlacolula de Matamoros, Oaxaca, Julio, 2019.
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Figura 22. Fragmento del mural ‘“Para entrar al Barrio”. 22

En el mural “Para entrar al barrio” aparece una serie de motivos ligados a la cultura
oaxaquefa, de raiz indigena, pero que estdn mezclados con otro tipo de signos, propios de
una estética chola, del punk y de la protesta social. Se mezclan lineas de trabajo que hablan
de una visualidad migrante, que cuestionan la idealizacion de la identidad, pensada como de
caracter fijo y, al mismo tiempo, en las diferentes piezas, aparece un cuestionamiento de la

cultura.

DC: Pues se desarrolla a partir de la historia del propio colectivo, de conocer a muchas
personas que defienden sus tradiciones, pero que ademas tienen una fuerte carga politica en sus

discursos. Precisamente porque hay una violencia real que viene por parte del Estado, también se

22 Fotografia tomada durante trabajo de campo en Tlacolula de Matamoros, Oaxaca, Julio, 2019.
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reacciona con la misma fuerza; y a partir de estos contextos, de estos submundos del pandillerismo,
que tienen bien arraigadas las tradiciones y la defensa de sus pueblos, asi como de movimientos como
el punk o el cholismo, que al fin y al cabo tratan de velar por su comunidad. Es donde se cruza la
defensa de tu identidad y de tu persona.

CC: Si, la identidad también es importante para las agrupaciones de jovenes en las

subculturas. Nosotros fuimos muy influidos por el punk y el “hazlo ti mismo”?

, pero siempre
tuvimos amigos y gente relacionada con el barrio y con una identidad comunitaria. Ese arraigo
cultural a veces es transculturizado por factores como el “gabacho”, la inmigracion y cosas asi. Eso
ha alimentado el trabajo del colectivo, conceptual y estéticamente.

Nos gusta relacionarnos con gente que ha vivido cosas mas fuertes que nosotros, dentro de la
protesta social y dentro del degenere social, como la delincuencia, la drogadiccion y la violencia.

Conjugamos estas dos partes y tratamos de que se refleje en nuestra obra, la cual parte de una critica

social, pero desde la identidad de una nueva generacion.

Por ejemplo, la migracion es vista como un modelo a seguir. Se vuelve un estereotipo y
entonces todos quieren hacer lo mismo. Los que se van se reivindican, ya que estan ahi, siguiendo
sus tradiciones. Adquieren una identidad binacional. No quieren estar aqui, porque no les gusta, pero
alla si les gusta recordar. Y es ese problema de la identidad, es decir: ‘Yo soy de alla, pero a mi me
gusta mas aqui, porque aqui si tengo carro, aqui si tengo casa, y alld me va a costar uno y la mitad el
otro’. Todo mundo se quiere ir para alla y si pudiera lo haria, pero, como no pueden, entonces eso
s6lo se queda en un modo meramente aspiracional. Hay gente que ahorra durante afios simplemente

para pagar un coyote y que al final no pasa. Entonces se frustra y se regresa con mas frustracién de la

23 El termino Do it yourself —hazlo ti mismo- se comenzd a utilizar para referirse a la ética econémica del
movimiento punk, como una reaccién anticapitalista para buscar opciones alternativas al mercado
tradicional.
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que tenia, porque no logrd esa aspiracion. La idea de que uno sale de la secundaria y se va directo a

los Estados Unidos es ya una forma de vida o de ver la vida. %

Gal rabenee ladxuu, ra galumbanuu xhten guccran nii ne guitenala’dxinu ca binni ma

cusia’ndanu

“Por el orgullo de tu ciudad natal, el camino de los ancianos y en memoria de los

olvidados”

Figura 23. Mural en proceso. 2°

La exposicion “Por el orgullo de tu ciudad natal, el camino de los ancianos y en memoria de
9

los olvidados™ (2016-2017) muestra los murales que participaron en el proyecto Visualizing

24 Fragmento de entrevista extraido de El sur nunca muere/ The South Never Dies. Tlacolulokos. 2014.
MUAC. Por Amanda de la Garza y Monica Villegas.
= Fotografia extraida de www.facebook.com/Tlacolulokos
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Language Oaxaca in L.A organizado por The Library Foundation of Los Angeles y la

Biblioteca Publica de Los Angeles para el proyecto PST LA: LA que ocurri6 en 2017.

El colectivo Tlacolulokos fue elegido para elaborar una serie de murales
contestatarios con el fin de explorar el lenguaje y la cultura que han intercambiado,
principalmente, México y Los Angeles; con una mirada muy particular sobre como la
inmigracion y el ambiente sociopolitico han moldeado la identidad y las tradiciones

culturales.

El resultado fue un montaje en el que se aprecia una mirada que transmite aspectos
de la vivencia angelina, desde la Optica de dos jovenes que no nacieron ni crecieron en
California, pero que conocen de la migracion y sus derivaciones a partir de las experiencias

de familiares y amigos que emprendieron el desplazamiento.

No es casualidad entonces su seleccion para redecorar la biblioteca, pues Oaxaca y
California estan intimamente relacionadas. Este estado es el mayor receptor de inmigrantes
oaxaquefios, especificamente zapotecas. Se estima que, en la actualidad, en Los Angeles
viven hasta 250 000 personas de esa etnia. En 2020, los zapotecos tienen raices ain mas
profundas en Los Angeles y han influido en el Koreatown y partes de West L.A., asi como

también la ciudad los ha cambiado como zapotecos estadounidenses.

Como parte de la conmemoracion del Mes de la Herencia Hispana, Maureen Moore,
directora asociada del recinto, vio la oportunidad de cambiar la narrativa, de otorgar el
derecho de réplica, y para eso no habia nadie mejor que artistas provenientes de Oaxaca, uno

de los puntos neuralgicos de la cultura indigena, especialmente zapoteca.
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En los pasillos de la Biblioteca Central de Los Angeles se encuentra la version del
ilustrador Dean Cornwell sobre la colonizacion de América. A finales de los afios 20, la
Biblioteca comisiondé a Cornwell para que representara la historia de California, segin
explica el sitio web de la institucion. EI objetivo era capturar la historia de California en
cuatro partes distintas: la era de los descubrimientos, las misiones, la americanizacion y la
fundacion de la ciudad de Los Angeles. Si estas imagenes suenan como la expresion visual

del Destino Manifiesto, es porque basicamente operan de esa manera.

En esa obra, las personas de ascendencia europea aparecen como portadores del
progreso Y la civilizacion, mientras que los indigenas figuran como seres serviles o salvajes.
Los murales de Cornwell, incluso, niegan las contribuciones de los pueblos originarios, asi

como su sufrimiento en el proceso de la colonizacion.

Moore miré los murales de Cornwell con recelo durante afios, hasta que finalmente
Se propuso encontrar a un artista que pintara una réplica a la narrativa eurocéntrica. Moore
consulto a Xochitl Flores-Marcial, historiadora experta en comunidades indigenas de
Oaxaca, ya Amanda de la Garza, curadora asociada del Museo Universitario Arte
Contemporaneo (MUAC), en la Ciudad de México. A sugerencia de Flores-Marcial, ambas

coincidieron en dirigirse a los Tlacolulokos.

De la Garza ya habia trabajado con los Tlacolulokos en una exposicién para el MUAC
en 2014. Esta vez, en el marco del proyecto Visualizando el lenguaje: Oaxaca en L.A., a los
artistas se les encarg6d una serie de pinturas de gran formato que plasmaran, desde una

perspectiva contemporanea, qué significa ser indigena y migrante.
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“Para el orgullo de tu pueblo, por el camino de los viejos y el recuerdo de los
olvidados” es el conjunto de murales hecho por el colectivo oaxaquefio que, a diferencia de
los murales de Cornwell, muestran personajes indigenas que en su mirada y en su postura
proyectan confianza en si mismos y el poder de autodeterminacién. El didlogo entre las dos
obras se destaca en la representacién de Toypurina, lider espiritual nativoamericana en

California, que se levanté en contra de los conquistadores espafioles en el siglo XVII1.

Los Tlacolulokos llegaron a conocerla durante el afio que dedicaron a aprender de
Los Angeles, periodo durante el cual se la pasaron leyendo, platicando con angelinos y
recorriendo las calles de la ciudad. Esto era imprescindible, explica Dario Canul, porque “uno

no puede llegar a pintar en un lugar ajeno”.

En uno de esos recorridos, Cernas y Canul vieron una pegatina con la imagen de
Toypurina en Self Help Graphics & Art, un centro comunitario en el Este de Los Angeles. La
historia de Toypurina los impresioné, dijo Canul, “y mas por ser mujer”. Fue por ello que los
artistas decidieron colocar un dibujo de ella clavado en el craneo de un conquistador, con fin
de delinear una hermandad entre las luchas indigenas del continente. En este conjunto de
obras podemos mirar el contraste de colores como el rojo, cobrizo, el dorado, los azules y

simbolos que evocan al contexto oaxaquefio y al de los Angeles.
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Figura 24. Exposicion “Visualizing Language: Oaxaca in L.A”, 2017. Biblioteca Publica de Los Angeles,
California.?®

26 Fotografias proporcionadas por el colectivo Tlacolulokos.
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Ademas de replica, la obra de los Tlacolulokos también funge como espejo en el que las
personas de ascendencia oaxaquefia pueden trazar su historia y ejercer la autocritica. El
nombre de los murales, por ejemplo, no solo reivindica una lengua que a pesar de los siglos
se mantiene viva; también apunta a la diversidad dentro de la familia linguistica. El zapoteco
estd compuesto por mas de 50 variantes regionales, y la muestra de los Tlacolulokos abarca

cuatro de ellos.

Por ser Los Angeles un importante sitio receptor de migrantes oaxaquefios entre los
que destaca la poblacién de origen zapoteco, uno de los grupos indigenas mas numerosos del
estado mexicano, uno de los murales lleva el nombre de “Oaxacalifornia”, término que

describe a una cultura binacional marcada por el flujo continuo de personas e ideas.

Los murales de los Tlacolulokos muestran coémo la migracion ha transformado la vida
en ambos lados de la frontera, hablan de la separacion de las parejas a causa de este
fendmeno, de la dificultad de criar a hijos cuando las familias estan separadas. La tristeza
gue manifiestan algunos personajes apunta a su batalla por adaptarse a un nuevo pais y
preservar los lazos familiares; todo ello enmarcado por la discriminacion que los oaxaquefios

han enfrentado historicamente.

Es ese analisis de la construccion de la identidad, como vamos adaptando diferentes elementos,
de la actualidad a nuestro contexto cultural. Y en este caso como la gente se vuelve bien
orgullosa de ser de Oaxaca, pero dentro de ese contexto que es Los Angeles, usan tenis, celular,
andan trabajando en la globalidad (sic), pero guardando una nostalgia a su origen. (Entrevista

a Dario Canul).
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Figura 25. Exposicion “Visualizing Language: Oaxaca in L.A”, 2017. Biblioteca Publica de L.A.,
California.?”

En la obra “Escondiste al Sol” (Figura 25) podemos mirar fondos inspirados en los
tapetes tradicionales de Oaxaca, en retablos, mosaicos Yy vitrales religiosos de las iglesias y
capillas de Tlacolula y Oaxaca. Aparecen, ademas, ramos utilizados en las mayordomias y

en fiestas patronales civico-religiosas que predominan en la region.

27 Fotografias proporcionadas por el colectivo Tlacolulokos.
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Es notoria la influencia de elementos religiosos del barroco, simbolos que evocan a
la colonizacion y la conquista. La imagen del sacerdote con el casco de los colonizadores
dandole la palabra al joven mientras le tattan las tres carabelas de Colon es muy poderosa.
En el libro que sostiene el sacerdote se distingue a su vez la imagen de la Santa Muerte. La
influencia del tatuaje chicano black and grey y la indumentaria del cholismo como el tenis
Cortez son recurrentes. El realismo y la calidad en los trazos caracterizan el estilo de su obra
pictérica —uno de los medios que abarca su produccion— logrando poderosas imagenes que

consiguen atrapar al espectador por su fuerza y contundencia en el discurso.

Figura 26. Exposicién “Visualizing Language: Oaxaca in L.A”, 2017. Biblioteca Publica de Los Angeles,
California.?®

28 Fotografias proporcionadas por el colectivo Tlacolulokos.
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Su imagen se repite de forma simétrica, como en un espejo. Una llora y la otra rie,
dualidad que reflexiona acerca de la tristeza y el dolor que viven las comunidades, pero
también del orgullo de ser auténticos: un pueblo libre, unido, pensante y cambiante. En esta
imagen resalta la palabra soledad en el brazo izquierdo del joven que levanta un ramo cuya
referencia son las fiestas patronales en comunidades oaxaquefias, y un lobo encolerizado por
haber sido cazado por una trampa. Ademas se reafirma continuamente en la obra el uso de la
tecnologia como una de las formas en que también se comunican las comunidades

transnacionales con sus origenes.
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Figura 27. Exposicion “Visualizing Language: Oaxaca in L.A”, 2017. Biblioteca Publica de Los Angeles,
California.?®

29 Fotografias proporcionadas por el colectivo Tlacolulokos.
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La exhibicién fue bien recibida entre el sector joven de la comunidad oaxaquefia de Los
Angeles; su estética y representacion artistica de lo zapoteco en la ciudad fue apropiada por
diferentes jovenes, quienes al acudir a la Biblioteca Central tomaron fotografias, mismas que
utilizaron durante alguna temporalidad como imagen de perfil o portada en sus redes sociales
digitales. “Es decir, la narrativa visual de los artistas repercutié en el imaginario colectivo de
quienes quiso representar y otorgo un ejercicio estético que permitio visibilizar una presencia
social dentro del contexto pluricultural de la ciudad donde se exhibi6” (Llano Velasquez,

2019, p. 78).

Figura 28. Exposicion “Visualizing Language: Oaxaca in L.A”, 2017. Biblioteca Publica de Los Angeles,

California.®®

30 Fotografias proporcionadas por el colectivo Tlacolulokos.
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La vestimenta indigena juega un papel caracteristico en la obra de los Tlacolulokos, quienes
han decidido mezclarla con la indumentaria de clases marginales, por ejemplo, las botas

obreras.

De los elementos mexicanos que integramos como la Santa Muerte, lo cat6lico, lo indigena,
bueno yo no me asumo como indigena, a pesar de que mi familia si lo hace. Soy mestizo, pero
ahora esta de moda ser indio, ser de pueblo, ser portavoz de los pueblos. Es raro, idealizan que
la gente quiere oir eso. Hay una intelectual de la zona mixe que dice que si no tienes para
estudiar el pueblo te lo paga, ve y dile eso a los cientos de mixes que estan aqui trabajando. A

veces se romantizan las cosas. (Entrevista con Dario Canul).

Figura 29. Exposicion “Visualizing Language: Oaxaca in L.A”, 2017. Biblioteca Publica de Los Angeles,
California.®

31 Fotografias proporcionadas por el colectivo Tlacolulokos.
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En los murales de los Angeles, pintamos a un bato que ahora es policia, el que sostiene a un
barquito. Cuando estdbamos morros que sus carnales se empezaron a ir al gabacho, le dijeron
‘no espérate, nosotros te mandamos dinero y ya te vas’; pero no, lo dejaron aqui, entonces el
we ya esta chambeando de eso [de policia]. Lo dejaron, obviamente esta la tradicion de que el
mas morro cuida a la jefa y los demas se van, y le dijeron ‘no, si tl te vienes ac4, te vas a volver
loco, porque aca hay mucha droga’. Y nosotros lo retratamos alla, estuvo bien loco. Luego su
familia no podia ir a verlo [el mural], porque hay mucha migra por ahi; pero fue un hermanoy
hasta se puso a llorar ahi. Fue en la biblioteca central de los Angeles, en el centro [...] Ya
habian aprobado nuestros bocetos, pero ya viéndolos ahi, en su mirada se veian las dudas de
las personas de la biblioteca, pero en lo que estabamos trabajando llegé un grupo de estudiantes
de esas escuelas donde mandan a los expulsados, y entonces ellos llegaron y se quedaron
viendo todo, y decian ‘mira esto es esto y esto es esto’, y aca y empezaron a leer todo, ves... y
ya los de la biblioteca [dijeron] jOh, muy buen trabajo!’, y yo les dije ‘es que esto es para
mexicanos, ustedes son americanos, no lo van a entender, esto es para la banda que vive aqui’.

(Entrevista a Dario Canul).
La proxima pieza evoca las tradiciones que persisten en Oaxacalifornia y que sus habitantes
desarrollan en dicho espacio como forma de reafirmacién cultural y como una estrategia para
crear comunidad. Podemos mirar el traje tipico de las Tehuanas del Istmo de Tehuantepec;
la trompeta como instrumento caracteristico de las bandas de musica de viento oaxaquefas;
las grecas tatuadas en el rostro de la mujer evocan a la cultura zapoteca y se pueden encontrar
en los sitios arqueoldgicos de Mitla en los Valles Centrales de Oaxaca. Ademas, podemos
ver, clavado en el craneo de un conquistador, el dibujo del rostro de Toypurina, heroina nativa
americana que reunié a su pueblo para luchar contra el genocidio, la colonizacion y opresion
cultural de su pueblo, la nacion Tongva. “El mensaje que intentamos dar es simple —
mencionan los Tlacolulokos—: donde quiera que estés, debes de saber de ddnde

vienes/wherever you are, you must know where you come from.
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Figura 30. Exposicién “Visualizing Language: Oaxaca in L.A”, 2017. Biblioteca Publica de Los Angeles,

California.®?

32 Fotografias proporcionadas por el colectivo Tlacolulokos.
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Figua 31. Exposicion “Visualizing Language: Oaxaca in L.A”, 2017. Biblioteca Publica de Los Angeles,
California.®

33 Fotografias proporcionadas por el colectivo Tlacolulokos.

133



De los Angeles nos escriben mucho, que los motivamos mucho, que cémo le hacemos para
pintar eso, y pues pensamos salte de casa un rato y sufrele, pero esas son las cosas que no estan
en nuestras manos. Es dificil medir lo que quiero que piensen de mi obra. En México, hemos
pintado en Puebla, en Neza, Ciudad de México, Xalapa, y mayormente en pueblos de aqui de
Oaxaca.

Never Forget (Nunca olvidamos) es la frase que podemos mirar en el sombrero del
campesino representado con su sarape en la pierna derecha. En su brazo izquierdo podemos
ver la palabra Tlacolula enlazada a las siglas L.A., estd cargando el barco del
“descubrimiento” que hace referencia a los barcos que llegaron con Cristébal Colén en su

viaje y llegada al Nuevo mundo.

Tanto Cernas como Canul son impulsados por el deseo de incorporar a Tlacolula en
el imaginario internacional del cual suele ser excluido. La primera vez que Cernas viajo a la
Ciudad de México fue para acompariar a sus padres, ambos miembros del sindicato de
maestros, que asistirian a una manifestacion. En ese entonces, cuando su familia aguantaba
carencias, €l no se imaginaba algun dia llegar a exponer en el MUAC y mucho menos en Los

Angeles.

Asimismo, cuando Canul era nifio, su padre fue asesinado. De adolescente, un
familiar le sefialo que él es el altimo portador del apellido, y se propuso darlo a conocer.
Pero, subrayo Canul, a los Tlacolulokos no les interesa pintar la imagen de un sitio “donde

todos vamos de la mano en un campo de flores”.

Hay division entre los mexicanos, entre los oaxaquefios, entre los zapotecos, y los
Tlacolulokos lo recalcan. Para poner de manifiesto esa fragmentacion, han decidido retratar

a uno de los personajes de sus murales ataviado con una vestimenta azteca haciendo
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referencia a una situacion comun entre mexicanos que, al construir su identidad, reivindican

el pasado indigena, pero no a la cultura indigena viva.

La recepcion de los murales hechos por los Tlacolulokos es diversa, muchas de las
quejas estan vinculadas a su uso del grafiti y a la presencia de la cerveza en su obra. La
imagen de un nifio tatuado también ha incomodado a muchos. Los artistas, por su parte, se
cansan de explicar que, con sus obras, no promueven el alcoholismo ni exaltan la vida de las
pandillas. Su trabajo, menciona Canul, “no se trata de educar ni representar, sino de

preguntar”, ademas, agrega, “no buscamos complacerlos”.

Durante su estancia en California, Cernas y Canul no limitaron su labor a las paredes de la
Biblioteca Central. Ademas de la rotonda, también dejaron atras un rétulo en un restaurante
en Boyle Heights, asi como otros murales a lo largo de la ciudad, principalmente

en Compton y Watts.
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Figura 32. Exposicién “Visualizing Language: Oaxaca in L.A”, 2017. Biblioteca Publica de Los Angeles,

California.®*

34 Fotografias proporcionadas por el colectivo Tlacolulokos.
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Una mujer tatuada con simbolos como la virgen de la Asuncion —la cual tiene su parroquia
en Tlacolula— y la Santa Muerte, ataviada con un rebozo y traje tipico de la region, usando
unos tenis Adidas Grand Court y tomandose una selfie. Mientras que un nifio con pantalones
dickies, camisa de beisbol L.A. y gorra con la insignia de South lleva en su brazo tatuado un
paisaje de los Angeles y que con su mano, podriamos pensar, hace referencia a la sefial de
las pandillas de la West Coast para denominar el lugar al que pertenecen, a la vez que carga
varios plumones, listo para hacer su marca. La escena contiene también un vagén que hace
alusion al metro de Nueva York; el vagon esta pintado con un estilo de grafiti denominado

Wild Style por su complejidad de realizacion.
Estéticas de la calle como formas de comunicacion

El street art funciona como un testimonio visual que genera conocimiento, ya que contiene
historias, imaginarios y simbolismos que representan las afinidades y diferencias culturales

de las identidades que se gestan a partir de procesos migratorios.

Tales préacticas, como menciona José J. Olvera (2010) muestran los vinculos materiales y
simbdlicos entre los que se van y los que se quedan, el mundo nuevo que habitan, asi como
el mundo de aquellos que nunca viajan, pero que esta influido por quienes si lo hacen. Este
flujo de simbologias da lugar a creaciones que perduran, que son reasumidas, continuadas o
transformadas, que de simultdneamente reciben la influencia de la industria cultural y del
proyecto de globalizacion, quienes proyectan modelos a los cuales aspirar y que funcionan

como un régimen visual que afianza otras maneras de ver el mundo y materializarlo.

El que no migra también tiene experiencia migratoria, pues construye vinculos con

quienes si, dentro de un sistema de intercambios sociales; los migrantes no pierden lazos con
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sus tierras y la obra del Colectivo Tlacolulokos ejemplifica, ademas de que permite
comprender este proceso. El street art conforma una estética comunicativa, transporta un

mensaje y crea un flujo de comunicacion que va desde lo local a lo global, y viceversa.

El caracter de impermanencia y fugacidad, propio de la gréfica urbana, ha dotado de
permanencia y trascendencia a la protesta que tuvo lugar en 2006 en Oaxaca. La
conformacion y consolidacion de los colectivos de grafica les ha permitido trascender dicha
coyuntura, ademas del espacio y las fronteras, cuestion que ademas de beneficiarlos personal
y colectivamente los obliga a difundir el marco y el contexto en el que fueron creadas las

imagenes; esto es, los motivos, las razones y las consecuencias de la protesta.

El ejercicio individual y colectivo de la gréafica deriva en una transformacion subjetiva
de la experiencia politica de estos jovenes, quienes, con los acontecimientos de 2006,
alcanzaron altos niveles de politizacion que los llevaron a dotar su arte de un sentido mas
social, politico y popular, ademas de enriquecer el aspecto estético. Por otro lado, en el
terreno individual, muchos de ellos fueron capaces de capitalizar el reconocimiento de su

obra dentro y fuera de Oaxaca, y mas alla de la coyuntura politica.

Definitivamente, el vinculo entre las dos esferas que aqui se describen (el arte y la
lucha) es también un movimiento social que, desde nuestra perspectiva, representa una o
varias necesidades colectivas, haciéndose presente en una sola voz que es la voz del grupo
de personas que deciden hacer para obtener un cambio muchas veces exigido a otro, y que

buscan subsanar dichas necesidades, aun pese a ese mismo otro.

Y asi, la historia se empieza a escribir diferente. La estética construida desde

identidades transnacionales se vuelca en oleadas de carteles, en letras de poetas, en palabras
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de sobrevivientes y de dolientes que inspiran a pintores, que iluminan con aerosoles en
grafitis urbanos, en gritos exclamados en voces de cantos. En gréficos que explican el por
quée y el como, que publicitan el donde y el cuando. EI movimiento se vuelve arte, arte
utilitario, arte que comunica y explica, arte que se siente y mueve las fibras de otros que no
eran tan dolientes. Para socializar y participar, para tener cuenta de la historia que no se hace
tan publica como debiera, para dejar rastros y marcas que puedan servir de memoria,

memoria social, memoria colectiva.

Conclusiones y reflexiones finales: creando puentes

La relacion entre la estética y la politica es notable por medio de estos distintos periodos de
la historia que comparten México y Estados Unidos; y por medio de lugares, actores e ideas.
Los desdoblamientos de la mirada estan continuamente presentes y siguen apelando por
ocupar un espacio. La presencia de grupos que realizan arte callejero, ya sea en el espacio
publico o en museos, nos da muestra del interés que tienen en ‘hacerse ver’, de su intencion
de hacer visibles los discursos que, aun ahora, contintan sin ser escuchados o que no se
quieren escuchar, pero que, no obstante, no se encuentran del todo ocultos, pues, en la

cotidianidad, son parte de nuestro engranaje.

Las intervenciones en el espacio que se hace publico, donde hay alguien que lee la
imagen, alguien a quien trastoca, muestran el poder de la estética méas alla del objeto material;
desatan singularidades para la reflexion y propician la construccion de espacios que albergan

lo comin. Aunado a esto, abren el camino a estéticas omitidas o que han estado sin nombrar.

La actividad estética y la produccion creativa pueden funcionar como dispositivos

catarticos ante situaciones de crisis, reconfigurando a distintas escalas la construccion de
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sujetos y su percepcion. Los sujetos se reelaboran con la sensibilidad diaria que
experimentan, a partir de la creacion de lazos afectivos y la sensibilizacion por medio de la
practica estética. La subjetividad no puede Unicamente ser dirigida por identidades fijas que
rechazan un cuerpo en movimiento, ya que son flexibles en su constante autoconstruccion.
En la cultura y en el arte existen contaminaciones, contradicciones, mezclas, choques,
didlogos y multiplicidad. Son aspectos que requieren de procesos complejos de apropiacion,

transformacion y diferenciacion.

Los desplazamientos de personas, abren una gama de significaciones. En Oaxaca, en
California, en México, en América Latina y en el resto del mundo hay un arte que va mas

alla de paradigmas tales como mestizaje, el exotismo y el realismo magico.

Comprender que la visualidad no obedece a procesos homogéneos y continuos, sino
que estd atravesada por una estructura de elementos heterogéeneos, los cuales articulan
historias diversas a nivel geopolitico por la colonialidad del poder, resulta importante frente
a un sistema que regula lo visual. Dejar de lado las técnicas para instaurar como primera
necesidad a la comunicacion y para continuar lucha —aunque por caminos diversos, pero no
desligados— con el fin de conocer las formas de relacionarnos con el mundo y de hacer mundo
a través de los sentidos, hace que nuestra perspectiva se abra hacia temporalidades
relacionales y distintas —porque no todos vivimos la misma modernidad—, ademas, nos da la
posibilidad de nombrar y vivenciar aquellos mundos interculturales que han sido negados.
Aunado a lo anterior, esta postura, conlleva una critica radical al orden de la representacion

y de la visualidad moderna.

Poner énfasis en la liberacion de los sentidos y de las formas de percibir el mundo
frente a un sistema de regulacién de nuestro ‘estar en el mundo’ y de nuestra relacion
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sensorial con el mundo, tiene la tarea importantisima de convocar, de rememorar, de
relacionar, de reconstruir una relacion con lo que se ha perdido, con lo que ha sido separado

0 marginado.

Entonces, poner atencién a creaciones estéticas que emanan de la cotidianidad
significa, precisamente, un esfuerzo por convocar los tiempos que han sido silenciados,
ignorados y que contienen otras posibilidades, que contienen otras formas de relacionarnos
y de ordenar la presencia, de relacionarnos con el mundo, de habitar y nombrar lo que nos
rodea. La fuerza transformadora de estas propuestas estéticas, por decirlo asi, no viene de
una innovacion/provocacion abstracta, como seria lo que estd buscando el arte

contemporaneo; sino que su fuerza de rompimiento proviene de esa relacion a la otredad.

Y a través de la obra relacionarnos con esos pasados que, como he dicho, han sido
silenciados o ignorados dentro del canon de la historia y la estética occidental. Ellas y ellos
traen al momento de la experiencia aquellos pasados que configuran formas estéticas distintas
y que posibilitan otras formas de relacionarnos con nuestros mundos. Esto que podria verse
como una innovacion no lo es como tal, pues no esta mirando una utopia en el futuro o una
abstraccion. Es una innovacion que viene del relacionarse con esa pluralidad del pasado que
estd siendo negada. Su quehacer tiene una raiz en lo vivido, caracteristica que no
necesariamente tiene el arte conceptual; el cual solo esta basado en la logica de la abstraccion,
de la provocacion, de hacer un discurso sobre lo que nadie ha pensado. En cambio, la fuerza
transformadora de estas obras no es la innovacion abstracta sino la posibilidad de abrir
relaciones entre nuestro presente y esas experiencias multiples en el pasado que han sido

ignoradas y olvidadas.
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En este sentido, quienes crean desde esta postura estética reconstruyen o trabajan para
reconstruir una relacion con los tiempos vividos, los que vienen a transformar el orden de la
presencia y de la experiencia. Escuchar los tiempos silenciados permite abrir otras formas de
vivencias al mundo, una vivencia ‘onda’, relacionalmente opuesta a la que impone y sostiene
la modernidad, donde el tiempo se centra como predominio lineal de procesos estructurantes,
racionalizantes, objetivizantes; en la que el pasado queda relegado a ser un objeto de archivo,
un monumento, un texto, pero siempre algo fijo, muerto y en la que el futuro se construye de
las ficciones utdpicas, del deseo, imagenes idilicas que vienen a legitimar las relaciones de

consumo y de dominio existentes.

Lo que comunican estas obras es el derecho de ser y hacer mundo, mirando el pasado
de frente. Es este pasado de opresion, de racializacion, de animalizacion, de denigracion, de

empobrecimiento ejerce su dominio sobre la percepcion del mundo que hacemos y vivimos.

Resulta interesante ver como el street art recoge en su visualidad préacticas cotidianas,
ordinarias, e historias de gente comun permitiendo que el espectador se reconozca también

dentro del entramado como sujeto historico y transformador de la realidad que habita.
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Cuernavaca, Morelos, a 23 de agosto de 2020.

Dra. Laura Silvia Iiigo Dehud,
Coordinadora de la Maestria en Imagen, Arte, Cultura y Sociedad
Universidad Auténoma del Estado de Morelos

Presente

Por medio de la presente le comunico que he leido la tesis:
Identidades transnacionales a través del Street Art:
{ 14
Wherever you are, you must know where you come from.
El caso del colectivo Tlacolulokos
que presenta el (la) alumno (a):

Rosaura Barrios Miranda

Para obtener el grado de Maestra en Imagen, Arte, Cultura y Sociedad. Considero que dicha tesis
reune los requisitos necesarios para ser sustentada en el examen de grado por lo que doy mi VOTO
APROBATORIO para que se proceda a la defensa de la misma.

Lo anterior con base en:

La tesis refleja un manejo adecuado de los conceptos adquiridos a lo largo del posgrado, y cumple con
todos los puntos establecidos en los lineamientos de titulacion de la Maestria en Imagen Arte, Culturay
Sociedad.

Sin mas por el momento me despido, quedando de usted para cualquier aclaracién.

ATENTAMENTE

Por una humanidad culta

Dr. Joel Ruiz Sanchez
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Cuernavaca, Morelos a 16 de agosto de 2020.
Dra. Laura Silvia lhigo Dehud,
Coordinadora de la Maestria en Imagen, Arte, Cultura y Sociedad
Universidad Auténoma del Estado de Morelos

Presente

Por medio de la presente le comunico que he leido la tesis:

Identidades transnacionales a través del street art: “wherever you are, you must know where you
come from”. El caso del colectivo Tlacolulokos.

gue presenta la alumna:
Rosaura Barrios Miranda

Para obtener el grado de Maestra en Imagen, Arte, Cultura y Sociedad. Considero que dicha tesis
reune los requisitos necesarios para ser sustentada en el examen de grado por lo que doy mi
VOTO APROBATORIO para que se proceda a la defensa de la misma.

Lo anterior con base en:

1. El tema desarrollado es pertinente e innovador dentro del campo de las artes, toda vez
que es cada vez mas dificil entender la dinamica de la cultura en México sin considerar el
factor migratorio internacional.

2. Hay un trabajo empirico de valia, que pudo haber sido mejor desarrollado y analizado.

La metodologia combina diferentes instrumentos.

4. El marco tedrico es pertinente, pues parte de una perspectiva critica para analizar las
producciones artisticas subalternas desde un marco decolonial. Sin embargo, debe
articularse mas con la evidencia empirica

w

Sin mas por el momento me despido, quedando de usted para cualquier aclaracion.

ATENTAMENTE

Por una humanidad culta

JOSE JUAN OLVERA GUDINO
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Cuernavaca, Morelos a 5 de Agosto del 2020.

Dra. Laura Silvia Ihigo Dehud,

Coordinadora de la Maestria en Imagen, Arte, Cultura y Sociedad
Universidad Autonoma del Estado de Morelos

Presente

Por medio de la presente le comunico que he leido la tesis: “ldentidades
Transnacionales a través del Street Art. El caso del Colectivo Tlacolulokos”

que presenta la alumna: Rosaura Barrios Miranda.

Para obtener el grado de Maestra en Imagen, Arte, Cultura y Sociedad. Considero que
dicha tesis reune los requisitos necesarios para ser sustentada en el examen de
grado por lo que doy mi VOTO APROBATORIO para que se proceda a la defensa
de la misma.

Lo anterior con base en que: El trabajo presenta una amplia discusién tedrica sobre el
transnacionalismo y la migracién sobre todo entre la comunidad zapoteca de Valles
Centrales de Oaxaca, particularmente de Tlacolula. Ademas un amplio capitulo
historico que vincula los movimientos sociales contraculturales desde los afios 40’s
hasta el 2006 en Estados Unidos, México y particularmente Oaxaca. También
muestra la obra del colectivo Tlacolulokos y hace un andlisis de la obra en sus
elementos graficos pero los relaciona de manera mu acertada con el contexto
sociocultural donde se exponen sus obras tanto en México como en Los Angeles
California en Estados Unidos. Muestra una revision bibliografica muy variada,
actual y extensa. Aporta elementos para reconocer en el Street Art una visién social
comprometida del Arte.

Sin mas por el momento me despido, quedando de usted para cualquier aclaracion.

ATENTAMENTE
Por una humanidad culta

Dr. Alex Ramoén Castellanos Dominguez

Av. Universidad 1001 Chamilpa Cuernavaca Morelos México, 62209
Tel. 329 7000
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Cuernavaca, Morelos a 22 de Agosto de 2020.

Dra. Laura Silvia Iiigo Dehud,
Coordinadora de la Maestria en Imagen, Arte, Cultura y Sociedad
Universidad Auténoma del Estado de Morelos

Presente

Por medio de la presente le comunico que he leido la tesis:
IDENTIDADES TRANSNACIONALES A TRAVES DEL STREET ART.
“WHEREVER YOU ARE, YOU MUST KNOW WHERE YOU COME FROM”.
EL CASO DEL COLECTIVO TLACOLULOKOS

que presenta la alumna:

ROSAURA BARRIOS MIRANDA

Para obtener el grado de Maestra en Imagen, Arte, Cultura y Sociedad. Considero que dicha tesis
redne los requisitos necesarios para ser sustentada en el examen de grado por lo que doy mi
VOTO APROBATORIO para que se proceda a la defensa de la misma.

Lo anterior con base en: Considero que el proyecto ha sido planeado y realizado con un alto
criterio en estructura e investigacion, obteniendo como resultado un proyecto que cumple con
todas las expectativas necesarias de la maestria en Imagen, Arte, Cultura y Sociedad.

Sin mas por el momento me despido, quedando de usted para cualquier aclaracion.

ATENTAMENTE
Por una humanidead culta.
Una univeridadfdeexcelencia

4

Mtro. Héctor Cuauhté Ponce de Ledn Méndez
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