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(VER DIAPOSITIVA 1) 
 
Los tŽrminos se pueden prolongar, permutar e invertir porque est‡n hechos de materia porosa, escurridiza y 
etŽrea. De aquellos momentos de origen al presente, ninguna palabra es sin sombras ni reveses, sin otredades. 
Los cambios sem‡nticos se explican por muchas causas, y una de ellas es que nosotros las hacemos rotar de 
posici—n, las adulteramos y las hacemos Çcaer a tierraÈ constantemente. Con esta idea aœn zigzagueando en la 
cabeza, me atrevo a visitar Ñ no sin cierto descaro lœdicoÑ  la palabra di‡spora, la cual puede ser categorizada 
como hiper—nimo (gŽnero) de un racimo de sinonimias (especies) tales como dispersi—n, migraci—n, Žxodo, 
salida, nomadismo, traslado, rotaci—n, movilidad, circulaci—n, etc.  
 
Como signo lingŸ’stico, por lo tanto, la di‡spora puede referirse a fen—menos de todo tipo, a cualquier objeto, 
conducta o estado que implique movimiento, cambio o interacci—n. De ah’ mi prop—sito. Quiero hacer de este 
tŽrmino un instrumento conceptual para comprender algunos modelos del arte contempor‡neo hondure–o; en 
este caso, algunas OBRAS QUE HAN CONVERTIDO LOS MATERIALES FêSICOS DEL ENTORNO, TAL 
CUAL SON, EN SUS PROPIOS SIGNIFICANTES CUANDO NO EN SU PLANO SINTç CTICO 
DOMINANTE.   
  
Defi nido as’ este modelo de arte, ya podemos separar del mismo todas aquellas obras que usan los materiales 
f’ sicos como simple infraestructura, es decir, como veh’culo o soporte expresivo, a distancia de cualquier 
indicaci—n estŽtica. Enseguida, debo decir que mi oferta no quiere ser exhaustiva ni en nœmero ni en calidad; 
simplemente quiere subrayar, a partir de algunas PROPUESTAS RECIENTES DE ARTISTAS HONDURE„ OS 
Y RESIDENTES, un comportamiento especial, relacionado con la Çabsorci—nÈ simb—lica que hace el arte de los 
objetos f’ sicos del entorno.  
 
(VER DIAPOSITIVA 2) 
 
Para entender estos comportamientos de una manera m‡s clara y directa, he decidido sectorizar los objetos en 
tres campos b‡sicos, diferenciados y continuos:     

 
1. Los objetos naturales 
2. Los objetos industriales 
3. Los objetos domŽsticos 
 

(VER DIAPOSITIVA 3) 
 
1. Los objetos naturales  
  
En este campo hay que incluir todos los recursos abi—ticos, los bi—ticos y sus restos. En el contexto local la 
incorporaci—n de estos objetos ha sido escasa y casi nunca han sido usados en sentido estructural. En el arte 
moderno del pa’s son pocos los ejemplos que se pueden encontrar, tal vez habr’a que mencionar al azar los casos 
de Pablo Zelaya Sierra, quien utiliz— arenisca en Los arqueros (pintura, 192?) y Felipe Burchard, quien ha 
tomado osamentas y carapachos para converti rlos en verdaderas estructuras art’sticas. En lo que va de la 
tradici—n contempor‡nea no es mayor la cuant’a, tal vez porque en el curso de sus investigaciones, los artistas 
no ven en estos objetos ningœn potencial modelizador. Sin embargo, entre estos pocos, se pueden recordar 
algunos. 
 
En el caso de Arzú Quioto se destaca el uso de la piedra pulida, redonda o aplanada, la cual al ser colocada en 
cardœmenes produce una profusa textura y euri tmia, al mismo tiempo que, v’a met‡fora, se prepara para narrar 
por s’ misma parte de esto que llamamos creaci—n, existencia y vida. No es casual que esos ÇhuevecillosÈ nos 
recuerden la diversidad de la naturaleza y los tornados del cosmos. Por otra parte, en Los errantes: 
migraciones y cruce de identidades (ambientaci—n, 2007), los objetos no quieren ser collage, ni prestarse a 
la vacua decoraci—n; quieren, s’, mostrarse como indicios del viaje, de ese tr‡nsito que es en cierto modo luz, 
calor y manantial. 
 
(VER DIAPOSITIVA 4) 



 
Jorge Oquelí present— en el Museo de Arte y Dise–o Contempor‡neo de San JosŽ la obra Llama dulce 
[escultura, 2006), la cual pauta una raci—n de su orden y sentido a partir de la forma original que le ofrece el 
propio manojo de ra’ces de fi cus, por lo dem‡s plegable y transportable. En esta obra, adem‡s, hay que recalcar 
el sentido de la elecci—n: se trata de una ra’z que ÇcaminaÈ hasta donde se halle una fuente de agua que la 
sostenga. De ah’ que, tra’da al contexto del arte, uno pueda asociarla, v’a met‡fora, a los valores de la 
perseverancia y la bœsqueda. La presencia del carb—n no merma; al contrario, subraya la presencia de la vida 
frente a la muerte, el riesgo ante la certeza.  
 
(VER DIAPOSITIVA 5) 
 
Dina Lagos es una artista con muchos recovecos creativos, aunque a veces exageradamente puntual. Aœn as’, 
en su bot’n hay algunos recursos fulminantes. De los toros de rosa (ensamble, 2006), sin duda alguna que cabe 
hablar en extenso. Esta obra no tiene otro comienzo sem‡ntico que no sean sus 6 cuernos pintados de rosado. Se 
vale de este sugerente detri to animal, exageradamente f‡lico y cortopunzante, para cuestionar la idiosincrasia 
lugare–a del hombre-hombre, del ÇmachoÈ, dando por sentado que en los alrededores, cuando no en el mismo 
hombre-hombre, se vertebran pasiones m‡s verdaderas que su sombrero, bigote y mœsculo. Cada cuerno, visto de 
frente, parece ser un perchero que invi ta con su ÇtestaÈ a cada espectador a Çdeponer las armasÈ. En Lagos la 
cr’ tica no es tanto una prŽdica del feminismo, como s’ una celebraci—n de la libertad individual. Los ÇclosetsÈ 
que tenemos que derrumbar entonces no son los de la sexualidad masculina o femenina, sino los del machismo y 
su violencia cotidiana. Lo de rosado, m‡s all‡ de la connotaci—n feminoide, bien puede entrar en el terreno de las 
alusiones fraternas, inocentes y placenteras. 
 
(VER DIAPOSITIVA 6) 
 
Fernando Cortés es otro de los creadores pl‡sticos con propensi—n a la exploraci—n del mundo natural. Su 
cotidianeidad de chef lo ha llevado a querer los sabores y olores con igual premura que los propios colores; de 
modo que su trabajo s—lo parece quedar satisfecho en esta otredad, especialmente cuando en el vecindario se 
trata de comidas, bocadillos y dulces. De esta acti tud abierta se ha benefi ciado su obra desde hace tiempo. Por 
esto no es casual hallarnos con Peces (instalaci—n, 2003, 2006).  
 
En ella se celebra, en cardumen, con ri tmo, fi esta y ÇbuenÈ humor, el sentido de la vida, el amor fi lial y las 
diferencias. Todos los peces, disecados para que mejor penetren en nuestras narices y les recordemos, 
ÇmarchanÈ por la pared, unos en silencio, otros preguntando y otros respondiendo, li teralmente, si 
consideramos que podemos leer las llamadas (gr‡fi cas) que los acompa–an. Sin estos pescados no hay obra, as’ de 
simple.  
 
(VER DIAPOSITIVA 7) 
 
Para César Manzanares las convenciones de gŽnero o tŽcnica pl‡stica nunca han sido obst‡culo, porque 
nunca fueron su premisa. Lo suyo ha marchado por otra ruta, m‡s all‡ de las comodidades a–ejas o de las modas 
medi‡ticas de turno. Acostumbrado a decir lo que piensa y siente, no le ha quedado tiempo para saberse artista, 
joven o viejo, contempor‡neo o extempor‡neo, exigente o displicente; su obra simplemente ocurre, aunque casi 
nunca la podamos observar fuera de su apartamento-taller. Pero eso es otra cosa.  
 
En la obra Indiviso (instalaci—n, 2007) podemos ver gran parte de su proclama y preocupaci—n. Entendiendo el 
arte como un pensamiento complejo y comprometido, no ha dudado en construirlo desde lo interdisciplinarü 
convocando materiales diversos y tradiciones diversas, elementos org‡nicos e inorg‡nicos, densos y ligeros, 
domŽsticos y brutos. El espacio domŽstico, el negocio, el taller y hasta el crematorio. Para la puntualidad del 
an‡lisis, s—lo nos basta retener la presencia del man’, sobre todo el promontorio de sus c‡scaras, objetualidad que 
presta su forma, como pedestal o alfombra, para monumentalizar (o ridiculizar tal vez) el esfuerzo manual, el 
ensayo mimŽtico o la rutina acadŽmica. Su sarcasmo, ya sabido, no s—lo se dirige al mundo ÇexternoÈ, sino al 
propio, el del arte mismo. El t’ tulo es poderos’simo al respecto. 
 
(VER DIAPOSITIVA 8) 
 
Otro de los creadores fecundos en los œltimos tiempos es Adán Vallecil lo, aunque su versatilidad es siempre 
mejor que un cat‡logo de materiales y temas. No tengo por quŽ cansarme de decir que lo suyo es pensamiento, 



movimiento de lo concreto en lo abstracto; en fi n, una marcha en la que vale mucho (y tal vez m‡s) la refl exi—n 
fi los—fi ca y la investigaci—n sociol—gica. Una lectura de su obra desde la objetualidad, por esto, s—lo rinde frutos 
parciales; pero hay que hacerla inevi tablemente.  
 
En este caso traigo ante los lectores la obra Festín (instalaci—n, 2005), cuya fi sonom’a podr’a asumirse 
totalmente fabril si no fuese por las incrustaciones de muelas humanas. Sin embargo, tenemos que reconocer que 
esta sola unidad matŽrica, f’ sicamente minœscula, se comporta como la estructura simb—lica dominante, por lo 
que no es f‡cil adivinar, en lo que sigue, que lo dem‡s es suplemento y subordinaci—n. En la l—gica de Vallecil lo 
es natural que los objetos grandes, pesados, lustrosos que forman la obra, connoten, por v’as generalmente 
meton’micas e ir—nicas, una objetividad social de orden inferior, superfi cial o alienante. El t’ tulo de esta obra es 
un buen ejemplo de dicho esquema de trabajo: se trata de oponer a la gula burguesa (en sentido extenso, y 
representada por la serie cucharas-porcelana-geometr’a) un mundo real, avergonzado por el hambre a pesar del 
hartazgo de los supermercados, restaurantes y alacenas residenciales. Los dientes que aqu’ se presentan no s—lo 
quieren ser materia formativa, sino tambiŽn signos de indignaci—n moral, sendos mordiscos en la cortina de la 
desfachatez. 
(VER DIAPOSITIVA 9) 
 
2. Los objetos industriales  
 
La incorporaci—n del material fabril en la producci—n art’stica no es nada nuevo, sobre todo si sabemos que el 
arte mismo es factura. Pero no es este dato el que queremos retener en esta ponencia, sino el espec’fi co hecho 
de usar lo fabril en tŽrminos simb—licos, como instancia de producci—n s’gnica. En este sentido, propongo a 
ustedes una escueta lista de obras que se enmarcan en esta direcci—n conceptual.  
 
Miguel Romero se ha dedicado a revisar los bordes de la escultura: desde el dibujo hasta la instalaci—n, y es en 
estos l’mites en donde se ha encontrado con la potencia de los ensambles livianos y los objetos e—licos. Aqu’ nos 
ha mostrado las posibilidades simb—licas que se dan cuando se buscan las intersecciones, los cruces y las mezclas. 
El dibujo se contornea y nos devuelve, en vivo, su tridimensionalidad, y la escultura, su n’ tida germinaci—n, 
como si se tratara de un  boceto a punto de abrir su capullo.  
 
En 180 grados, cambio de perspectiva (ensamble, 2006), recurre a los materiales m‡s simples que una f‡brica 
puede ofrecer: cartulina, papel y palillos. Luego debemos decir que los tres elementos no son un simple colch—n 
para el descanso del dibujo; no, realizan al dibujo y lo convierten en volumen, al tiempo que fragilizan la 
contextura de algo que pudo ser en principio una escultura. Este juego con lo ambiguo enriquece nuestras 
posibilidades de lectura, al tiempo que hace ver las razones del arte: siempre fuera de s’, saltando la barda, 
evi tando la rutina.  
 
(VER DIAPOSITIVA 10) 
 
Nahum Flores ha estado presente en muy pocos eventos locales, aœn as’ los datos que tenemos nos dan un 
buen comienzo. Su obra se caracteriza por soluciones pl‡sticas ricas en ludismos, fantas’as inocentes e historias 
en las que se confunde lo ’ntimo y lo pœblico, el drama personal y el dolor colectivo, la burla de sus propias 
desgracias y la impugnaci—n de las extra–as. Pero en la base de toda esta grandeza conceptual apenas se halla una 
serie de recursos b‡sicos y hasta super-convencionales: el papel y unos cuantos l‡pices y marcadores. Pero 
debemos observar quŽ hace con ellos. 
 
En Generosas formas de debatir (gr‡fi ca, 2006), las hojas no s—lo imponen un formato y una dimensi—n, 
sino que trastocan el valor usual del dibujo, desgaj‡ndolo hasta convertirlo en secuencia, en un diario abierto 
quiz‡s. Esta forma poŽtica de vŽrselas con el material invi ta a repensar la trayectoria de los gŽneros, de sus 
trazos aœn no descubiertos y de sus reales cercan’as con otras cotidianeidades.  
 
(VER DIAPOSITIVA 11) 
 
En cuanto a la escultura de los œltimos tiempos resalta por su puntualidad la obra de Alex Galo. Acostumbrado a 
hacer interrogaciones, no ha dudado en poner en el banquillo al propio ser de la escultura, obligando a Žsta a 
mostrar su vientre y su aparato —seo. Con esta operaci—n ha logrado sobrevivir hasta el momento, y ha sido 
sufi ciente pretexto para llevar a cabo su versatilidad.  
 



Venido de la terracota pura y de la talla en madera, ha entrado en diferentes Çdesv’osÈ formales que lo han 
convencido de la utilizaci—n del espacio como forma y contenido; no ya las cuerpos macizos y las superficies 
cerradas, sino el dibujo transparentando el vac’o, su terrible desnudez y hasta su silencio. En Vitelas pet shop 
(instalaci—n, 2006) la forma se desgrana en serie, y m‡s que la aglomeraci—n, prefiere el esparcimiento de los 
objetos. Pero esta Çdispersi—nÈ no s—lo toca a la composici—n en s’, sino tambiŽn a los elementos previos: a las 
figuras aisladas. Los objetos alternan su composici—n org‡nica, por decirlo as’; unos son ÇperrosÈ de barro y 
otros de metal; unos elementos son figuras, otras superfi cies y otras l’neas. O mejor, instalaci—n, escultura y 
dibujo, como conviene a lo interdisciplinar. En esto debe decirse que la utilizaci—n de recursos no ÇtelœricosÈ 
enriquece la propuesta, tanto es as’ que la obra se vuelve otra, y la defi nici—n de la escultura tambiŽn otra. 
 
(VER DIAPOSITIVA 12) 
 
En Problemas de fe (instalaci—n, 2006), Gabriel Galeano resuelve el concepto desde medios todo-
industriales. Tanto el acr’lico como la impresi—n sobre vinil adhesivo le proporcionan, adem‡s de pronti tud en 
la ejecuci—n, la ortogenia necesaria para que la obra sea una verdadera trama. Con estos elementos Ñ en 
principio, asŽpticos y mansosÑ  se atreve a jugar con las paradojas y las iron’as religiosas, pero no como un 
lugar cerrado, sino como ’ndice de un cosmos social que se caracteriza por la alienaci—n, la adaptabilidad y el 
consumo superfi cial. La imagen de Cristo pierde aqu’ volumen y recato; simplemente es un afi che interrumpido, 
un p—ster arrinconado, lejos del ÇpoderÈ que pudiera ofrecerle un c—modo nicho de nogal y vidrio pulimentado. 
La ÇvulgaridadÈ del acr’lico aplaca todas las posibilidades de reverencia; y las letras, que no son otra cosa que un 
test para medir la ceguera, terminan por rematar la idea. La imagen pierde visibilidad, tanto como el hombre 
pierde objetividad y autonom’a. Echar mano de estos recursos industriales, sin embargo, no es aqu’ algo nuevo. 
Su obra precedente es de la misma familia: la madera, el pl‡stico, la alfombra, el caucho, entre otros m‡s, han 
integrado desde hace a–os su glosario matŽrico. 
 
(VER DIAPOSITIVA 13) 
 
A Leonardo Gonzales no le ha tomado por sorpresa el uso de los medios menos domŽsticos en las artes 
visuales. Su obra, su mejor obra, ha podido surgir de surtidos materiales complejos, que van desde el uso de 
animales vivos hasta las drogas, desde el papel hasta los preservativos, y desde el dibujo hasta la acci—n 
perfom‡tica. Luego hay que reparar en el hecho de que su concepci—n de arte nunca es estable, a veces va y a 
veces viene, a veces se contiene y a veces exagera; por lo mismo es dif’ cil  promediar sus logros enteramente.  
 
Con este historial de por medio, vamos a acercarnos a su obra Atrapasueños (instalaci—n, 2006). En ella se 
observa el uso de un solo material: collarines o cintas de seguridad. Con ellas realiza una celda, formalmente 
esteticista, sem‡nticamente dram‡tica. Se trata de traer a colaci—n la ÇlegalidadÈ con que los administradores de 
frontera realizan sus redadas contra-emigrantes. Pero este click estŽtico, para ser tal, tiene que dar un rodeo, sin 
alejarse o acercarse demasiado a los hechos, para que la contundencia de la met‡fora no se distienda ni se ahogue 
en simple ilustraci—n. Podr’amos decir sin temor que estos ÇajustadoresÈ son la obra, y su signifi cado el uso 
ÇcreativoÈ que le asigna el entorno pol’ tico-migratorio. Pero los collarines de pl‡stico no s—lo hacen a la obra, 
sino que ÇalarganÈ nuestro imaginario, porque al indicar la celda, queremos subrayar menos la represi—n y m‡s la 
libertad, menos el lugar y m‡s al hombre. 
 
(VER DIAPOSITIVA 14) 
  
3. Los objetos domŽsticos  
 
Dentro de la construcci—n art’stica contempor‡nea se destaca el uso del objeto domŽstico, en unos momentos 
parar expresar condiciones biogr‡fi cas, y en otros experiencias colectivas, o simplemente estŽticas. En esta 
l’nea de apropiaci—n se pueden enumerar cuantiosas propuestas, pero esto supondr’a m‡s renglones y tiempo. 
Por lo que conviene detenerse en unas cuantas obras. 
 
Nerlin Fuentes es un creador de reciŽn ciudadan’a en el arte contempor‡neo, pero su presencia ha sido 
puntual. Desde 2005, sobre todo, nos ha presentado un par de obras que dicen mucho de su interŽs por el 
componente lingŸ’stico del arte, por su autorreferencialidad. Pero para que dicho tŽrmino sea cumplido a 
cabalidad, ha tenido que visitar los vecindarios de la industria y la utiler’a domŽstica. Salir del arte mismo y 
viajar. 
 



En la obra Centrífugos (escultura, 2006), podemos colegir estos valores metapl‡sticos y de exploraci—n 
ambiental. Ampar‡ndose en un simple dise–o geomŽtrico y —ptico, despliega una colecci—n de vasos rojos como 
œnico recurso f’ sico, unos completos y otros modifi cados para que no s—lo percibamos la homogeneidad, sino 
tambiŽn la heterogeneidad; no s—lo la euri tmia, sino tambiŽn el sobresalto, las gradaciones progresivas que 
tienden a ÇhundirÈ o a ÇelevarÈ la obra. Es importante notar aqu’, que los objetos, para que puedan servir 
cabalmente a un argumento estrictamente pl‡stico, deben abandonar la utilidad original, dejando para s’ las 
cualidades continentales, es decir, la dimensi—n, la fi gura y el color.  
 
(VER DIAPOSITIVA 15) 
 
El camino de la vida (instalaci—n, 2005) tambiŽn es una obra que ÇcomienzaÈ en el hogar. La artista Carmen 
Moncada ha sabido lidiar con estos materiales desde hace d’as, y los ha sabido ordenar como columna vertebral 
de su propuesta, sobre todo cuando trabaja con prendas y percheros. En este caso espec’fi co, recurre a su propia 
m‡quina de coser para comentar al mismo tiempo sobre asuntos autobiogr‡fi cos y pol’ ticos-econ—micos; 
poniendo en la picota, en este œltimo caso, el comportamiento de las maquilas, escenario donde las j—venes 
pobres de la ciudad y del campo pueden ofrecer su fuerza e incluso su vida por unos cuantos lempiras, y sin m‡s 
expectativa que esperar el despido a cualquier hora y sin ninguna explicaci—n. Esta nota cr’ tica separa a esta 
artista de cualquier discurso feminista, ingenuo y pol’ticamente fr‡gil. 
 
(VER DIAPOSITIVA 16) 
 
Para Celeste Ponce la realidad experimentada es tan cierta como la te—ricamente comprendida; la presente 
como la pretŽri ta; la propia como la ajena. Ninguno de los mundos se explica por s’ s—lo. Esta convicci—n le 
ofrece dos oportunidades de interpretaci—n: verse ella en los otros, y ver al arte desde otros terri torios sociales. 
As’ es que queda justi fi cada Levedad (objeto, 2006), una obra que escalona, en peso, la magni tud de la alienaci—n 
social, y en forma, las posibilidades estructurales del arte. El objeto comprendido como reflejo cr’ tico del otro 
mundo y prolongaci—n del propio. En la puntualidad de su obra notamos un af‡n por examinar la alienaci—n 
desde los recovecos de la ÇdietŽticaÈ, fashionista y sex appeal, donde la mujer y el hombre, para ÇserÈ, est‡n 
obligados a mostrar y potenciar el lado mercantil  de su cuerpo y sus vestiduras. La balanza que hace a Levedad 
es la puerta de entrada para comprender, aunque sea por el momento, ese elevado risco que lleva a muchos 
j—venes a la muerte, y que para constancia del delito, se las ha llamado anorexia en unos casos, bulimia en 
otros, y vigorexia en otros.  
 
(VER DIAPOSITIVA 17) 
 
El artista colombiano Jorge Restrepo ha venido haciendo tambiŽn lo suyo con el tema. Convencido de la 
condici—n pan—ptica que ofrece el arte actual, no ha tardado en visitar las esquinas del hogar y encontrar ah’ 
ciertos datos fundamentales. Llegando a la cocina se ha encontrado con una informaci—n capi tal: los guantes, 
esos objetos que protegen las manos de los detergentes y los desperdicios domŽsticos. Pero al tiempo tenemos 
que decir algo: su obra no quiere desde–ar el objeto; al contrario, quiere reivindicar su utilidad, y desde luego, por 
ese conducto, celebrar la dignidad de sus usuarios, de esas miles de mujeres, j—venes, adultas y ancianas que hacen 
de nana, madre o abuela en todo lo largo y ancho de nuestra casa. Por otro lado, no parece ser otro el asunto, le 
interesa confrontar al pœblico con sus propias experiencias, como amo o sirviente, record‡ndonos el agravio o 
el dolor, depende.  
 
En lo que sigue, es importante ver que su obra no s—lo quiere posicionarse de una ruta cr’ tica, de potestades 
ideol—gicas; quiere tambiŽn hacerse de una lœdica, de un ejercicio en s’ mismo entretenido y f raterno; de ah’ que 
los guantes se presenten con glamour y coqueter’a. Mat‡ndoles el Çda–oÈ, Restrepo los convierte en encanto y 
fi esta. Por eso el objeto, solo, no es nada; para adquirir signifi cado, los guantes tienen que tocar la puerta y 
hacerse al lugar, acomodarse a las necesidades de los invi tados. La obra Oficios (2007), por lo mismo, no es una 
colecci—n de objetos, sino una acci—n perfom‡tica, un happening o una acci—n comunitaria; algo que 
defini tivamente no podr’a existir sin el pœblico. 
 
Ahora bien, est‡ totalmente claro que los ÇviajesÈ del arte a los entornos sociales no se reducen a estos tres 
campos, la realidad es m‡s y es deber de los artistas conquistarlos. Queda pendiente, en este caso, un trabajo m‡s 
exhaustivo que incorpore m‡s obras y m‡s autores, y desde luego, m‡s pr‡cticas y m‡s campos de extracci—n 
iconogr‡fi ca. Por ejemplo, no hice menci—n de lo digital, de la fotograf’ a, el sonido y el video, ni tampoco de 



los recursos ensayados en la pr‡ctica del performance, la acci—n privada y pœblica, y las intervenciones del 
espacio pœblico y privado. Todo esto es tarea para otro momento. 
 
Muchas gracias.  


