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Victor Mufioz
»Die Dinge konnten nicht so bleiben, als wenn nichts passiert wire«

Kunstproduktion und soziale Bewegungen im Mexiko der 1970er Jahre.
Ein Interview von Jens Kastner

In den 1970er Jahren griindeten sich in Mexiko zahlreiche Gruppen und Kollektive von
Kiinstler/innen, denen teilweise Mitglieder der Philosophischen Fakultit der Univer-
sitdt in Mexiko-Stadt angehorten. Die lateinamerikanische Kunstgeschichte rubriziert
sie als »Los Grupos«, im deutschsprachigen Raum sind sie so gut wie unbekannt.
Gemeinsam waren ihnen einerseits die Erprobung neuer Formsprachen, andererseits
eine — teils inhaltliche, teils organisatorische — Néhe zu sozialen Bewegungen.

Die Hochphase der Kollektivgriindungen begann 1976, als die Mexiko-Kuratorin
der X. Biennale der Jugend von Paris (1977), Helen Escobedo, vier Kollektive —
Proceso Pentdgono, Grupo Suma, Taller de Arte e Ideologia und Tetraedo — fiir die
Kunstschau nominierte. Bereits 1968 hatte sich der Salon Independiente, ein Zusam-
menschluss von bildenden Kiinstler/innen gegriindet, die sich nicht in das offizielle
kiinstlerische Begleitprogramm der Olympischen Spiele eingliedern lassen wollten
und ihre eigene Ausstellung organisierten. Es fanden in den darauf folgenden Jahren
zwei weitere unabhiingige Salons statt, ein vierter scheiterte 1971 an Differenzen
innerhalb der Gruppe. Das Jahr 1968 war auch in Mexiko geprégt durch eine vor allem
studentische Protest- und Demokratiebewegung, an der sich auch Kiinstler/innen
beteiligten. Die politische Gebrauchsgrafik von Studierenden, die sich im Taller de
Grdfica Popular organisiert hatten, erlebte Ausmaf3e und Verbreitung, die sonst nur
mit den Plakaten des atelier populaire in Paris vergleichbar sind. Am beschadigten
Denkmal des ehemaligen mexikanischen Présidenten Miguel Alemdn entstand in
kollektiver Arbeit ein tiberdimensionales Wandgemilde — anders als bis dahin fiir die
berlihmte mexikanischen Wandmalerei (iblich, ohne staatlichen Auftrag und selbst
ohne Wand. Das Gemilde war am Wellblechzaun angebracht, mit dem die Statue
umstellt war. Der Salon Independiente, die Grafikproduktion und das Wandbild haben
den kiinstlerischen Aufbruch der 1970er Jahre eingeleitet.

Die Kunsthistorikerin Shifra M. Goldman datiert diesen Aufbruch noch genauer.
In ihrer Auseinandersetzung mit der 1978 gegriindeten Frente Mexicano de Grupos
Trabajadores de la Cultura (Mexikanische Front der Gruppen von Kulturarbeitern),
in der sich viele der Kollektive eine im engeren Sinne politische Organisationsform
gaben, schreibt sie, die Gruppenbewegung habe »genau im Oktober 1968« ihren
Ausgang genommen (1994, 124). Gemeint ist die Niederschlagung der studen-
tischen Bewegung mit dem Massaker vom 2. Oktober 1968, kurz vor der Er6ffnung
der Olympischen Spiele. Im Stadtteil Tlaletolco war eine Demonstration vom
Militdr umzingelt und tiber eine Stunde lang beschossen worden. Die Zahl der Opfer
ist bis heute ungeklirt. Der fiir das Massaker verantwortliche Innenminister, Luis
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Echeverria, wurde zwei Jahre spéter zum Staatsprisidenten ernannt und nie juri-
stisch zur Rechenschaft gezogen. Die Herrschaft der Institutionell Revolutiondren
Partei (PRI), die in Mexiko unter verschiedenen Namen seit 1929 bis ins Jahr 2000
die Regierung stellte, schien 1968 erstmals ernsthaften Legitimationsproblemen
ausgesetzt und zugleich konsolidiert. Denn Echeverria begann seine Amtszeit als
Prisident mit der Initiative einer sogenannten »demokratischen Offnung«, der sich
auch viele vormals skeptische Intellektuelle — u.a. die weltbekannten Schriftsteller
Octavio Paz und Carlos Fuentes — anschlossen (vgl. Zapata Galindo 2006). Zur glei-
chen Zeit aber begann in Mexiko der »schmutzige Krieg« in Form von besonders
repressiven Maflnahmen gegen oppositionelle soziale Bewegungen, unabhingige
Gewerkschaften und organisierte indigene Bauerinnen und Bauern. Im Monat des
Amtsantritts von Echeverria trat mit dem Movimiento de Accion Revolucionaria
(MAR) die erste Stadtguerilla in Erscheinung, und auch im ldndlichen Siiden zog
es viele Linke in die neu gegriindeten oder wiederbelebten Guerilla-Organisationen.

Dies ist der soziopolitische Hintergrund, vor dem auch der kollektive Aufbruch
innerhalb des kiinstlerischen Feldes zu betrachten ist. Innerhalb des Kunstfeldes
sind zwei weitere Aspekte von Bedeutung. Zum einen sind die spezifischen poli-
tischen Artikulationen innerhalb der mexikanischen Kunstgeschichte seit der
Revolution (1910-1920) zu bedenken, die Ankniipfung (an die sozialistischen Ideen)
und Abgrenzung (von deren staatlicher Indienstnahme) zugleich erforderte. Zum
anderen war es seit den 1960er Jahren auch in anderen Lidndern der Welt zu Umwil-
zungen in der Kunst gekommen, die jenen in Mexiko durchaus vergleichbar waren
(vgl. Kastner 2008). Die Gruppen-Bewegung ist so gesehen zwar eine spezifische
Erscheinung, aber kein singulédres Phdnomen. Sie ebbte Anfang der 1980er Jahre
mit der Auflsung der Front der Kulturarbeiter und einiger Gruppen wie etwa Grupo
Suma ab. Andere Kollektive wie Taller de Arte e Ideologia (TAI1) oder Proceso
Pentdgono hatten linger Bestand (vgl. Goldman 1994; Espinosa/Zuiiiga 2002; Hijar
Serrano 2007; Kastner 2009; Einfeldt 2010).

Victor Mufioz (geb. 1948) ist bildender Kiinstler und Professor an der Universidad
Auténoma Metropolitana, Unidad Xochimilco in Mexiko-Stadt. Er war 1973 Mitbe-
griinder des Kiinstlerkollektivs Proceso Pentdgono und bis zu dessen Auflésung 1990
Mitglied der Gruppe, der auch Carlos Finck, José Antonio Herndndez Amezcua sowie
Felipe Ehrenberg (ab 1976), Miguel Ehrenberg (1977), Lourdes Grobet (1978), Carlos
Aguirre (1979), Rowena Morales (1979), Rafael Doniz (1989) angehdrten.

keksk

Lassen sich die kiinstlerischen Bewegungen der 1970er Jahre als Reflex auf die
Proteste von 1968 beschreiben und wenn ja, in welcher Hinsicht?

Die kiinstlerischen Bewegungen der 1970er Jahre waren keine homogene Einheit.
Nicht alles, was in der bildenden Kunst dieser Jahre geschah, reagierte auf die
Proteste und auf die demokratischen Perspektiven von 1968. Der dominante Bereich
des mexikanischen Kunstsystems erfuhr weder substanzielle Stérungen noch bedeu-
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tende Verdnderungen. Fiir viele Studierende und junge Kiinstler/innen allerdings war
der Bruch zwischen der verbal konstruierten Realitét des Staates und dem wirklichen
politischen und sozialen Leben untiberbriickbar. Es entwickelten sich kiinstlerische
Ausdrucksformen, die davon ausgingen, dass die Dinge nicht so bleiben konnten, als
wenn nichts passiert wire.

Mexiko war in den Jahren nach der Niederschlagung der studentischen Bewe-
gung von 1968 Schauplatz vehementer sozialer und gewerkschaftlicher Kadmpfe,
inklusive des bewaffneten Kampfes der landlichen und stiddtischen Guerillas. In
Lateinamerika hat die Stdrke der sozialen Bewegungen und ihrer popularen Forde-
rungen die Bestie entfesselt. Als die sozialen Forderungen auf dem Terrain der
demokratischen Wahlen erhoben wurden, war die oligarchische und imperialistische
Antwort darauf die Einrichtung bleierner Militédrdiktaturen.

In den Jahren nach 1968 wurde einigen Studierenden und jungen Kiinstler/innen
klar, dass die Dinge nicht so bleiben konnten, wie sie innerhalb des Kunstsystems
waren, weil das, was es gab, fiir sie ohne Bedeutung war. Langsam verstérkte sich die
Infragestellung der kiinstlerischen Praxis insgesamt, ihrer Konzeption und Mythen.
Dieser Prozess der Kritik bezog Stiick fiir Sttick sdmtliche Elemente mit ein. Es war
selbstverstidndlich keine Revision, die bei Null begann. Die alternativen, kritischen,
experimentellen und subkulturellen Praktiken, die sich tiber das gesamte Jahrhun-
dert hinweg entwickelt hatten — und die wegen ihrer geringen Verbreitung lange Zeit
ignoriert worden waren —, trugen zur Stirkung dieses kritischen Geistes bei. Ende der
1960er und Anfang der 70er Jahre waren zwar die futuristische und die dadaistische
Kritik in Mexiko bekannt, nicht aber der Situationismus, der Neodadaismus und die
Fluxus-Bewegung. Dennoch lésst sich sagen, dass Die Gruppen ihre Wurzeln in der
demokratischen Bewegung von 1968 haben, was insbesondere fiir Proceso Pentd-
gono zutrifft. Aber ich wiisste das nicht fiir andere Bewegungen der 1960er Jahre zu
beantworten. Ich wiirde beispielsweise behaupten, dass diejenigen kiinstlerischen
Bewegungen, die 1968 innerhalb des Kunstsystems etabliert und legitimiert waren,
im Anschluss an die Bewegung ihre kiinstlerische Praxis fortsetzten, ohne kritische
Elemente aufzunehmen, die ihre Arbeit hitte transformieren konnen.

Der Konzeptkiinstler und Chronist des Lateinamerikanischen Konzeptualismus,
Luis Camnitzer, beschreibt die konzeptuelle Kunst in Lateinamerika als sehr poli-
tisch. Allerdings war hier hdufig gar nicht von »konzeptueller Kunst« die Rede,
sondern man sprach mit einem Begriff von Juan Acha von »arte no-objetual«, nicht-
objekthafter Kunst. Maris Bustamante prdgte spditer den Begriff »formas PIAS« —als
Abkiirzung fiir performance, instalacion und ambientacion —, um die Kunstformen
der 1970er und friihen 1980er Jahre zusammenzufassen. Welches sind die zentralen
Charakteristika dieser Kunstformen? Und wiirden Sie Camnitzer zustimmen?

Ja, das wiirde ich, nur dass die Politisierung sich nicht blof} auf inhaltliche Fragen
(was relativ leicht ist), sondern auch auf die politische Verdnderungskraft der Spra-
chen der Kunst und ihrer paradigmatischen Elemente bezogen hat. Ich denke, die
Begriffe »nicht-objekthafte« und »konzeptuelle Kunst« werden in Lateinamerika
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unterschiedslos benutzt, aber sie beziehen sich auf verschiedene Dinge, es sind keine
Synonyme. Der Terminus »nicht-objekthafte Kunst« ist umfassender und schlief3t
mehr kiinstlerische Ausdrucksformen ein. Nicht alle Ausdrucksformen, bei denen
das kiinstlerische Objekt keine Relevanz mehr hat, sind konzeptuelle Kunst. Deshalb
umfasst der Begriff »nicht-objekthaft« den Konzeptualismus und nicht umgekehrt.

Maris Bustamante prégte das Konzept der »formas PIAS«, als sie ein Inventar
der Arbeiten der kiinstlerischen Kollektive aus den 1970er Jahren zusammenstellte.
Dies war die Basis ihrer Forschungsarbeit zu Los Grupos, in der sie feststellte, dass
der GroBteil der Arbeiten Performances, Installationen und Aktionen waren. Los
Grupos nutzten aber auch andere Formate und Medien, konventionelle wie Grafik,
Fotografie und Malerei mit eingeschlossen — was bei Bustamante nicht deutlich
wird. Reduzieren sich die Kiinste jener Zeitspanne auf Performances, Aktionen und
Installationen? Was ist mit all den kiinstlerischen Bewegungen und Arbeiten, die
mit konventionellen Mitteln operierten? Sind viele dieser Arbeiten nicht auch rele-
vant? Ich bin mit solchen generalisierenden und ausschlieBenden Sichtweisen nicht
einverstanden.

Wurde die Stadt als besonderer Raum wahrgenommen, in den mit besonderen Mitteln
interveniert werden sollte? Gab es Konzepte zur Herstellung von Offentlichkeit, fiir
die sich die Stadt als (moglicherweise zu erobernder) Raum besonders anbot?

Die Stadt war unser Ort, unser Raum. Die Kritik am Distributionssystem der Kunst
hatte uns dazu gebracht, nach anderen Orten zu suchen, die sich von der Galerie und
dem Museum unterschieden. Viele der Arbeiten waren nicht fiir die traditionell der
Kunst vorbehaltenen Rdume gedacht, sondern fiir Schulen (Mira, TAI, TIP), Innen-
hofe von Wohnblocks (EI Colectivo), die Stralle und Plitze (Proceso Pentdgono,
Suma, Marco, Peyote), Lokale von Gewerkschaften oder Nachbarschaftsversamm-
lungen (Mira, TAI, Proceso Pentdgono, El Colectivo). Wir von Proceso Pentdgono
gingen ab 1973 mit der Schau »A nivel informativo« vom Museum auf die Strale,
weil sie uns der angemessenere Ort zu sein schien. Die Arbeiten, die wir mit
nicht-konventionellen Mitteln verwirklichten, waren zum Teil Ergebnis unserer
Forschungsarbeit zur Stadt und ihren Rdumen: Armenviertel, Autofriedhofe, Mirkte
aus StraBenstinden, Stralen, Plitze, stidtische Personlichkeiten ... Wir haben nie
Gemilde, Skulpturen, Zeichnungen oder Fotos mit auf die Strae genommen,
sondern haben sie mit Aktionen und kleinen ephemeren Installationen bespielt, die
speziell fiir den jeweiligen Ort gemacht waren. Dies war nicht nur den Bedingungen
der Orte geschuldet, sondern auch der Arbeit mit nicht-konventionellen Mitteln.

Als wichtiger Aspekt der konzeptuellen Kunst der 1970er Jahre gilt die Kritik an den
Institutionen des Kunstfeldes (Museum, Galerien). Was bedeutete das konkret fiir die
kiinstlerische Produktion?

Am wichtigsten war uns die Infragestellung des Kunstsystems, der Vorstellungen von
der Struktur kiinstlerischer Praktiken. Unsere Kritik bezog ja nicht blof die Sphire
der Produktion, sondern auch die der Distribution ein. Und hier stieBen wir mit den
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Institutionen und den Kulturpolitiken zusammen. Als Kiinstler hatten wir keinerlei
Moglichkeit, in die Angelegenheiten der Institutionen einzugreifen, geschweige denn
an Entscheidungen und der Erméglichung von Projekten mitzuwirken. Hier gab es
eine ganze Reihe von Kdmpfen, beispielsweise anldsslich der Entsendung der mexi-
kanischen Kiinstler/innen zur X. Biennale der Jugend in Paris (1977). Dies war fiir
Los Grupos und das demokratische Denken eine denkwiirdige Erfahrung. Als wir
zuriickkamen, kannten wir uns (individuell und als Gruppen) mit den Systemen der
Distribution und der Legitimation ebenso aus wie mit den Entscheidungen iiber die
Offentlichkeiten, an die sich unsere Arbeit richtete (und die nicht die Offentlichkeiten
waren, die durch die Institution an konventionelle Mittel und anerkannte Vorstellungen
von Kunst gewohnt waren). Uns interessierte die Offnung des sozialen Spektrums der
Offentlichkeit, und wir haben wiederholt nach jenen Schichten gesucht, die von den
staatlichen Kulturpolitiken nicht gefordert wurden.

Worin bestanden die Beweggriinde fiir die kollektive Organisierung? Richtete sie
sich einerseits gegen das im Kunstfeld dominierende Genie-Ideal, andererseits
gegen die als entfremdet ausgemachte kapitalistische Individualisierung der begin-
nenden postfordistischen Ara? Ist die kiinstlerische Kollektivitéit von Los Grupos in
dieser zweiten Hinsicht moglicherweise als Alternative zur Guerilla-Organisierung
verstanden worden?

Die Kollektivitdt wandelte sich sehr schnell zu einer politischen Alternative auf dem
Terrain der Kultur. Die Urspriinge der Kollektivitit waren vielfdltig. Sie geht auf
der einen Seite auf die grafische Produktion wéhrend der studentischen Bewegung
zurtick. Die Druckgrafik von 1968 wurde im Wesentlichen in den Kunst- und Design-
hochschulen produziert. Die Kunststudierenden von San Carlos und La Esmeralda,
die Designstudierenden von Balderas und die Architekturstudierenden der Universi-
tatsstadt organisierten sich nicht nur, um téglich die Bevolkerung tiber die Ereignisse
zu informieren, sondern auch, um von ihren Werkstitten aus — die Schulen waren
von den Studierenden besetzt — Propaganda zu machen. Dies wurde vor allem mit
Linoldruck, Siebdruck und manchmal Offset-Druck umgesetzt. Diese Grafik wurde
individuell gestaltet, aber kollektiv produziert und verbreitet, sie war anonym und
ephemer. Sie hatte zweifelsohne eine Vorlduferfunktion. Dariiber hinaus war es aber
auch unsere Kenntnis der prahispanischen Kunst, insbesondere der Maya-Fresken
von Bonampak, die von Kiinstlerkollektiven gefertigt worden waren, ohne dass
individuelle Spuren hinterlassen worden wiren. All das war selbstverstéindlich eine
kritische Antwort auf den Individualismus innerhalb des dominanten Kunstsystems,
den wir veridndern wollten.

Los Grupos haben gewiss nicht als Guerilla gegeniiber den Kulturinstitutionen
agiert, auch wenn diese in ihrer Paranoia einen solchen Eindruck hatten. Die Kollek-
tivitdt war eine Alternative fiir die Realisierung kiinstlerischer und kulturpolitischer
Anliegen in einem fiir die individuellen Kiinstler/innen absolut aufiergewohnlichen
AusmaB. Los Grupos sind iiberhaupt erst moglich geworden, weil es eine betridchtliche
Entwicklung kritischen Bewusstseins gegentiber der mexikanischen Gesellschaft
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und dem mexikanischen Staat gab — hinsichtlich ihrer Institutionen, Paradigmen,
Mythen und Glaubenssitze ebenso wie ihrem >Einheitsdenken< gegentiber den
kiinstlerischen Praktiken. Los Grupos waren Widerstands- und Kampfformen inner-
halb des damals sehr engen Rahmens des demokratischen und kulturellen Lebens
in Mexiko. Es handelte sich um Organisationen, die vor allem fiir die Distribution,
Produktion, Zirkulation und Aneignung kiinstlerischer Arbeit geschaffen worden
waren — nicht fiir die politische Militanz, und aus dieser Grenzziehung, aus diesem
feinen Unterschied der Felder sind dann die zentralen Divergenzen zwischen den
Gruppen entstanden, die in der Frente Mexicano de Grupos Trabajadores de la
Cultura organisiert waren.

Hat sich die Kritik der Reprdsentation, ein weiteres Kennzeichen der »arte
no-objetual«, auch auf die eigene kiinstlerische Arbeit bezogen, in Form eines
selbstreflexiven Umgangs mit Formen der Darstellung und der Stellvertretung?

Die Kritik der Représentation ist, im epistemologischen Sinne, aufs Engste mit der
kiinstlerischen Arbeit verkntipft. So wie die Kritik am Kunstsystem in den auf 1968
folgenden Jahren présent war, setzte sich in dieser Zeit auch die Ausbreitung einer
neuen Sprache durch. Zur Repriésentationskritik kam es m.E. zuerst in der Praxis,
nicht in der Theorie. Sie duflerte sich im Wandel der Tréager, Mittel und folglich
der visuellen Sprachen. Uns wurde klar, dass die psychomotorische und bildende
Dressur hin zur Représentation in allen traditionellen Techniken das zentrale
Moment in der Herstellung des Kiinstler-Genies war, und seine Virtuositit stellt die
Bestdtigung seiner Auflergewohnlichkeit als Schopfer bis heute dar. Darstellungs-
formen mit Fertigkeit und Virtuositét in den traditionellen Techniken der Malerei,
der Zeichnung oder der Skulptur anzuwenden, kam in gewisser Weise einer Repro-
duktion des gesamten Paradigmas gleich.

Proceso Pentdgono hat innerhalb der Arbeit von Los Grupos immer die Notwen-
digkeit der Professionalisierung der Kapazititen betont, qualitativ gute visuelle
Arbeiten fiir unser Publikum zu realisieren. Uns schienen die unverantwortlichen
Versuche der Gruppen nicht angemessen, die ihre kiinstlerische Arbeit im Namen
einer Demokratisierung des Kunstsystems abwerteten (oder die sie als Praxis oder
Sprache nicht hoch genug einschitzten). Dies hiitte fiir uns bedeutet, sowohl unser
Anliegen als auch das Publikum geringzuschitzen. Die neuen und besseren Spra-
chen mussten die Dinge zur Sprache bringen, die uns beschéftigten.

Wie steht es um das Politische dieser 70er-Jahre-Bewegungen? Handelt es sich um
neue Formen der politischen Artikulation, die in der Tradition von kiinstlerischen
Kollektiven in Mexiko stand, oder, wie der marxistische Kunsthistoriker Alberto
Hijar Serrano meint, um eine Entpolitisierung, die nur um ihre eigene Selbstbestd-
tigung kreist?

Hijar Serrano hat selbst in einem neueren Aufsatz mit dem Titel De grupos y necesi-
dades libertarias geschrieben, dass »kiinstlerische Gruppierungen gegenwartig und
bis die entscheidende Emanzipation erreicht ist, notwendig« seien. Aber ich weil3,
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dass er gegeniiber den kollektiv arbeitenden Gruppen der 1970er Jahre gegenteilige
Einschédtzungen hegt. Vielleicht haben die Gruppen sich nicht so entwickelt, wie
Hijar Serrano es gerne gehabt hitte. Ich erinnere mich gut an die Anfangsphase
des Frente de Grupos Trabajadores de la Cultura 1978 als Ergebnis der organisa-
torischen Mdoglichkeiten, mit denen die Gruppen an der X. Biennale in Paris 1977
teilgenommen hatten. Die ersten Monate der organisatorischen Arbeit des Frente
waren sehr bedeutend: nicht nur im Hinblick auf die Organisation der Gruppen als
Front, sondern auch in Bezug auf die Realisierung von Ausstellungen wie » América
en la mira«, die an drei verschiedenen Orten gezeigt wurde und spéter in andere
Stadte ging. Darauf folgten Polemiken in der Presse hinsichtlich verschiedener
Aspekte der kulturellen Politik und des ideologischen Kampfes. Spéter wurde
dann, ohne den politischen und organisatorischen Zusammenhang zu festigen, die
Front fiir individuelle Kulturarbeiter/innen gedffnet (und es verschwand der Begriff
Gruppe, Symbol fiir die Kritik an der modernen Vorstellung des individualistischen
Kiinstlers, aus dem Namen des Frente). Die Front nahm eine Aufgabe in Angriff, die
Monate oder vielleicht Jahre in Anspruch nahm: die Ausarbeitung der Prinzipien und
Regeln der Front. Es wurde schlielich ein Reglement mit 127 (!) Artikeln verab-
schiedet. Die Front biiite ihre Dynamik ein und Proceso Pentdgono trat aus (und
durchlebte daraufthin 1980/81 eine Krise).

Die Kritik an der Idee der modernen Kunst und ihres Paradigmas; die Suche nach
anderen Medien und Verfahren, nach anderen Trigern und Rédumen der Distribu-
tion; der Versuch, neue Sprachen zu entwickeln; kollektive Verfahrensweisen von
der Ausgangsdiskussion bis hin zur Fertigstellung der (kiinstlerischen) Arbeit; den
Genoss/innen in der Gruppe zuhéren, anderer Meinung sein und tibereinstimmen;
die individuelle Autoritéit abschaffen; vielfiltige Arbeit und die unterschiedlichen
Kapazititen innerhalb der Gruppe anerkennen; sich als Gruppe mit den gewerk-
schaftlichen Kdmpfen und den sozialen Bewegungen solidarisieren; die Arbeiter/
innen befdhigen, in ihren kommunikativen Notwendigkeiten nicht von der Solida-
ritdt abhiingig zu sein — all dies sind Charakteristika von Proceso Pentdgano und
verschiedener anderer der kollektiv arbeitenden Gruppen der 1970er Jahre.

Die auf diese Weise entwickelte kollektive Arbeit unterschied sich von der
mexikanischen Tradition des 20. Jahrhunderts: Es handelte sich nicht um Verfah-
rensweisen einer um einen Direktor oder Autoren gruppierten Vereinigung, es
handelte sich auch nicht um eine Gruppe, die sich organisiert hatte, um ihre indi-
viduellen Arbeiten zu zeigen (wie im Salon Independiente), oder um Gruppen, in
der jedes Mitglied seine individuelle Grafik in Solidaritéit mit den sozialen Bewe-
gungen produzierte (wie beim Taller de Grdfica Popular von 1968). Die Arbeit
vieler Gruppen der 1970er Jahre unterschied sich strukturell von den Formen
vorheriger Gruppen. In den Jahren zwischen 1973 (Tepito Arte Acd) und 1979
(TAI und andere) hat man allerdings nicht an die Theorien von Michail Bachtin
gedacht, wenn man Feste veranstaltet hat. Es wurden Tanzveranstaltungen, Partys
und Ausstellungen in den Gemeinden organisiert, oft in Solidaritéit mit popularen
Kéampfen.
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Sicher, seit mehr als zwanzig Jahren haben die sozialen Bewegungen die Betei-
ligung von Kiinstlern und Kulturarbeitern nicht mehr auf die selbe Weise notig.
Seit Mitte der 1980er Jahre haben die sozialen Bewegungen dazugelernt und
eigene unkonventionelle Sprachen entwickelt, in denen sie ihre Forderungen und
ihren Protest artikulieren. Die kreativen und ausdrucksstarken Kapazititen wurden
erneuert und ausgebaut. Sie gelangten auf die Straen, die Plitze und selbst ins Parla-
ment, in dem der Prédsident auch mal mit Schweinsk&pfen beworfen wird. Heute sind
Kiinstler, Theaterleute, Musiker und Schriftsteller Teil der sozialen Bewegungen und
benutzen verschiedene Medien, die neuen und die alten Technologien. Die Kédmpfe
sind heute hiufig nicht mehr der Hintergrund fiir ihre individualistische Présenz.

Das Interview wurde Anfang Dezember 2009 in Mexiko-Stadt gefiihrt und im Friih-
jahr 2010 per E-Mail tiberarbeitet. Aus dem Spanischen von Jens Késtner
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