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E'ROLOGO. 

"TeSis. ,-f.. ·er~Pos~ci6~:. que se m~ntiene .... con 

razonamientos. ".·::·rii·S~;~~·~·{ó·ri:; e~·6r{i~a . ...: que. , ·,pr~~.enta a. la .. 

universidad el' aspi.~ari~e ~ titlii~"ie:docf~r ."1 

Aunque so1o soy ·aspi'.r'ant~. a :lic_enciatufB. los textos~que·' 

·a continua'ción presento si sOri proposiciones 4·~8 .~pr~t·~~-~~·~-
sostenerse en razonamientos. 

Es conún escuchar en México que la gente que mejor 

escribe de arte son los escritores, sin embargo la mayor 

parte de los textos que han sido determinantes en la 

creación, la difusión y la comprensión del arte actual han 

sido escritos por filósofos, criticas, y artistas. 

A pesar de que la escritura no es el lenguaje del 

artista visual, varios de ellos nos han dejado teKtos 

fundamentales no solo para la historia del arte, sino 

también.para entender los pensamientos de las épocas en que 

fueron hechos, como seria el caso de los manifiestos de 

Halevitch, el Tratado de Pintura de Leonardo da Vinci, Hi 

Filosofia de A a B y de B a A de Andy Warhol, los escritos 

de Tapies, los textos recientes de Peter Halley, etc. 

Hoy en dia la interrelación de las distintas 

disciplinas en el arte y la conciencia de los artistas como 

autores de significado han hecho que aumente el material 

escrito por los artistas) ya sea en las obras propiamente 

(como en los casos de Jenny HolzerJ Barbara Kruger o Julio 

l. Diccionario Hanual e ilustrado de la Lengua Española. 
Madrid, Espasa-Calpe, S.A., 1950, p.1450. 



Galán) o fuera de ellas. 

Se~ ha criticado al arte joven en Héxico de su falta de 

sustento teórico, una generalización que en todo caso 

deberia hacerse a todo el arte mexicano. 
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Vemos absurdos como la exposición "En Tiempos de la 

Posmodernidad" de arte que podría ser posmoderno pero que 

supuestamente no es, porque los artistas no se asumen como 

posmodernos en un pais que por subdesarrollado no puede ser 

post industrial. y que si lo hicieran no lo serian pues 

serian unos copiones de realidades ajenas a la cultura de 

nuestro pueblo etc .. 

Hechos como este demuestran que el nuevo florecimiento 

Y los cambios en las artes visuales en Héxico siguen 

tratando de encontrar apoyo teórico y critico que los 

respalde. 

Ante esta situación y la necesidad de hacer una tesis 

escrita, corro el t'iesgo y aprovecho la oportunidad para 

hacer esta serie de articules que buscan reflexionar sobre 

~~iversas posturas y definir la mia como artista visual ante 

problemas como "la identidad", "el lenguaje", "el realismo", 

etc. que han sido fundamentales en el cuestionamiento del 

arte moderno, y en el desarrollo del arte mexicano 

contemporaneo. No son estudios exhaustivos, pues no soy ni 

critico ni historiador y no tengo ni la capacidad ni la 

autoridad para hacerlos, pero pretendo que a partir de un 

análisis critico de algunos aspectos que se prestan a la 

ref lexi6n. instigar, provocar y despertar la curiosidad de 



quien los lea y poner otro grano de arena en la divulgación 

y la comprensión del arte que estamos haciendo. 

7 
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INTRODUCCION: 

Los textos que·. a ·co~"t"i~u~~··~~n'."·pr0.sento fueron escritos 

pensando en su publicacion -,(de hecho el de arquitectura se 

publicó en la revista Héxico eh el Arte #16 en la primavera 

de 1987) y tienen sus conclusiones particulares, por lo que 

prescindi de una conclusión final. Se trata de tres ensayos 

de temas distintos pero con mucha relación entre si, que 

abarcan tres ramas de las artes visuales (la pintura, la 

fotografia, y la arquitectura), con las cuales he tenido una 

relación cercana. En ellos se tratan problemas que son 

intrinsecos a estos medios y al arte en general, como el 

realismo, el lenguaje y la identidad, y que han sido 

fundamentales en el cuestionamiento de la representación y 

del movimiento moderno y en el surgimiento de nuevas 

opciones. 

Este trabajo es producto de intereses personales que me 

llevaron a recorrer grandes distancias a lo largo de los 

solitarios y calurosos desiertos de la frontera norte, a 

buscar lo mas representativo de la pocO conocida nueva 

arquitectura, a ver e investigar portafolios inéditos o de 

reciente publicación de fotógrafos que me interesan para 

obtener información de primera mano de artistas que en poco 

tiempo se están volviendo familiares, y que participan del 

romance imposible e inevitable entre el arte contemporanco 

mexicano y el "mainstream" internacional. Son ensayos que 

hablan de tradición y vanguardia. 
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Concluyo con un enunciado personal que es una 

justificaci6ri escrita de mi mas reciente trabajo plástico; 

Si bi~ri es cierto que no tiene una relación directa con los 

ensayos, ha sido. fundamental para aclararme y aclarar ideas 

sobre lo que hago dándole una finalidad práctica y concreta 

a mis reflexiones. 



I. Y RETIEMBLE EN SU CENTRO LA TIERRA. 

La funcionalidad no sólo estriba en inventar 
espacios que cubran las necesidades bAsicas e 
inmediatas del individuo, sino que recreen el espiritu 
y alma del hombre. 

Luis Barragé.n .1 

Charles Jencks, arquitecto y estudioso anglosajón, 

considera que el ocaso del modernismo ya se ha consumado y, 

con lucida irania, fija incluso la fecha exacta de la muerte 

de la "arquitectura moderna": la hace coincidir -a las 15:32 

horas del 15 de julio de 1972- con la destrucción, por obra 

de la dinamita, del complejo residencial Pruitt-Igoe, 

construido en 1951 según los ''ideales mas progresistas 

del CIAM" (la organización internacional de los 

arquitectos modernos creada por Le Corbusier en 1928 en el 

castillo de la Sarraz) y premiado por el Instituto de los 

arquitectos estadounidenses. 

En México el fin del modernismo lo podemos situar a las 

7: 19 horas de 1 19 de septiembre de 1985, con la 

destrucción, por obra de los dioses y la naturaleza ante la 

crisis económica, del complejo habitacional Nonoalco-

Tlatelolco y otros edificios. Esta unidad construida de 1960 

a 1964 es obra del arquitecto Mario Pani, curiosamente 

galardonado, después de la calda de su obra, con el Premio 

Nacional de Artes de 1986. 
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l. Luis Barragin en Lilia Gómez y Miguel Angel de Quevedo 
"Entrevista con Luis Barragán", Testimonios Vivos / 20 
arquitectos, Cuadernos de arquitectura y conservación del 
Patrimonio Artístico, # 15-16, serie documentos, SEP/INBA, 
México, mayo-agosto, 1981, en Ensayos y Apuntes para un 
Bosquejo Critico. Luis Barragtin. Huseo Rufino Tamayo, 
Me 



Ambos barrios, a pesar de las áreas verdes, las zonas 

peatonales, los servicios colectivos, es decir a pesar de 

su resp~to por los estándares de la noderna ciencia urbana, 

se convirtieron, ~~acias a sus edificios colmena de más de 

diez plantas, se convirtieron, gracias a sus edificios 

colmena de más de diez plantas, de interminables hileras de 

ventanas todas iguales, de pasillos sin fin, de estructuras 

desmesuradas y repetitivas, en una especie de prisión para 

sus habitantes y, al igual que otras unidades de este tipo, 

en un símbolo materializado de su condición de explotados. 

Esta identificación entre arquitectura y calidad de vida 

urbana produjo en ellos una reacción conflictiva, .que se 

manifestó en una serie de actos de violencia y vandalismo. 

Según Foucault, el arte moderno comenzaría con Flaubert y 

Man et. En Héxico, las vanguardias funcionalistas que 

vendrian a ser el inicio de lo 

movimiento moderno en arquitectura1 

mas representativo del 

comienzan rechazando 

los principios de las academias de "bellas artes", en 

nuestro caso identificadas con la cultura afrancesada y 

ecléctica impuesta por el régimen porfiriano. En este 

movimiento vemos ya la idea "moderna" de vanguardia: 

negación de estilos "caducos" en busca de lo contemporáneo. 

En un país como el nuestro, con una tradición, una 

cultura y una historia tan particulares, la idea de lo 

moderno y lo universal se 

una postura nacional is ta, 

encontró siempre enfrentada a 

que se acentuó todavia más 

después de la Revolución. A mediados de los años veinte los 

11 
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arquitectos Carlos Obregón Santacilia, Alfonso Pallares y 

Manuel ltuarte llegaban, desde sus perspectivas 

particulares. a una idea común: la arquitectura mexicana 

deberia tener carácter moderno, pero sin descartar el 

respeto a la tradición. Con el triunfo de la Revolución 

Estado mexicano se busco una y la consolidación del 

arquitectura que respondiera a las nuevas necesidades de la 

cultura nacional. En la búsqueda de un espiritu 

hispanoamericano. y bajo pretexto del "Renacimiento 

Hexicana··, Vasconcelos impulsó el neocolonial y elcolonial 

californiano, que pronto fueron rechazados por nuestra 

modernidad. El arquitecto Ituarte declaraba: "De sujetarse 

estrictamente a la tradición, se correria el riesgo de 

convertir la arquitectura en arqueologia". 

La posición de Obregón Santacilia era la siguiente, 

que muestra con claridad el espíritu vanguardista que 

pronto tomaria fuerza: 1. La arquitectura en México, después 

de largos años de completa decadencia, vuelve a surgir. Su 

orientación no puede ser más que una: la de hacer 

arquitectura mundial. 2. El arquitecto debe trabajar dentro 

de la tradición. pero no sujetándose estrictamente a ella, o 

imitándola, sino haciéndola evolucionar, ensanchándola, 

creando. 

tendencia 

unificaron 

La arquitectura seguirá muy pronto una misma 

en todo el mundo. Los medios de comunicación 

los procedimientos de construcción; las 

necesidades del hombre y las costumbres serán las mismas. 



El arquitecto en México debe unirse al movimiento 

arquitectónico mundial. 

De alli surgió la '"r.enovación arquitectónica'", ··que 

presentaba dos modalidades: un Deco internacionalizante y un 

Oeco que trataba de conciliar respuestas nacionalistas, Un 

ejemplo de la primera opción seria el edificio Basurto, del 

arquitecto Serrano; de la segunda1 los mascarones de Bellas 

Artes y algunos monumentos revolucionarios como el de Al­

varo Obregón. 

Posteriormente tenemos la llegada del funcionalismo, 

del estilo internacional y más adelante, del llamado 

tardomoderno. En sus versiones mejor logradas, se da una 

interpretación del estilo y una postura critica y 

prepositiva. pero en general son burdas copias de mala 

factura que evidencian nuestra falta de tecnalogia. 

Con los mitos del progreso, la ciencia y las utopias 

llegó a México el funcionalismo. En el pusieron su fe los 

séctores más radicales de la revolución, como Diego Rivera, 

quien apoyó sobre todo las propuestas de Q'Gorman, y 

argumentó que favorecian a los sectores populares; apoyo que 

duró hasta que el funcionalismo se convirtió al estilo 

internacional. 

Sin hacer un análisis exhaustivo de la arquitectura 

moderna mexicana podemos afirmar que aquellos autores que 

han hecho una reinterpretación de los lenguajes modernos en 

un contexto nacional han logrado un mayor sentido en su 

arquitectura. Lo que esta afirmación implica es. en si, una 

13 
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con.tradicción con el movimiento moderno y en especial con 

el estilo internacional. Un ejemplo de esto seria la obra 

de Luis Barragán, que a pesar de utilizar un lenguaje 

abstracto, en momentos hasta minimalista, incorpora 

elementos si no ornamentales, si expresivos que van más 

allá del funcionalismo ordinario, como el color y las 

texturas de los materiales rústicos regionales. Barragán 

logra asi una arquitectura cálida, emotiva, serena y, desde 

ni punto de vista, de transición, pues al darle aspectos 

espirituales y religiosos al funcionalismo, rebasa los 

marcos del racionalismo cientificista de la arquitectura 

moderna. Habria que ver la importancia del color Y la 

superación del funcionalismo ''racional'' en la arquitectura 

postmoderna y el valor que en el campo internacional ha ido 

adquiriendo Barragán en relación con esto. Otro ejemplo 

digno de mención seria el funcionalismo de O"Gorman, en 

donde se logra la unión de los principios lecorbusianos con 

elewdntos de cardcter mexicano (que se concretaban al color 

y la vegetación) como en la casa-estudio de Diego Rivera, y 

en los intentos de arquitectura integral, como la Ciudad 

Universitaria, 

encabezado por 

donde el 

la pintura 

nacionalismo triunfalista 

mural, se amalgama con la 

excepción cultural que constituia la arquitectura (dedicada 

a perfeccionar la máquina para vivir y constreñida a un 

formalismo funcionalista) y logra asi un hibrido muy 

interesante. 



Del tardomoderno mexicano, producto de un modelo de 

desarrollo industrial inadecuado para nuestro pais del 

tercer mundo, habria que destacar múltiples aberraciones 

ejemplares. Tal vez el punto mas alto de este monumentalismo 

pretencioso y fracasado seria el abortado Hotel de México, 

caduco en esa vana modernidad que jamás lo verá nacer, abuso 

de poder que constituye un ecocidio y deteriora aún más 

nuestro paisaje urbano. Otros sublimes ejemplos del fracaso 

moderno son el ovni que tenernos por Basilica, hijo de la 

burocracia de Ramirez Vázquez, y el para1Decio a go-go que 

tenemos por museo de arte moderno. 

La critica y la crisis del movimiento moderno pueden 

ser largamente continuadas, pero lo importante seria mas 

bien buscar otras alternativas. Veamos, en ese sentido, que 

ha ido sucediendo en México. 

La primera respuesta contundente en Héxico a la 

dependencia cultural, en vista del impetu que estaba 

adquiriendo el estilo internacional, es el ocndo intento de 

Diego Rivera por revalorar el clásico americano en el 

Anahuacalli. Los elementos prehispanicos del edificio, que 

responden a los objetos contenidos en este museo, 

representan un temerario grito de protesta contra un 

funcionalismo mercantil, desnacionalizante y deshumanizado. 

El Anahuacalli es, en el sentido de Aldo Rossi, un 

monumento, un elemento primario que intenta, abruptamente, 

rescatar una memoria colectiva perdida en la bruma de los 

siglos. 

15 



IJiego Riveer<i, Anahuacalli. 
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El manejo del lenguaje arquitectónico, .las referencias 

histori'cistas .Y el uso de nuevos métodos constructivos. a lá, 

manera funcionalista, impone limites a nuestros juicios 

que, sobre todo ahora, tenemos que rebasarlos para lograr 

entender el significado histórico de este edificio. 

Es curioso que haya sido un pintor el que se haya dado 

la libertad de negar la moda del momento para utilizar otros 

lenguajes arquitectónicos y buscar un arte integral que 

niega la especialización, ese otro mito del desarrollo y de 

la automatización. 

Diego también hizo algunas remodelaciones de la casa de 

Frida Kahlo en Coyoacán donde yo destacaría el diseño de una 

chimenea que coincide mucho con el manejo de formas de 

algunos disenos de Hichael Graves. 

Tal polémica entre una arquitectura nacionalista y el 

estilo internacional empezó a diluirse a finales de los 

cincuenta, hasta casi extinguirse en la década siguiente. 

Paradójicamente, es cuando el es ti lo internacional triunfa 

sobre las casi extinguidas voces nacionalistas, cuando 

empieza su decadencia y la critica a éste en el exranjero, 

particularmente en los paises desarrollados. 

Es hasta ahora, y a tráves de la polémica 

internacional, y de los obvios resultados posteriores al 

sismo, cuando por fin empezamos a ver las consecuencias de 

el movimiento moderno, y del fracaso del modelo 

cientificista de desarrollo industrial. Es en medio de una 



actitud moderno-conservadora y de las actuales dificultades 

económicas cuando se empiezan a proponer respuestas. 

"El arte moderno nos ha enseñado a romper con la 

tradición; esto debe enseñarnos a romper con la tradición 

del arte moderno," dice Dieter Kopp. En este sentido los 

primeros arquitectos mexicanos que toman conciencia del 

problema e incorporan elementos de la arquitectura local a 

su arquitectura moderna, empiezan a tomar en cuenta el 

contexto de sus edificios y el diálogo que éstos tienen con 

sus habitantes y elespectador. Abandonan asi la vieja idea 

de la obra de arte incomprendida, aislada, independiente y 

origi_nal de aquel artista romántico y profeta. Tal seria el 

caso de Teodoro Gonzalez de León que dejo el frio brutalismo 

de aquellos monumentales edificios que se siguen 

autocelebrando como la sucursal de Nacional Financiera que 

se acaba de inauguraren el Pedregal- para incorporar 

elementos mayas alusivos a los orígenes de nuestra cultura 

en el arco que construyó en el parque Garrido Canabal en 

Villahermosa. Otro seria también el caso del arquitecto 

Manuel Rocha, que después de haber desarrollado un lenguaje 

arquitectónico moderno mexicano, algo en deuda con Barragán, 

como podemos apreciar en la actual Cineteca Nacional, 

comienza a hacer enunciados postmodernos, como la columna 

dórica de veinte metros que sostiene una gran estructura 

triangular a la entrada de un Gigante en Acapulco. Tal vez 

este enunciado sea casi una provocación literal con cierto 

sentido del humor. Pero en la casa que hizo en San Hisuel 

17 



Allende, en s~ reciente centro comercial de Saltillo, y en 

sus·. nuevos proyectos .. de vivienda de interés social. ya 

iílC.orpOra - .·.elementos de la arquitectura popular mexicana, 

para intentar ir mas allá de un folklórico revivnl en busca 

de una nueva arquitectura que tolere la vida y se integre a 

su entorno. En Coyoacán podemos ver también una casa, con 

ciertascaracteristicas eclécticas que los modernos 

duramente condenarian, del arquitecto Ricardo ~lores, quién 

antes trabajara con el moderno Augusto Alvarez, con un 

interesante manejo de las formas y los materiales. 

Habria que analizar y ver con especial atención la obra 

de los arquitectos mas jóvenes, como Carlos Hijares y 

Aurelio Nu~o. El edificio que construyeron cerca del parque 

de la Bola es un buen ejemplo. En el podemos ver la 

reinterpretación de ciertos elementos Deco en la escalera y 

la simétrica fachada con su garage en bóveda, con una 

chimenea que funciona como quilla y eje central de la misma. 

En el periférico sur tenemos otro ejemplo, de Julio de 

la Peña aún sin acabar, con arcos de color, también 

encontramos cada vez más ejemplos en decoración de 

interiores. Tal vez uno de los mas divertidos es el falso 

mármol de plástico, las cortinas doradas y el altar 

futurista del bar discoteque ''9'': escenario elocuente de las 

citas que ahi se suceden, de la escena y la vida nocturnas 

mexicanas. 

Si "Dios ha muerto", (será el arquitecto moderno quién 

ocupe su lugar? Desgraciadamente, la sociedad presta tan 

18 
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Carlos Hijares y Marco Aurel10 Huna. edit1cio en la colonia 

San Jose lnsurg~nt~s. 



poca atellcfón al arquitecto evangelista, que este ha de 

1:.ermÍ.na·r,.~ pl:-edicB.ndo a otros arqui tactos y, en México, 

también_ a politicos ávidos de inmortalizarse. Por más que la 

nueva y férrea academia moderna insista en imponer su dogma 

en las escuelas. debemos ser conscientes del inevitable 

advenimiento de la postmodernidad. Hay que ser conscientes 

-que no todo historicismo es arquitectura postmoderna, como 

el neoclásico en el Partenón de Durazo, o el ejemplo mas 

kitsch y confuso, el templo mormón de la ciudad de México 

con caracteristicas de gran edificio -:-orporativo 

norteamericano y con detalles neo-mayas y neo-rococós. Por 

no mencionar todos los ejemplos dé kitsch nuevo-rico que 

conforman el pot-pou'rri de estilos que caracteriza a nuestra 

gran ciudad, como el provenzal-Sátelite o el colonial­

lztapalapa. Creo que este tipo de fenómenos son producto 

también del momento histórico que vivimos, choque de 

cu !turas y de valores, y un manejo alienado de 1 lensuaj e, 

derivado del comunicacionismo que padecem~s. Aqui, los 

objetos ya no valen por su uso sino por lo que significan. 

La postmodernidad, hay que señalarlo, no es un estilo 

determinado, ni una moda, ni una vanguardia, y menos un 

''ismo''; verlo de esta forma seria caer en los mismos errores 

de la modernidad, como seria el constituir un: 

"Internacionalismo postmoderno". No es una tésis ni una 

antitesis sino mas bien una sintesis. Un periodo histórico 

de fin de sis lo que responde a la asimUaci_ón de· las 

rupturas. Por lo tanto, el postmodernismo ~e revist~~es· u~ 

19 



Templo mormón, ciudad de México. 
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fenómeno absurdo, comercial y sin sentido, como ha suciedido 

en algunas modas españolas o en sectores conservadores, que 

quieren estar a la par en México. Siendo conscientes de la 

semiótica implicita en cada construcción, se debe ser mús 

consecuente con el momento histórico y el lugar en el que ~e 

edifica y tal vez los arquitectos, al renunciar a las 

pretensiones de universalismo, al concentrarse en las cosas 

que pueden ser capaces de dominar, y al ser conscientes de 

las limitaciones reales, puedan buscar nuevas opciones 

liberadoras de las formas y del lenguaje artisticos, que se 

integren o que formen parte de su contexto y establezcan 

nuevos diálogos con el espectador y el habitante. Una 

arquitectura que tolere la vida, la historia, una 

arquitectura lúdica, libre, que hable y que entienda~ una 

arquitectura que tome en cuenta las necesidades espirituales 

Y emotivas del hombre, y que no sólo considere el esquema 

cientifico de "la máquina para vivir", que ya ha demostrado 

no ser ninguna panacea. 

Seamos criticas y cautelosos, ya que la arquitectura 

postmoderna no es lo nuevo por lo nuevo, ni tampoco es la 

nueva moda de colores pastel. arcos y columnas para los 

aparadores y fiestas de los decoradores de interiores y 

arquitectos de Palanca, que jamás han sufrido la modernidad 

de vivir en un cubo del INFONAVIT. 

La postmodernidad no es un movimiento de izquierda ni 

de derecha, como tampoco lo fue la modernidad, basta 

recordar ejemplos tan claros y opuestos_ como Picasso Y 
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absurdas, y 

_, ., . . -·:·¿ .· ·.·_:-/;.~ .·.,,;, . ·::;: 

Rivera. Y; Chfriéo. E~t~\tip~: de:. Jt'iqúetas. son 

tan sólo h~bri~·. que ~6~ar e~: cuenta que 

Harinétti o 

'el 

problema de la arquitectüra >-i. ia; ~9}alno. ~~ ~nicamente un 

problema estético. 

Hay que rechazar al neocoriservadurismo .. y al nuevo 

monumentalismo fascista con su ma~ejo ¡¡ran'dilocuente del 

lenguaje de la era Rea¡¡an, pero también al inocente 

formalismo moderno que mucho tiene en común con el anterior 

y de cuyos adfesios no nos salvaran ni Godzilla ni los 

terremotos. 
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II. LA BOCHORNOSA REALIDAD. 

Y dijo Dios: '"Haya luz"": y hubo luz. Vió Dios que 
la luz era buena; y separó Dios la luz de las 
tinieblas. Llamó Dios a la luz dia, y a las tinieblas 
las llamó no e.he. Y hubo tarde y hubo mañana: primer 
dia. 

Antiguo Testamento.l 

""En.el principio el Verbo era, y el Verbo era junto a 

Dios, y el:yerbo ·era Dios. El.era, en el principio, junto a 

Dios.Por El, todo fué hecho, y sin El nada se hizo de lo que 

- hásido h-eciho.""2, comienza el Evangelio segun San Juan, y el 

verbo .se hizo verdad, ''Y el Verbo se hizo carne, y puso su 

mórada entre nosotros -y nosotros vimos su gloria, gloria 

·-como la del Unigénito del Padre- lleno de gracia y de 

verdad. "3 Apareció la escritura y vino a perpetuar el verbo, 

el libro sagrado fue verdad inobjetable. Al parecer desde 

hace mucho tiempo el lenguaje se ha antepuesto a una 

realidad concreta. De hecho, en este caso, la realidad misma 

fu-e la presentación de una idea, la idea de Dios. 

''Ver para creer'' decia Santo Tomás, y para representar 

la verdad el verbo y la escritura no fueron suficientes. Se 

necesitaba de ~edios mas espectaculares y convincentes, de 

una eficiencia ya probada como los primeros testimonios del 

hombre y accesibles a un mayor público: la pintura y las 

artes visuales. Estas nos hicieron tratar de ver la 

real id ad, y se con vi rt ieron en la nueva verdad: bastó con 

l. la Sagrada Biblia. Edición Barsa, The Catholic Press, 
Inc., Chicago Illinois, 1965. 
2. Evangelio según San Juan (Prólogo I,I-14), en La Sagrada 
Biblia, Op. Cit. 
3. Ibid. 
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ver las im~genes del cielo y el infierno en las pinturas ·de 

las iglesias, o los grabados antiguos de lugares leJ'anos y 

animales fantásticos, para creer en su existencia. 

Con el advenimiento de la revolución indústr'ial; y 

continuando la búsqueda racional del entendimie'nto de la 

naturaleza, ideal renacentista, la quimica hizo posible que 

en una placa previamente emulsionada y a través de una 

lente, en un sistema similar al del ojo, pudieramos 

registrar las luces y las formas de una determinada escena. 

De hecho en el arte occidental durante mas de trescientos 

e incuenta años, por lo menos, la cámara ha dominado la 

experiencia de IDirar. Por lo tan to la cámara es mucho mas 

antigua que la fotografía. La cámara oscura se descubrió 

alrededor de 1580 como una herramienta para en tender la 

perspectiva y la representación del mundo tridimensional en 

un plano bidimensional, inclusive hay antecedentes desde el 

siglo XV con Leonardo, Durcro y otro~. Ern una cámarn aunque 

sólo fuera una habitación con un agujero a travé:s del cual 

se proyectaba una escena. Canaletto, Vermeer, muchos 

artistas la utilizaron y, naturalmente, quedaron fascinados 

por lo que ocurria. Con la cámara oscura floreció ln pintura 

de caballete y la idea de la ventana condujo inevitablemente 

a un interés por la verosimilitud. A través de un proceso 

rápido y mecánico, se hizo posible la representación 

"directa" de escenas presentes. Es por esto supuestamente, 

que la fotografia liberó a la pintura de su compromiso 

realista, y le permitió nuevas libertades formales y, por lo 
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tanto de contenido. El problema de_ la f~toúafia es la 
-: ;·, 

imagen en tanto que ca_r~ce d·e'.·,': .C?.~,~.r~?.·· :-_el --~·1:1ª?='J:>.º.· y la 

ma_terialidad pasaron a ser proh,i~mii[de'•lai'pi~tur.i: y otras 

artes visuales. 

. ... -.· ... ,, .. 
- que la perspectiva, ha sido -- duran-fe múcho tiempo el 

testimonio mas convincente de la reálidad, de- una realidad 

tuérta que no es cuestionada sino hasta el cubismo, con una 

representación que deja de ser estatica; Hemos visto 

fotografias de guerras, de lugares lejanos como el planeta 

Harte, o la Luna, e ingenuamente hemos creído que los hemos 

visto, o que los hemos conocido. 

Desde sus comienzos, la fotografia se ha encontrado 

inmersa en una disputa acerca de s4u naturaleza y su 

legitimidad como arte. La polémica se ha visto enmarcada en 

extremo por el "imperativo realista", y en el otro por la 

tradición propia del arte pi~tórico. El conflicto, en 

términos estéticos, es entre "veracidad" y "expresión": o 

desaparecer como autor' para dar lugar a una representación 

mas objetiva, donde los objetos se presentan tal cuales son 

y a tráves de ellos se adivina otra presencia, o bien 

erigirse como generador de una obra donde esa otra presencia 

es el resultado de una subjetividad supuestamente abandonada 

a si misma. En el primer caso, la desaparición del autor se 

produce mediante procesos de representación que se acercan 

a los objetos de tal modo que coincidan en lo posible con su 

misma esencia (lo que en este caso implica, más bien, un 
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pareciidp c~ll su' irn~~cÍ:id'. v~~u4>: ,,Ía ~~prfsen,t~ci~n . [ispira a. 

la misma ·c;;;:tegórt~:. el~: 11~'.iial:;y Ji~ /.;1 ~~~~nctÓ caso. la 

re~r~si~-t~~T6:;~/~--~,~~~xh·:, -~h'. :ó·A?~~-~~;;f·id6 ~- .:.-~"i!Íthó tiC_~: los-· abj e-tas, 
'·•,<i•" ~-~,- ··.,:;._···· '·::o~:"'i.~: ···-";~.\ ·~t "« • ••••• 

· 1as for,;,~~~'''¡¡•;¡' ·~;f;i"i¡~ifi'i~~; :misi::~s <sino :·.1,{ huella de 10 

úrépreseátilblr .s'\:'iri~~·;d·~f ~ó~i~os ~tocÍucto de una voluntad 

poseid·a·~, ~;-t~;a;h~~ ~~l~t~:~;~~f=;~1~; <}il-~t{f ica--·-1a·s 1 ibertades. 

. Est~C: ;ii;ii:J~('Jfi!lit'i''~~)i~t¿re;;:lista y arte expresivo es 
·:-:~::;, (). 

refl_ej~ d.el _ ~mó-.nento· ·e~téticci - en el que aparece la 

fotografia; ;_el Ro'~ántic{~ma:>Este determinará el trayecto 
- -2·· 

teórico ·pc;¡r- ,,. ·~·1 ·.·que-•-- se· _discutirá la estética de la 
;·;·: .. '; :'.:._'· 

fotografia., ·y· su· ~st~l·a aún puede ser rastreada en la escena 
. ' . . . 

con temporán·ea .-.: 

L'a ad.opción masiva por parte de la fotograf ia de rasgos 

que la acercaban a la tradición pictórica, y la renuncia 

resultante a los supuestos suyos pro_pios (nitidez. 

precisión, instantaneidad, etc.) y al realismo como 

imperativo, dio lugar a lo que conocemos como Pictorialismo, 

que abarcó gran parte del trabajo fotográfico hasta la 

b6squeda de la fotografia pura a principios del siglo XX. 

Con esta búsqueda, el Pictorialismo fue considerado por los 

nuevos fotógrafos como la expresión de la estética burguesa 

más inmovilista. sentimental, reaccionaria y trasnochada. 

Frente al Romanticismo decimonónico idealista que se apropia 

de una estética ya legitimada históricamente, el modernismo 

progresista utópico -no menos idealista- impone el purismo 

mediante la exploración de la especificidad del medio y el 

respaldo de la técnica. Ambas actitudes intentan ser una 



respuesta a la necesicÍad'd~ le~~ti~ar lá .·fotografía como 

arte. 

La. fotoÚafí~ pu.ra busca la imparcialidad, objetividad 
.:.:·:·"'' 

y verismá ~ pu'es "se trata "esencialmente. de un medio 

honesto"4. Al recuperar una actitud imitativa, la fotografía 

se 'define a si misma como realista y su empresa será de 

demostrar que, puesto que el mundo ha devenido motivo de 

apreciación estética legitima, también ella misma lo es, en 

cuanto pura transparencia representacional. 

En 1926 en una conferencia de fisicos en Como, Niels 

Bohr enunció, que los varios lenguajes posibles para 

articular un sistema son complementarios más que 

intercambiables: "La riqueza de la realidad ... se extiende 

mas allá de los posibles lenguajes, mas allá de toda 

estructura lógica. Cada lenguaje (matemáticas, física, 

pintura, poesia, etc.) puede solo expresar parte de la 

realidad."5 La fotografía es también un lenguaje, y como tal 

cumple la función de comunicar, de expresar su parte de 

realidad, valiéndose de cierto tipo de representación. Ahora 

la fotografía cumple un papel fundamental en la era de la 

comunicación, que llega ya a su crisis. 

No hemos querido o podido ver la capacidad asesina de 

las imágenes y del lenguaje en general, asesina de lo real, 

asesinas de su propio modelo. Esta capacidad asesina se 

4. Edward Weston, Viendo Fotográficamente, en Joan 
Fontcuberta (ed. ), Estética Fotogrti..fica, Blume, Barcelona, 
1984. 
5. Niels Bohr, en Ilya Prigione e Isabelle Stengers, Dialog 
mit der Natur, Hunich: Piper, 1981, pp.237-38. 
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opone a la capacidad dialéctica de la representación como 

mediación de lo Real. La fe occidental, la buena fe, quedó 

comprometida en esta apuesta a favor de la representación: 

que el signo podia .. referirse a lo profundo del significado: 

que .el signo podria intercambiarse por el significado, y que 

;.1·!!ó podria garantizar este intercambio- Dios, por supuesto 

o' f~- -f~26n~ Pero Dios mismo puede ser simulado, es decir, 

·.·.re~~~:ido .··ª signos que atestiguan su existencia. El sistema 

C'olripl"Etto" p'ierde peso, y se vuelve un gigantesco simulacro . 

. N·o: ~e'étráta de algo irreal o falso, sino precisamente de un 

s~~~l~cro, sin intercambio o referencia hacia lo real, pero 

que se intercambia a si mismo en un circuito ininterrumpido. 

La abstracción hoy ya no es la del mapa, el doble, 
el espejo, o el concepto. La simulación ya no es la del 
territorio, el ser referencial o la substancia. Es la 
generación por modelos de lo real sin origen o 
realidad: lo hiperreal. El territorio ya no precede al 
mapa ni lo sobrevive. En lo sucesivo, es el mapa el que 
precede el tcrritorío.6 

En los últimos años, la actividad urtistíca ha 

orientado sus esfuerzos hacia la revisión de la 

representación. Al cuestionar el ideal utópico del proyecto 

ilustrado, ha puesto en entredicho la idea de la actividad 

artistica moderna como la expresión de una subjetividad a 

partir de las posibilidades especificas de un soporte 

determinado. 

"No hay nada mas enganoso que una fotografía." 

Franz Kafka. 

6. Jean Baudríllard. The Precession of Simulacra, en Ar·t 
after Hodernism: Rerhinking Representation. New York, The 
Hew Museum of Contemporary Art, 1964 
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Reciente_mente tuve' la oportunidad de ver una fotografia 

de Pedro Mey'er "tomada probablemente en algún lugar de la 

costa oeste de los E. U.. En la fotografía vemos a un 

persOnaje americano tipico, obeso y sonriente, abrazando a 

une. mujer, tal vez un poco demasiado bella y sensual. La 

escena y la iluminación, hacen que esta fotografíe. blanco y 

negro, parezca una fotografia realista. Y de hecho lo es, en 

un sentido. Sin embargo el enigma radica en la imágen de la 

nujer. tan radiante y perfecta, en su traje de baño, 

sonriente y húmeda, como solo el engaño publicitario nos la 

puede hacer ver. El resto de la escena, no concuerda con 

esta imágen de belleza artificial, tan común en la realidad 

"ideal" que se nos suele presentar en el mass 111edis 

norteamericano, la im.ágen está fuera de contextC>, y por lo 

tanto cambia su significado. A pesar del realismo de la 

fotografía, lo inverosimil del hecho la delata y nos hace 

dudar. La imagen de la mujer no es más que eso: una imágen, 

un signo; en realidad se trata. de una reproducción 

fotográfica, con todo y sus supuestas i'1P licaciones de 

verdad, 01ontada en un cartón. Es una imágen que al igual que 

otras siluetas fotográficas de personajes estadounidenses 

coino el expresidente Ronald Reagnn, o estrellas de 

Hollywood, es tan falsa (o real) como ellos mismos. Estas 

figuras sirven para que la gente "común" se retrate al lado 

de ellas, y consuma un producto cuya aparente finalidad es 

demostrar la autenticidad de los personajes representados. 

La fotografia nos recuerda el engaño del que ella l!lisma 
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nació y funciona como un doble engaño::"el· ri~gativo: .. completo 

y el blanco y negro nos la preserit'· cofuo. foto" puristll, que 

se apega a los ideales del momen~io··.~~·~i~·~v9,; c:uand6· al mismo 

tiempo se vale de .. recursos de ·la )·;tog~afi;, construida, en 

este caso encontrados. 

Resulta curioso que .ci_erta-.fotografia latinoamericana, 

y en particular la mexicana, _se·-·considere hasta cierto punto 

documental y realista, y utilice al mismo tiempo recursos 

poéticos, simbólicos, expresionistas etc., sobre todo a un 

nivel narrativo, que en algún momento debieran haber sido 

considerados extra fotográficos. Si bien es cierto que la 

presentación de los trabajos por lo general es ortodo><a y 

fotopurista, el sentido de los mismos muchas veces deja de 

serlo. 

Alvarez Bravo es uno de los primeros fotográfos en 

intentar construir su fotografía de acuerdo a un sentido 

contemporáneo, diferente al viejo pictor ialismo. 

Formalizando la idea poética de Lautréamont de generar 

significados nuevos a partir de la yu><taposición de 

significa~tes descontextuali2ados, realiza fotograf ias como 

su desnudo "La Buena Fama Durmiendo", que forma una 

escenificación en un tono poético surrealista, an medio de 

vendajes y cactus. También es de notar la importancia 

poética y narrativa de sus titulas. Este trabajo de 

preparación de situaciones se encuentra también en Han Ray. 

lo acompañan busquedas de experimentación formal que tienen 

siempre un sentido poético, y que están emparentadas con l~s 
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Manuel Alvarez Bravo, la buen3 fama durmiendo, 1938. 



activid~de~·:.- ii~er~rÍ.~~ .\Y ;·,pi~tó;,i;,á.s del 
' .:- .-;-;- .--/·:,,' "i' . :'i_co.,~ - ;');,-~-- ':·:;,-·. · ... : • -

.. surreal_ista; peú':cju~; ai!lanza"n 'e'n '1a fotografia un peso 

movimiento 

-~-! :·: ·-·:. ': - •,:_, 

.•. ::I~:º~,~m};l.r~;i~~j~~;~f !:gct:: 
" ·. -

cóntradictorio de irrealidad 

un caso similar habria que 

. ···.·· .... ,. En \C,~ ;.~6s ~es~i,t.a r;es Krims y Duane tlichaels, no solo 

realista" sino que, además, 
"- '.· 

ir~iiilO;.n ~-- problematizan sobre él. Además de preparar la 
': .,:_;,_.,.-._ .. --.·-.- .. 

: escena a fotografiar. incorporan textos. utilizan dobles 

expos-iciones y otros efectos diversos, o presentan 

secuencias en lugar de una imágenes independientes aportando 

una dimensión narrativa cinematográfica. 

David Hockney, buscando una manera de abarcar un 

espacio mayor fotografiado sin la distorsión del gran 

angular, comenzó a realizar ensamblajes de fotografias, 

primero con Polaroids y luego con fotografias a color. En 

ellos trató de inco~porar la temporalidad, y de romper con 

la vieja idea de la perspectiva estática en la fotografía. 

incorporando a ésta la experiencia cubista. Para realizar 

estos ensamblajes era necesario recorrer un espacio y un 

tiempo, por lo que la imagen resultante carece de una 

perspectiva ortodoxa. pues cada fotografia tiene su punto de 

fusa propio y la obra resultante es una mezcla de estas 

donde la perspectiva es controlada y "distorsionada" por el 

artista de manera cóncava. convexa, o múltiple segtin su 

interés. creando una representación diferente de la 

tridimensionalidad en dos planos. Hockney relaciona esta 
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David Hockney, desnudo, 1984, (collage fotográfico: 
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fo·~n;~.·d0-. r~~-re·~·ent-~r- a'"la 'expe'Í:'ie'ricia'.· de .. m.irar ·con :·dcis' -~_Jos 
y la. visió~' mültiple que estó iillp1i.'b .. >c'~~~~i..:J:' i;~: 1á ~ud 

',: .. .,, __ ·--· 

vemos en ·tres· dimensiories-.' · \~:~: ~~:~~~~:· i-~~): ···''" 
. ,_._ ·:· 'f:·-

l:'iisionera. toda.viá. de ia. qa~~~dail·:j~ih~tá 'ª .lá.. 

a.u ton amia., a.utoref erencia.lidad, Y, t~~~di¡,¡¡'(¡g\¡óf;(';;d¡;'•11i< oora' 
de arte, la. fotografia artistica 'iiiad¿rn~t.se" ha ~~:ii.n~dó 'en 

su propia irrelevancia y triv_i.alid-S.d;, :·:se:;·. hB.: .--:~~rI-aci·ri--:·-- lo-S 
• -'· o-._. --·~·-.e ~o-'.{~c·· -_,._;./_·. ·e' ·-

CaminOS y se ha quedado sin téner '. a.· ilci'nd'é\. ir> Ha quedado 

atrapada en la representación d¡~--~~-~~-. ;~_::~~-; ia - idea·. Kantiana 

que Lyotard centraliza alrededor> del•-• 'concepto,. de lo 

sublime. 7 

Ahora es evidente que las' obras~··.texté:>s, fotografias, 

son formalizaciones que no nos remiten. a un sentido 

trascendente sino· a la multiplicidad de procedencias Y 

conexiones que los generan: 

Ahora sabemos que uri texto no es una simple linea de 
palabras de un solo significado "teológico" (el 
''mensaje'' del Autor-Dios} sino un espacio 
multidirnensional en el que una variedad de escritos, 
ninguno de ellos originul, se me:!C'll'ln y entrechocan. El 
texto es un tejido de citas procedentes de los 
inumerables centros de cultura ... Superando al Autor, 
el escrito ya no lleva dentro de él pasiones. humores, 
sentimientos, impresiones, sino más bien ese inmenso 
diccionario desde el cual dibuja una escritura que no 
conoce interrupción: la vida no hace más que imitar al 
libro y el libro mismo es sólo un tejido de signos, una 
imitación que está perdida, inf init8mente aplazadaB. 

La percepción posmoderna, ya no puede proceder a una 

aproximación directa a la naturaleza porque se desenvuelve 

7. J.F. Lyotard, La posmodernidad (explicada a los niños), 
Gedisa, Barcelona, 1987. 
8. Roland Barthes, The Death of the Author, citado en 
Abigail Soloruon-Godeau, Photography after Art Photography, 
en Brian Wallis (ed.), Art after Hodernism. Op. Cit. 



forma de. r_epre~ie~t.ar:.~- la: e;<peri0-~cia. dEi;, mirar con dos ojos 

Y la visi6n ~1Üti~l~_ .que esto implica, gracias a la cual 

vemos en tres dimensiones. 

Prisionei:a. todavia de la fidelidad purista a la 

autonomia, autoreferencialidad, y trascendencia de la obra 

de· arte, la fotografia artistica moderna se ha confinado en 

su propia irrelevancia y trivialidad, se ha cerrado los 

caminos y se ha quedado sin tener a donde ir. Ha quedado 

atrapada en la representación directa y en _ls. idea Kantiana 

que Lyotard centraliza alrededor del concepto ae lo 

sublime.? 

Ahora es evidente que las obras, textos," f~tografias, 

son formalizaciones que no nos remiten. a un Sentido 

trascendente sino a la multiplicidad de procedencias y 

conexiones que los generan: 

Ahora sabemos que uri texto no es una simple linea de 
palabras de un solo significado "teológico" (el 
"mensaje" del Autor-Dios) sino un espacio 
multidimensionel f:!n el que una variedad de escritos, 
ninguno de ellos original, se mezclan y entrechocan. El 
texto es un tejido de citas procedentes de los 
inumerables centros de cultura ... Superando al Autor. 
el escrito ya no lleva dentro de él pasiones, humores, 
sentimientos, impresiones, sino más bien ese inmenso 
diccionario desde el cual dibuja una escritura que no 
conoce interrupción: la vida no hace más que imitar al 
libro y el libro mismo es sólo un tejido de signos, una 
imitación que está perdida, infinitamente aplazadas. 

La percepción posmoderna, ya no puede proceder a una 

aproximación directa a la naturaleza porque se desenvuelve 

7. J.F. Lyotard, La posmodernidad (explicada a los niños), 
Gedisa, Barcelona, 1987. 
8. Roland Barthes, The Death of the Author, citado en 
Abigail Solomon-Godeau, Photography after Art Photography, 
en Brian Wallis (ed.), Art after Hodernism. Op. Cit. 
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en un entorno mediatizado culturalmente, absolutamente 

artificialiiado. Por eso las propiedades que ahora hacen de 

la fotografía un medio privilegiado son precisamente 

aquellas que durante generaciones hablan repudiado los 

artistas fotógrafos. La difusión de los medios y la 

sobreabundancia de imágenes y referencias no dejan 

posibilidad a la originalidad y a la autoria. Temas de 

primordial importancia en el cuestionamiento de la 

modernidad, y de la sociedad de consumo post-industrial, 

tales como la originalidad, la subjetividad, y la autoria 

son intrinsecos al proceso fotográfico en si: problemas como 

el simulacro, el estereotipo, y la posición sexual y social 

del sujeto al que se dirige el mensaje son centrales en la 

producción y e 1 funcionamiento de la publicidad y otras 

formas mass-media de la fotografia. 

Apropiación, cita, deconstrucción, escenificación son 

tacticas es¡:.ecificuo de la actividod artistica de fin de 

siglo. Esto conlleva en la fotografta el cuestionaniento del 

"imperativo realista", 

Pienso inmediatamente en la obra de Joel Peter Witkin. 

Como heredero de la escenificación surrealista, sus imágenes 

de revelación, corresponden a leyes divinas, oscuras, a la 

pesadilla de un pasado incierto que a la vez es 

incomprensiblemente presente, en la que la alteración no 

respeta lógica, presentación, ni moral. Es la convulsiva 

belleza del exceso, y de la perturbación de nuestros canones 

antiguos: el fervor religioso es el generador ·de este 



~~,_. :·~;~_ 
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formalismo esteticista, ,que tras su sensacionalismo oculta 

su buen gusto. Se sirve de la realidad (la realidad de la 

fotografia de guerra/ d:e·la: ·pornografía y de la fotografia 

médica), para crear... imág-fiDes-)1u~ como realidad solo existen 

en la fotograf.ia:. 
, . ., 

. En la obra cté:~candy .s.herman, se representan el sueño 

enajenante de io~ ·· É. U. de la posguerra, el "realismo" 

cinematográfico, la t.v. y el mass media, rector de 

estéticas y conductas de este pueblo primitivo del futuro. 

En sus autorretratos la esciuizofrénia y la múltiple 

personalidad funcionan no solo como metáforas en un contexto 

donde esto se valora cuando significa poder de compra. y la 

posibilidad de ir cambiando de esencias según las modas. Es 

la búsqueda de identidad, en un contexto donde esta es su 

misma ausencia. Su trabajo fotográfico ha crecido en formato 

y dramatismo llegando a un punto de dificil salida, junto al 

performance Y con la aúeptaci6n del mundo artistico, 

llegando al exceso granguiñolesco, donde la cuestión de 

expresión personal queda desarticulada detrás de una 

interpretación, de la asunción de un papel. La subjetividad 

se presenta como artificio de representación. 

Que sucede cuando al elegir ese fragmento de realidad 

que supuestamente nos idert if ica, tomamos uno ya 

seleccionado con anterioridad. La apropiación de imágenes 

ajenas de manera cínica y directa es el recurso de Sherrie 

Levine para hacer un enunciado critico al fundamento 

subjetivista, donde cualquier resquicio de autoría se 

33 



Cindy Sh8rman, sin t.itulo 142, 198ó. 



34 

esfuma. 

La lista de autores preocupados en la representación y 

la construcción de la imágen, continua, y podriamos 

inencionar a Laurie Simmons, Sarah Charlesworth 1 Christian 

Boltanski, Bernard Faucon, Joan Fontcuberta, la fotografia 

romtntica de Ruth Thorne Thomsen con un sentido particular 

de la historicidad que recrea imágenes del pasado, simulando 

las fotografias de viajeros que ayudarian a eliminar la 

''mera especulación vaga'' acerca de la historia, y otros, que 

abarcan un espectro mayor de estrategias que podriamos 

considerar dentro de un mismo orden. Hablar de la fotografia 

construida como género sólo tiene sentido cuando la 

escenificación es intencionada. Andreas Mil ller-Pohle 

distingue cinco tácticas9: 

RSCRNIFICACI6N DRL SUJRTO, que abarca practicas como el 

autorretrato, performance, ''body art'', etc. 

RSCHNIFICAC16N DRL APARATO, en base al cuestionamiento 

de la tecnoiogia eslandari:ada y sus programas de 

utilización, con resultados tales cono la "fotografía 

generativa'' o el ''visualismo'', 

RSCENIFICACI6N DEL OBJETO, a partir de la preparación 

de la situación a fotografiar como en el caso de la 

naturaleza muerta y el "fabricated to 
0

be photographed" 

en general. 

RSCRNIFICAC16N DR LA LUZ, a través de la manipulación y 

uso alternativo de las fuentes de luz (" photographic 

9. A. MUller-Pohle, ··et\otography as Staging", European 
Photography, #34, abril-mayo-junio de 1966. 



Ruth 'rhorne-'rnomsen, .. ·(expediticin s"riei:J. twsto "°" humbN 

pequen.o. /tonumen t Val üy;·· Uta·h, ·l\31:!4. 
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interruptus") o del espectro electromagnético 

(fotografía infrarroja o de rayos X). 

BSCBNIFICACióN DE LA PROPIA IMAGEN, en .forma de 

instalación multimedia, secuencialidad, abar.~ail:da·. 

ámbito de la presentación final. 
;:-: :~:· 

En México encontramos dentro de ··~·un·.~:;, c1inteXtO 
. ,···. -.. 

principaltñente foto-purista y de representación o-;toda.Xa ·· 

situaciones contradictorias y particulares. Es dificil 

hablar de realismo en un mundo donde "la realidad no 

i~porta, importa el mito'',10 donde el pensamiento mágico y 

el. religioso han forjado símbolos que nos son dtiles para 

encomendarnos a la protección de las potencias cósmicas de 

las _cuáles se cree depende la existencia. Asi, gran ndmero 

de fotógrafos, al querer reflejar esa compleja "realidad", 

se han valido de recursos poéticos, pictoricistas y un 

arsenal de códigos y símbolos. En casos como el de Graciela 

Iturbide esto crea imágenes de una poesia y un impacto 

viSual muy especial, de una realidad inexplicable al 

pensamiento occidental, lo moderno que ha dado nacimiento al 

término de ''realismo migico''. 

Es cierto que el avance de la fotografia "construida" y 

de nuevas formas de representación, que compiten en 

presencia visual con otras artes visuales, ha estado ligado 

al surgimiento de nuevos recursos tecnológicos, tales como 

la posibilidad de trabajar Polaroids o Cibachromes en gran 

formato, sin embargo también es cierto que el auge de la 

10. Paul ~estheim, Ls Esculturs del Héxico Antiguo, 
U.N.A.tt., México, 1956. 



fot~grS:fia· dél: mo~~nto. de.cisivo fue en gran parte resultado 

de· la ~.inverición de obturadores mas rápidos, y de nuevos 

medios de impresión como el offset que hicieron posible la 

reProduCciÓn masiva de la imágen. Con nuevos soportes 

electrónicos y el uso de las computadoras podemos adelantar 

que el reciclaje de otras imágenes y la orientación 

"construida" serán estrategias muy comunes en el futuro. 

Sin embargo, es de mencionar el trabajo de algunos 

fotógrafos mexicanos, que con un mínimo de recursos se han 

adentrado en la exploración de estas posibilidades. Tal es 

el casa de las fotograf ias tomadas con una cámara de 

plástico de cinco dólares por Carlos Somonte. Estas 

funcionan como impresiones en las que la calidad borrosa y 

la atmósfera particular en cada copia forman parte inherente 

del mensaje. De esta manera sus fotografias de panchitos se 

pueden leer como una metáfora particularmente hermosa, de la 

violencia y austeridad de la pobreza de los cordones de 

iniseria de la pesadilla urbana de la ciudad de Héxico. Esto 

va evidentemente en contra de las mas veneradas convenciones 

del trayecto oficial de la historia de la fotografia: la 

sacralidad del papel fotográfico, de la cámara, la 

exposición perfecta y la copia inmaculada. 

Otro caso sería el de las secuencias y las cajas con 

polaroids de Adolfotógrafo, en las que el simbolismo y la 

narración se valen de la red de códigos enfrentados de la 

cultura popular, de la historia del arte y de las obsesiones 

personales del autor, para crear objetos y fetiches bárrocos 
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Carlos Somonte, el roto, 1988. 
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de diferentes niveles· de. significación y medios de 
< .. . -; > .- ·' '. . i . .: 

presentación. Un hall~zgo. ba~t'!l.n\e curioso es la cámara que 

inventó Paolo GoÚ ·~o·n/ .L.cgo .·.:ingenio y sin depender de 

.costosa alta tecnoiog.ia.· .H.aciendo mas lenta la velocidad de 

las cortinillas d~ ·· úna:. cámara vieja logra registrar cuerpos 

en movimiento con fondOs estáticos, creando desnudos y 

retratos- distorsiOnados que nos remiten a la pintura de 

Bacon. Aunque· las fotografias acaban siendo efectistas y 

formnlistas (cualidades o defectos que podemos encontrar en 

la obra de otros artistas con los que ha trabajado) son 

interesantes y creativas en estos términos; ojalá también 

buscaran serlo en su manejo del lenguaje y las ideas. 

También se han abierto espacios que dan cabida a nuevas 

búsquedas y que con avidez buscan nuevos artistas, donde la 

fotografia ha sido incluida sola o junto otras disciplinas. 

Diversas exposiciones como la de ''veinteafferos'', y otras en 

El Ghetto y El Salón de los Aztecas, hacen que en el 

contexto nacional la fotograf ia construida y otras busquedas 

interdisciplinarias sean cada vez mas frecuentes. Artistas y 

fotógrafos jovenes se adentran en nuevas formas de 

narración. significación, y presentación, muchas veces sin 

un alto nivel de calidad y profesionalismo, Y en ocasiones 

guiados por pura intuición. sin información Y sin mucha 

preparación. Pero existen excepciones, algunos fotógrafos 

del Taller de los Lunes entre los que quisiera mencionar las 

escenificaciones expresionistas y simbólicas de Juan 

Bernardo Kuehne y ~e '?tros, «i?-?.mO Lupita Miranda, con sus 
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:.. - - , ·."'.'.· -.->· ",', .· -: .· 
construcciones·,_·:de · ~~f-~~_l_(:cnar.~~t)~a /;: __ y_ ~~.ri~~: -~"9-ra,i~s ~: ''.~C!n 

sus -. a~r~_P·¡;_91ci;ri~~-~:._ ,:·~J~\'.'.~·~i~~n'··:,~ b·e~Í'i~-·~-rid~:::it·r-~b'~j-~-/-_d\~-~-~~ 
. ' . .. .··-~.;.·~---~:-- ~"·· ./:·.'.;.' :~:.:~.;;··:~:. -,,. 

cons.ide~-~-r·:.-~-n·>e~ ~,f:;~f ~~};:; · :-·,;: '.:-:~~-- ··· ···> ·'.::; 5/~.' ;:·'.~~~:::.:'. ;};~;;_~/~;- ·;<-;t_> "· 
li~9~-:~-~-~-~~?~i?~Y :-~sYgn1ii:d"B'.d\j·_;" ~~~<:: !--nst ·r·ep,r:~·s,e·nt-aé'itni-,~·':en~ 

pri~~i;.:~·~1ug~r.: -'·:~_ --~~.: ~-i~/;i- · :~--- -.,~~~;;~:k;;"~-~~f ~~JJ-- -':;:~;t~; :~~~:~-:~~-~-~~: 
. C!>~1'~ct'~As,;~:~d~ ~J;1~?pe~o y;rm:~~n~'e átrinéhehdás·~en. los . 
-~-:~~~-~~i~-~~-~-~:JS:_~;.VJ~,U'a!-~S ~;~Í:~:~, ~ . .:ir.c··~·¡;i·u~'l~_s·-; 'Ciü0 '.:. U~-~~º~_:~. cU~n·do:~.~ ·nos·-~_'.., 
}.·~~~;;¿~:i:~~-6~··.~ .ri~6-ri_:_;:·~·i·· ~~nd~'..:P~~c·ep{ib'i~ ,. y no solO ~~~-~~~~--~~~ · 

"' - ; : ... '. . : ·--~·.-: ". ,.,..,. " . " " - " - - .. 
i~;¿~~~~fr·~·a r~'pn~en\ación bidimensional dé una realldad 

.,_,-._ 

-oc·fr-idi·men·s·to·na:i;~~tté'~-~ ~f'~;·~-~,~:~~,-r·e-.' 
_.-.; __ ·d· i~-:~:b-~~:-i·b~·~:d·~: ~:-~o-~'~/., en e·1·. caso de los 

iiñ~~-rfecta, 

~~pamllrici i~: <-i~éi~ 
>d~~encl·:; ·~·si:;'~~re• del· uso que le queremos dar,• a 't~~~a, 
. ~.d i~~6-;s.ion··.\. ¡,~~- .~-~~·~:~:~.Jf i:f ª~~ac'i;a1, pro·~-orci·6:~a-·. -~i\n·ág'~~Fe~::; 

q~e_)·~:- rlo:{~·~:~~~~-:: ·f·,~~l' ~ ... :~e·. ~;~:ría:-~- man-~r~ ·i·n-~éd iElta ;/(N.;3'6:~.: i:f~~~~~-~ -· . 

.. 'valier~.;~ <J~! dódigÓ·~ /de', i~f~fma~ió~· ci~ntifica':~IJ;·¡~~~~,t: [· 

··.;:1rá¡t~·:;~I::~~i~I:ii:1r•1t:11~>~1t:~t~n·ªLi~!1'ftGj~\~i~tjj'.,·.·············· 
e l~~ ... ~~·~;,~;imbÓ il!';;c;;,'é~'~;;d:;:~t~i~'.··~¡¡~íi: éíi tig~¿~,:~;;:ii~ 'ci~ íé> ; .···: 

· . •q~e· :~·~: . • ·~;~ .f~ i{i~~6~~~-~~~:;,\·i~~;~~;·,,.,~l~tii&~~;;¡-,;~·~~~e:f;nás: ·•· · ··· 

de.la efi~ie~ci~ ·~elile:gua~e que de la r~pr~'s'.e~tación. en 

téimfn.o's ineramerit8 . visuales-perceptuales. ; ' 1 L~;. :ie.S.ii.d~d: es 

mas real ·en bl.anco y negro·' 11 le dke Octavio .Pa:i 'a •¡.¡·~·nu~i 
·_ ·. ;--· 

Alvarez Bravo, e indudablemente ya tenemos - mas·.de ~-Ü~::·Siii_~Ci 

de historia de la fotografía que justifica tal daltonismo 

real is ta. 

11. Octavio Paz en su poema '•Cara al Tiempo.,. dedicado a 
Manuel Alvarez Bravo en: Octavio Paz, Hanuel Alvarez Bravo. 
Instante y Revelación. Fondo Nacional para Actividades 
Sociales, México, 1982. 
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También·_. hay:· uri; ."realismÓ· ideológico", y ¿cuántos 

artista-~ .--pr'~ci-~a~:~~ .. te'.~;'.k·qü·~J.-10'~ ·.q~·e acusaban de "escapismo" 
'·-', 

y .de·_ •· fr·re~'!"ié·~·b~~-/,¡;~·::_;-··~-J-,~ .:COmP.S:ñe?as- . tuVieron que esconder 
~:-.;~,i':;\,:),/~::.;.:'.::~·. ,._ ·-:' 

s_us··:--~Oe~a~T'.~i stfS'J:.c1i8.drOS"~- Y.'·:;··si.úC. nCivelas? De la noche a la 
. -·,'. •,-:,-f: -~ -;:,~~'.: ~ "~L:~. :...~· 

mO:i'iS.'rl'a·,::·-sin·· :~ie;Vró~;-_'a~º'iso, :'t~á&s-~:esas obras perdieron su 

car¡cter · .. ~eal i.ita'; y ; ~po~ d.;c'.ir l~ asi, hasta su reillidad, 

E~téti~~merit~ resultó ~~b;~ : ~nútil la onerosa ~are~ 
--- . -:·"'·'· -

reproducir las apariencias de la realidad por los que~· se 

pensaban dueños del secreto de la marcha de .la historia ·.Y 

del mundo. 

¿Cómo podemos esperar un reflejo fiel de la realidad en 

la fotografla, cuando es la realidad la que empezamos a ver 

siguiendo el modelo de sus representaciones?. 

El fin de la actitud purista obedece también a la falta 

de necesidad de legitimación del medio como arte dentro de 

un entorno que ya lo ha integrado como tal. Puesto que la 

fotografia es un soporte artístico legitimo no tiene porque 

apartarse en su proceso y su factura de activida.deS 

e:rt-iSticEúi pr6xinlas. El medio jarnS.s será un fin én ~.i: -.. --Ss 

··{~ 'ac;t i tud de usar la cámara para un resultado fin al que no 
:.:-_, __ ·_--:'.'" > • 
OeceSa-riamente tiene mucho que ver con la cámara." 12 

Paraf.raseando a Picasso diré que en el momento en que la 

fotog~afia ·se asuma como una gran mentira nos dirá toda la 

verdad. Tal ve2 ahora la fotografía tendrá mas libertades, 

cuando exploremos su condición de representación y el mito 

de esta como indicio de realidad. El lenguaje como verdad ha 

12. Entrevista con Larry Frascella, "Cindy Sherman's Tales 
of Terror." Aperture) verano 1986, p.49 



·servido =mas.· como :-~~_mP\~c-~,;}_e~.· f.er()l:-zar m·ítas' :cluÍ:t~rB.les· de 

poder Y,: posesi¿n <Ju;; para il:ne~ ~stét¡co~: y el medio 

testÍ.mo'~"io .. ::·--_~e;dad /·es ~\ihoi-·a la-}·t"~lie~i~-ióÍl_,·. 
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III. NI DE AQUI NI DE ALLA. 

Even with all the tanks and gunships from the Soviet 
Union, my guess is that the Sandinistas would make it 
about as far as the shopping center in Pecas befare 
Roger Staubach came out of retirement, teamed up with 
some off-duty Texas Rangers and the front four of the 
Dallas Cowboys and pushed the Sandinistas down the 
river, out across the gulf and right back to Havana 
~here they belong. 

Ronald Reagan, 1986.1 

Otro lenguaje, otra alma. 

¿Por que seri que gran parte de las canciones de rock, 

al ser traducidas al español, pierden su sentido pop Y 

suenan romanticas?. 

III. 1. La cortina de nopal. 

En :1853. en el .Tratado de Limites, o De La Hesilla, 
. . 

.también:: conocido como Compra Gadsden quedó establecida la 

·. fron.ter·a ·entro· México y los Estados Unidos de la siguiente 

,manera:· 

La República Mexicana conviene en senalar para lo 
sucesivo como verdaderos limites con los Estados 
Unidos, los siguientes: Subsistiendo la misma linea 
divisoria entre las dos Californias, tal cual está ya 

l. ''Aun con todos los tanques y barcos de guerra de la Unión 
Soviética, mi pronó!jtico es que los sandinistas llegarían 
hasta el centro comercial de Peces antes de que Roger 
Staubach dejara su jubilación, hiciera equipo con algunos 
· Rangers· de Texas fuera de sus obligaciones y con los 
cuatro frontales de los vaqueros de Dallas y empujaran a los 
sandinistas al sur del río, hasta cruzar el golfo a la 
Havana donde ellos pertenecen." Ronald Reagan, en su campa~a 
para candidato repóblicano en Texas, citado en ''Overheard," 
Neewsweek, (agosto 4, 1986), p.11., en David Joselit, 
"Modern Leisure", Yve-Alain Sois, Thomas Crow, et. al.: 
Endgame. Referenoe and Simula.tion in Recent Painting and 
Sculpture. The Institute of Contemporary Art, Bastan, Hass., 
E.E.U.U., 1987, p.82. 





definida y marcada conforme al articulo V del tratado 
de Guadalupe Hidalgo, los límites entre las dos 
RepUblicas serán los que siguen: comenzando en el golfo 
de Héxico a tres leguas de distancia de la costa frente 
a la desembocadura del Río Grande, como se estipuló en 
el articulo V del Tratado de Guadalupe Hialgo; de allí, 
según se fija en dicho articulo, hasta la mitad de 
aquel río, al punto donde la paralela de 31º 47', de 
latitud norte atraviesa el mismo ria; de allí, cien 
millas en línea recta al oeste; de allí al sur de la 
paralela del 31º 21' de latitud norte; de alli 
siguiendo dicha paralela hasta el 111º al oeste del 
meridiano de Greenwich¡ de allí en línea recta a un 
punto en el ria Colorado, 20 millas inglesas abajo de 
la unión de los rios Gila y Colorado; de alli por la 
mitad de dicho Ria Colorado, ria Colorado, río arriba 
hasta donde se encuentra la actual linea divisoria 
entre los Estados Unidos y Héxico.2 

El Tratado de Guadalupe Hidalgo significó para México 

la pérdida de 2.263,866 Km'; el de La Hesilla, otros 109,574 

Km•. Pero, salvo las divagaciones de los rios la frontera 

quedo fijada en definitiva, con una longitud de 2,597 Km. 

Esta arbitraria linea divisoria con todo y sus 

alambradas, helicópteros, visores infrarrojos y equipo de 

alta tecnologia, para tratar de controlar lo incontrolable, 

-es' Una de las tantas causas- -y consecuencias de nuestra 

historia, y del enfrentamiento de culturas, mundos e 

intereses diferentes que han encontrado dificultades 

esenciales en su relación. 

En México al igual que en otros paises la idea de 

identidad en el arte ha sido rechazada y reinventada a 
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varios niveles¡ desde una escuela internacionalista que,, 

desecho valores locales en favor de ''universales'', hasta la 

escuela muralista mexicana, que nos procuró_ ~na _,versi~n 

2. Director: José Roge lio Alvarez, EnciolopecÚs de Heiico, 
tomo 4, Enciclopedia de México, México, 1977, ,-pp~419.~-420i·-



idealizada de la verdad histó~ica. Ó'~· ctialqui~r ·.;anera. el 

México moderno, indust.riaifz'ad~· .. ~:·n6·s·.'·/~~i\Si.,<~ .·:·~;.ft~~~:·· á?Dbas 

perspectivas. 

Nuestro pasado es compartido taínbién por algunos 

artistas del otro lado de la frontera, y el presente de 

alguna manera lo compartimos también de este lado. "Estados 

Unidos es la versión original de la modernidad. nosotros 

sólo su versión doblada o subtitulada, "3 nos dice 

Baudrillard refiriéndose a Europa, en México los doblajes 

son adem~s muy malos y no siempre traducen todo, pero es un 

hecho que nuestra relación con la modernidad depende mucho 

de nuestra dificil relación con los E.U .. Tanto los artistas 

chicanos, como muchos mexicanos tenenos e 1 terrible 

conflicto de tratar de responder a un pasado y una identidad 

que es cada dia mas dificil de definir y la pretensión de 

participar también del arte "universal". A pesar de que los 

contextos son diferentes, me interesa este conflicto común 

pues creo que el entendimiento entre el arte mexicano 

contemporaneo y su equivalente chicano (y porque no también 

cierto arte americano) los puede enriquecer y debe ayudar a 

la comprensión de ambos en un medio que sin entenderlos por 

lo general no los acepta o no los conoce. Decir algo 

inteligente de temas como el arte, la identidad y la idea de 

nación es algo muy dificil, pero tratar de definir una 

postura es al menos para mi importante e inevitable. Estos 

son algunos de los motivos de estas reflexiones. 

3. Jean Baudrillard, Am~rics. Editorial Anagrama, Barcelona, 
España, 1987, p.106. 
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III.2. Rompiendo con la ruptura. 

En julio de 1978, Enrique Guzmán descolgó el 
cuadro Serie 2, Negro Ho.4 de Beatriz Zamora premiado 
en el primer Salón de pintura organizado por el INBA, y 
lo arrastró a través de la Sala Nacional del Palacio de 
Bellas Artes con la intención de lanzarlo al vacío 
desde las escaleras. Dicen también que lo pisoteó y 
golpeó con un extinguidor.4 
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Ambos artistas y esta anécdota ejemplifican de manera 

clara una polémica actual. Por un lado Beatriz Zamora, una 

pintora que lleva posturas minimalistas a sus últimos 

extremos, que pinta cuadros negros con toda una compleja 

teoría de las distintas posibilidades de ese color. Una 

actitud formalista con todo un sentido mistico "'tardo-

moderno", que pretende ubicarse dentro de lo "nuevo", lo 

''universal'', lo ''original'', todo esto de manera relativa si 

nos acordamos de Halevich. Ahora habria que preguntarse el 

sentido de tales adjetivos y ver si todavia podemos creer en 

y_· en el negro panorama de los cuadros negros. 

Por otro lado tenemos el caso de Enrique Guzmán, un 

: P.·irit:or que vivia de las imágenes y que no podia soportar la 

irrupción del negro. ··Invento la realidad median te simbo los 

pr9pios''5 declaraba. ''Espiritualmente Enrique Guzmán es un 

romántico subversivo, tecnicamente es un pintor de formación 

rigurosa y tradicional"6, nos dice Teresa del Conde. Este 

4. Olivier Debroise, "Música para solitarios", en Olivier 
Debroise y Teresa del Conde, Enrique Guzmán 1952-1986, 
Instituto Nacional de Bellas Artes, Héxico, 1987. 
5. '"La dimensión onirica de Enrique Guzmán"", El Sol de 
Héxico, 7 de enero de 1978, México, en op. cit. 
6. Teresa del Conde, ''Enrique Guzmén ingresó al Laberinto'', 





como 
.·,, 

ejerc,ic,ios, 'técn'ico:s·, para rec'uperar y recrear un lenguaje 

figur'aúvo' ··usando', imágenes del pasado y del presente. A 

~-~-~1/:é~:\~~~---· -~·;~o'~'iaciones conscientes creó simbo los para hacer 

:úna pintura alegórica y narrativa, "Al confundir categorias 

-de:tiempo, lugar y esencia, ha ido formando contextos que lo 
-- -- . . 

miíltienen siempre dentro de los parámetros de la ambiguo. "7 

El recuerdo de los templos griegos. de las pirámides 

prehispánicas y el de construcciones modernas o fantásticas, 

sin ningún intento de objetividad histórica, produce un 

manejo del tiempo, que fija en un momento dado el pasado y 

el presente con una proyección futura. El humor negro, el 

kitsch y ,el saqueo de' la imaginaria del pasado se integraron 

en una cr\tiCi'.-.··~~~~·. -~~vo. como premisa la inconformidad, 
.""·-·::·:;· 

para 

conf~·rm·~t:~·uri·~~,}·.re·~~~~f~ simbólico desconcertante,. agresivo_ y 
du1zdn .<~~ ~~z,"B 

'Erir'ique Guzmán se ahorcó e 1 ocho de mayo de 1906 en 

Aguas-calferltes, -hUndiéndose en la leyenda en el último de 

sus simulacros destructivos. Oebroise afirma: ''asesino de la 

realidad, parece haberse refugiado en el mundo de las 

apariencias y de los signos. Caso tipico de la psiquiatria: 

abominar el horror cotidiano, disfrazarlo con signos, 

expresarse desde la ambivalencia."9 

Este arte representativo y "tradicional" (en un sentido) 

pretendió romper con una abstración académica establecida 

en op. c t . . 
7. Op. e t. 
B. Op. e t. 
9. Op. e t. 
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que en su juego formal perdia significado. 

Ante 01 nacionalismo que se venia imponia en el arte 

mexicano, producto de la revolución mexicana, los artistas 

del medio siglo adoptaron, la simple postura universalista 

del arte moderno. Es decir, en contra de un arte mexicano 

supuestamente "local", producto de la he rene ia y de las 

tradiciones de una cultura particular 1 buscaron un arte 

"nuevo" que solo respondiera al lenguaje universal de la 

pintura. Un sistellla que basaba sus códigos en la razón, 

podria y deberla ser igual a todos los hombres sin importar 

credo ni raza. Valores como la bidimensionalidad de la 

pintura se volvieron un fin en si. ''Lo mis preciado en la 

creación pictórica es el color y la textura; constituyen la 

esencia pictórica a la que e 1 tema siempre ha matado." 10 

Asi pues estos artistas adoptaron la abstracción lirica 

europea, el expresionismo abstracto y el geometrismo en 

contra de una escuela mexicana estancada. Al muralismo se le 

condenó como un arte nlienado, en función de un mensaje 

social y didáctico, que en vez de acercarse a la cultura 

universal aislaba una cultura particular. 

Podemos afirmar que el fin del modernismo llegó a México 

el 19 de septiembre de 1985, pero el 6 de agosto de 1988 

volvió a nacer con artificiales e inmorales métodos, segdn 

declaró Moisés Zabludowski en una mesa redonda en el museo 

Tamayo. Cuestionar aqui el fracaso de dicho proyecto 

10. Kasimir Malévich, en Andrei Nakov, Simón Marchán Fiz, 
Harc Dachy, Dada y Constructivismo. Centro de Arte Reina 
Soria, Madrid, España, 1989, p.207. 
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moderno, en el que sólo nuestros cínicos políticos dicen 

creer, seria caer en el lugar comtln del momento. Bast~ con 

asomarnos por la ventana en una mañana de invierno en la 

ciudad de Héxico_~ ver (si es que se puede) a traves del 

smog, los sobrepoblados suburbios .de inmigrantes del campo 

que vienen a trabajar en las fábricas del progreso y del 

Capital extranjero, mientras explota algún tanque de gas, 

nos cae una avioneta, un edificio, o la nube radiactiva de 

Laguna Verde; o ver nuestra "democracia", para darnos cuenta 

que esta modernidad, "la nuestra, la_que nos pertenece", no 

es precisamente la utopia de -1a razón,- ni nada que apunte 

hacia algo "mejor". 

Es curioso que el arte nacionalista se ha dado a 

conocer, y llama mas la atención en el extranjero que este 

supuesto arte internacional, pasando a formar parte del 

llamado arte ··universal". Cierto es que muchas veces el 

extranjero y ciertos artistas buscan el folclorismo y el 

cliche de lo mexicano de manera muy cuestionable, pero de la 

misma manera otros caen en los cliches de lo nuevo y lo 

internacional y por lo general con retraso. La inmensa 

diversidad de sociedades, sus distintas historias, y la 

riqueza y pluralidad de las culturas, no impiden la 

universalidad de algunos rasgos, de valores y de formas de 

expresión de éstas. 

Gran parte del arte ''modernista'' supuestamente ligado a 

la e iencia y la razón, no hizo el mas mínimo uso de la 

misma. Asi sucedió, en general. con la escuela geometrista 
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mexicana; q~e. -·af -bU:sc~·r s·~r ulla respu.eSta al -arte ciriéfico 

~ la~·in~~-~-e-~L~:~~~:;~~-·.~~:-~'ii~~;~i~~,-9· formales reales cons.isti6 en:_ el' 

· bar;oco>d:J." • ~~niJ~Íi~~o, valga 
'; .. ., .-· ~ .':·" > 
~est'a. mánera:: d i6" á.l t-r.aste con 

la paradoja implícita'. De 

los valores. _concept~·ales y .. ,_ . 

-:·filO~ófi·coS· d·er mismo. Para los artistas minimalistas, ·como 

Donald Judd o Carl Andre, habia que encontrar una estética 

de - ·la sencillez, consecuente con la practicidad y la 

metafisica del mundo moderno, y en contraposición a la 

saturación de imágenes del mass-media, de la historia etc.; 

Donde menos es más, y la economia de las formas nos lleva a 

la mAxima slntesis cumbre de la abstracción. En México en 

cambio la geometría que se habla visto en el minimalismo y 

el Op Art se convertirla en los mas complejos y rebuscados 

ejercicios decorativos de ''bue~·· gusto, perdiendo todo valor 

conceptual y convirtiéndose en un onanismo formalista sin 

Sentido, tortura de los estudiantes de arte. que sabrán 

darle un mejor uso a la geometria cuando no la vean como un 

fin en si mismo. 

Aunque hemos utilizado aqui el ejemplo del geometrismo~ 

podríamos en realidad hablar de cualquier corriente o 

estilo que es asumido superficialmente en su apariencia, 

olvidando el proceso y la intención de los que es 

consecuencia. Tal es el caso de gran cantidad de cuadros 

supuestamente informalistas donde el gesto en vez de cumplir 

una función liberadora, incontrolada se vuelve un ornamento 

más de alguna composición rebuscada de supuesta "'buena" 

factura y calidad. 



_- . . . ~ ·.)::: -

El irtista,.-..-·a ~-~nal de Cüenta~, es autor dá _sigriific;:ados 

Y no un, sill!PJ.,~f pr~ductor. de o.bras. Es · por éso que la 

histOrÍ.:~·'.~;déi~-~;,t:q~~ ~G~:z¡ri~~----·~t·ieÍle ··un -sentido" como' metáfora de 

un se-~-t:i:~~<.e:i{{;j:~~;:¡~~ ::~~-~-~~:~<~-~{i~-t~~·'.· trí·~faJi-f-~:~~~~-~-:· Y.'~~'.s~~¿ti6~s 
'. .. ~ - ' ;_.;, - " ' - ' ' 

de lás o.Che.~{~8.~_:-.:;; · ___ -_5_.·.... . '-- ~,:;-.::.~.;~~.; :·;:.'.--~'> '~.:<~-~: 
·: >:.;(_{-~_,:: : ·,'-::~2!::: --- - ~---

-- -~ .. ~-.-·: __ ; __ '.--,· --~:· .. ·--~'.~~'.''.> ·~ 
'':,1rr';;3.;{tos'c~ú~~~;,. Úa<i~ilo;.: 

_ Rec;:i.ent.em-é_D-~e uila_ 99fracÍia de concheros estuvo en- Viena 

y Nueva York, en esa ocasión bailaron con una inte.nción 

distinta a la de homenajear a la Virgen el 12 de diciembre. 

En Viena bai-laron para recuperar e 1 penacho de Mocte.zuma. 

Los austriacos, ante el simbólico gesto de estos enviados 

del pueblo azteca, les informaron que el verdadero penacho 

de Hoctezuma estaba prácticamente destruido y que sus restos 

no resistirían un viaje en avión. Lo que ellos exhibían era 

una réplica del mismo, en mejor estado. En qué dilema se 

encontrarian estos falsos aztecas, aztecas contemporáneos, o 

simulacro de aztecas. ¿Seria mejor la réplica austriaca que 

la nacional que se exhibe en el Huseo de Antropologia?, 

¿Seria mas original?, ¿Recuperar esta copia seria suficiente 

desagravio, o seria mejor correr el riesgo de traer los 

verdaderos restos aunque sólo nos llegara el polvo?, ¿Que es 

mas falso, ver a un grupo de "aztecas" bai landa en Quin ta 

Avenida, o venerar como sirnbolo patrio un penacho "Hade in 

Austria"?, ¿Qué o quién define la verdad y lo real?. 

Tienen una dificil relación con el pasado y el presente 
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est~s. ::·se~tcas ·~·r_e_~;Í.n~·~~as, m~sti.cOide's y faTI.áticas, ~l igual 

q~e nosotros.'-. i:·~;'sÍ.tuación es similar a la discusión sobre 

, · ia: ·.or:iSf~~·l i·d·~d-,..,en e.l caso de los vaciados actuales que se 

Jié.cei.::. d~~ · 1as esculturas de Rodin. Podemos ser testigos, 

-~~te·~~a'.~~os después de la muerte de Rodin, del vaciado de 

las ~uertas del infierno, como si fueramos testigos de una 

falsificación oficial, puesto que él heredó los derechos de 

reproducción al Estado francés. 

"El simulacro no es jamás lo que oculta la verdad, es 

la verdad la que oculta que no hay tal. 

El simulacro es verdad." 

Ecclesiastes. 11 

¿Dónde está la verdad, enfermedad por la que han muerto 

tan tos hombres?. No lo se, pero pareciera que todá está 

imaginaria del pasado no es falsa ni verdadera. sino mas 

bien un artificio para reafirmar la ficción de la histot-:ia 

real. 

Donde anteriormente una mitología que era considerada 

verdadera y única, era dada al artista en el pasado por la 

tradición y por el patrón, ahora puede ser escogida e 

inventada. 

Pareciera ser que ante el agotamiento del supuesto 

descubrimiento, o de la invención de "nuevas· posibilidades 

formales. y ante el repudio a los aspectos burgueses del 

arte objetual y sus modos de distribución, el proyecto 

11. En Jean Baudrillard, ··rhe Precesion of Simulacra." En 
Brian Wallis, Art After Hodernis111: Rethinking 
Represen ta t ion. The New Huseum of Contemporary Art, New 
York. E.E.U.U., 1984, p. 253. 

50. 
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conceptuaL_ abrió. 01 · camí"no, ,para el regreso de las ideas y 

los cOn~·é.¿~~dó~/· Y ;(ú:i~o·: necesitaba de un medio para entablar 

lo· _·qu_~- l·:·ia~:~~ó,~~:f, cri-~u~~caC.ión; ha esc9gido uno que ha 

con ... titlliiJci>~~~' ~¿digos ,;_ traves de los siglos: lá pintura. 

·Esta s~;tj.t~~~~,·~.i~~¡i .. ysfgue anunciando su m\ler~e.j,e s~s 
cualide.ci~,;j~i~~é; dep~nd iendo.· 1ª sensación y el. :~entidoFcte 'Tá 

Ú~;;j'.;Iy'.Vl:é~~e~~~. keco~dar:mos uná. v~Z ~~~ ~.:~.?~~~á~ .. que 

se--~~-ir(tel~-~~b¿-~_--p-o·~:. -~~~~~~-~r-·::_~~d¿~-~ .-·-.~~-- -: ·i·:,:- Pint~-~a ;\":~(;:~.~J~-. :-~~ci-~ 
á1éª""ª"·ªf:~tos,mecánicos y· ci~~t;.:c:~s~~~.,;i~f~En~t :;;;:: ··.:~·· 

.EL tan sonaC!o · regreso•· a ia. p~ntu~~ Y•:a·•ros ;C,~.i:t~Didos, · .. 
con la' . reinvención del pasado' lié. ·\~nfdo .;,;:;~sll_rtlÍdos 
interesarites en México, gracias·· a-. ;-~d~::::t~~-~-~ .:-~~i~b'.i~·~{~ht~~ 
situáción. de iguales y diferentes. ~i m~~~~ ~~~'Í.cter"~'~l: En 

este relativo aislamiento . q u'~--.·- -:v· i Vi~·¿:_-..'.·:· ·:~~-::_ llego bien la 

noticia de que la pintura habla uiúer:b '~y ·p~r l~ tanto, se 

siguió pintando; Por otro lado Ía combinación de pasado y 

modernidad, se ha buscado (aunque cori diversos sentidos) 

desde la revolución. 

La mirada retrospectiva y no~talgice al pasado (ya sea 

inmediato o lejano) y su iconografia, los simbolos y la 

alegoría, son elementos frecuentes cada vez mas visibles en 

nuestro "medio ambiente" visual. Nos hemos vuelto exiliados 

en nuestro propio pais, en esta pluralidad que se antoja 

influenciada por el GATT, donde la patética clase media 

suburbana ya puede engordar con una Big Hao de He Donald's y 

enflacar con Diet Coke sin tener que ir a Houston o a La 

Jolla. Pareciera ser que como consecuencia directa, empiezan 
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a abundar exposiciones ~6~~ · ;.:pa~~2 'Tá.~'to .Oropel t'iene Espinas 

0i Nopal, 
:::·:;-· /-··: 
ridi~ulos, 

incluso 

el llamado 

diminutivo de 

"t~~h~olo~y.:) don~~n dimi~Íltivo de Tenochtitlán. 

"Yo trabájo con simbolos que enlazan nuestra conciencia 

con -er .pa-sado. los simbolos crean una cierta continuidad 

simultanea y nosotros ~ecolectamos nuestros orígenes." 

Anselm Kiefer, 1980. 12 

Seglln Paul Westheim en el !léxico prehispánico: "el 

pensamiento mágico se forja simbolos. La imágen figurativa 

tiene otro sentido, un sentido muy distinto que no interesa 

al mundo, tampoco al mundo artistico. La realidad no 

importa, importa el mito."13 

La relación con la realidad se ha vuelto complicada, el 

mito es sustituido por el simulacro y volvemos a los 

simbolos. Tal vez vivimos un nuevo barroco, el barroco de la 

modernidad, donde los simbolos no son solo religiosos, donde 

los antaño novedosos hallazgos formales, ahora se cargan de 

significados. 

Las ideas de "nación", "identidad" e "historia" han 

sido siempre manipuladas y utilizadas por los que pretenden 

el poder. No tiene sentido idealizar el concepto de 

''nación'', y menos su versión modernizada de ''estado''• creo 

12. Anselm Kiefer, folleto de la exposición del mismo nombre 
en The Huseum of Contemporary Art 1 Los Angeles, Cal., 
E.E.U.U., 1988. 
13. Paul Westheim, La Escultura del Héxioo Antiguo., 
U.N.A.H., México, 1956, p.24. 
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que.al ·:hablar de l~ cultura perdida ·en un sentido critico·, 

se cuestiona· la idea de nación y .sus pretensiones inieritr~ú3 

se evidencia que el pasado no puede ser borrado. 

Un posmodernismo resistente se interesa por una 
deconstruccióñ critica de la tradición, no por un 
pastiche instrumental de formas pop o pseudóhistbricas, 
una critica de los orígenes, no un retorno a estos. 'En 
una palabra, trata de cuestionar más que de explorar 
códigos culturales. explorarlos más que ocultar 
afiliaciones sociales y politicas.14 

Al hablar de nación en términos de una organización 

social, podemos considerar la idea moderna nacida de· ia: 

revolución francesa y/o de Harx (es decir liber.i:lismo 
--

socialismo), -y pr_e tender que' di.cha- OrSan_izáCióri,-_'.ie·~p:=-~h~-~ ~-_?on 

la razón ·y la inteligencia,·_·,~- ... lá·, v_Olúri~~cl::>_d·::-~:·~i·i~·.:·.:~·~~6;:~8.S·; 
- :·-reSPetEtndO ·· laS iilinorias. · ébde·~·¿s ~:ri¿;{¿·~:·¡t;~--; .'..;~,~fi~~·~.;· ~h " ~a 

h{p~Í.·~-- utopía. de", Un·~,·!: n0.ci6ii.·.'.~u~~~i;~e·_~·~¡~;:!~[~;~.i:~:Lf~¿nt~eras;:.'.- q~-~ 
:--:-"-;" : ·.,'¡' e:¡~ !"'·'-'°' 

résponda con justicia .Y libe~tfd. ª,f~l~~~iK~~~~fa~s\~t :t~dos; 
pues nuestras muchas c;:omunid:ad~-~_.~,,f.~'l_l.~~~-~ri·~~~}.or.mai:i.'.-_pa~_t~ de 

~\'. 

una misma gran comunidad, que·;. ~-o=mp·ar:t-~Lun :~;p~~-µ~fio planeta 
. ' :·' .\--{~~: 

comtln (Personalmente, ~ui.~-i~r·~:-;:_. cieer1- en·. cierta utopia 
'.f.::.:· o-.-,··'.>::, 

anarquista, pues si - bien~- eS_°"~~S·i~}~~b ·~;~Y~e~~~1:~ --Ir!;te;-_t~l_ización de 

los ideales utópicos, Si~~,~:i~ Sf~~ :~.d·e·j·~d·o mucho que desear. 

también lo es que el conf~'~:m·Í.;"~~:O y el inmovilismo pueden 

('onducir al "zombie"l5 infanti"i;" de la misma manera que el 

nacionalismo rabioso bajó el pretexto de la identidad 

cultural, encierra al individuo en su ámbito y bajo pena de 

14. Hal Fas ter, "Introducción al posmodern ismo." en Hal 
Foster, J. Habermas, J. Baudrillard y otros. La 
Posmodernidad. Editorial Kairós, Barcelona, España, 1985, 
p. 12. 
15. Alain Finkielkraut, La derrota del pensamiento. 
Editorial Anagrama, Barcelona, Espafta, 1987. p.139. 



alta traición, le niega el acceso a la duda, a la irania, a 

la razón,y lo convierte en "fanático"l6 como nos dice 

Finkielkraut). 

Pero la cultura es otra cosa, sin caer en exaltaciones 

nacionalistas ni concepciones étnicas de la sociedad, es un 

hecho que al nacer aprendemos un lenguaje, y pertenecemos a 

una familia, que a su vez pertenece a una comunidad, y se 

nos enseñan una serie de costumbres, ritos, gustos, una 

lengua etc. Dar nombre a una comunidad no es inventarla, 

sino reconocer la. Las sociedades modernas tienden a creer 

que las constituciones fundan naciones, esto mas bien ha 

servido para justificar la fundación del estado. 

En 1531 apareció en el ayate de Juan Diego la imágen de 

la Virgén de Guadalupe. La representación es figurativa y a 

la manera de la pintura colonial de la época. obviamente la 

vestimenta es como la que se usaba en la época, y tal vez la 

pose demasiado estática y hierática. para una buena pintura 

barroca. Se me antoja pensar que habian mejores artistas que 

Dios. 

Si la Virgen volviera aparecer ahora a fines del sigla 

XX, ¿Cuál seria el estilo y el medio que utilizaria Dios 

para ~epresentarla?. 

Realmente no lo sé, pero evidentemente no utilizarla el 

de Rolando de la Rosa, que con su mala factura Y su ideal 

warholiano de belleza, tan solo causó la ira de multitudes 

no acostumbradas a ir a los museos, donde se han visto 

16. [bid. 
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peores provocaciones. De hecho segun académicos de la 

universidad el autor de la Virgen fue un indio llamado 

Harcas!?, pero empiezo ~ creer que a lo mejor a éste si se 

le apareció la Virgen, y le posó para ser pintada. 

"Art and illusion, illusion and art 

Are you really here or is i~ only art? 

Am I really here or is it only art?" 

Laurie Anderson.18 

Recientemente en Chicago, veteranos de guerra y otros 

fanáticos, protestaron por una instalación de Scott Tyler 

titulada "Cuál es la manera correcta de exhibir una bandera 

estadounidense". Presentada en The School o/.' the Art 

Jnsti tute, consistía en un fotomontaje con imágenes de la 

bandera, una repisa con un libro para escribir comentarios y • 
una bandera en el piso. La bandera que estaba en el piso 

supuestamente invitaba a ser pisada, y a diferencia de las 

que pintó Jasper Johns con encáustica y periódicos. esta no 

fue v~ndida en millones de dól&.res, garantia del éxito en 

los E.U .. Al menos en este caso se respetó la constitución y 

la libertad de expresión, y se conservó la instalación. Sin 

embargo poco después en la Corcaran Gallery de Washington se 

suspendió una exposición de fotograf ias de Robert 

Happlethorpe por considerarlas obscenas. Las fotografias 

17. Asi lo demuestra Edmundo O'Gorman en Destierro de 
Sombras} Universidad Nacional Autónoma de México. Hexico 
1986, pp. 13-14. 
18. "Arte e ilusión, ilusión y arte. Estas en verdad aquí o 
es solo arte?. Estoy en verdad aqui o es solo arte?." Laurie 
Anderson en Douglas CrimpJ ''Pictures'' en, Brian Wallis, Art 
After Hodernism: Rethinking Representation. op. cit. p. 175. 
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Manifestantes ondean banderas y pancartas en un seto de 
protesta contra una instalación artística, frente al 
instituto de arte de Chicago, Afirman que esta le falta el 
respeto a la bandera al invitar al espectador a pararse en 
ella. 

1111. 

Y.IL'!IA~:L ·mor~A. ¡ $chool of ll'.e Art lnmt\Jteol auuro 



eran d~-d~snudos, ,y_el preciosismo de su reali2ación no pudo 

~mped~~'.1~·cen~ura. Las poses son clásicas y elegantes y lo 

:único ciu'e. ~~almente resulta excepcional además de la calidad 

de" la.s. Únágenes, es el color de los modelos y las 

::;~fmensiqnes de sus miembros. ¿Es acaso este un motivo de 

gehSur·a?, -¿no ,será la aparente discriminación una muestra de 

,.",.':· eri~·id.ia?, o influyó mas el hecho de que el autor muriera de 

·"SIDA, que las mismas imágenes. 

¿Que o quién define la calidad estética o moral de la 

obra, a la que creo que definitivamente tenemos que 

respetar?, o mejor pregunté~onos si todos los artistas son 

comunistas satánicos, y de serlo porque también Stalin los 

persiguió. Parece ser que los tiempos de la inquisición y 

Hitler no han sido totalmente olvidados. Mientras tanto 

Breton y yo nos sentiremos entusiasmados de saber que el 

arte, o algo parecido, todavia tiene el poder de 

escandalizar. "El arte es peligroso porque sus métodos estan 

abiertos a la representación de cosas peligrosas, de manera 

que se- vuelve tan peligroso coino ellas"lS, y puede ser 

intencionalmente agresivo al usar la santidad del mismo como 

escudo moral para infiltrar un espacio politico importante. 

El poder del signo es innegable. 

De cualquier manera vemos que el ''arraigo'' es, y ha 

sido en Héxico, un importante aspecto del cambio. Como las 

superposiciones de píramides erigidas encima de las antiguas 

19. Arthur C. Danta, "The Politics of Imagination." en Art 
Issues. · number six, september/october, 1989, Los Angeles, 
Ca l. , E. E. U. U. , p. 11. 
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por lS:s cu 1 turas invasoras triunfantes. Asi, finalmente, 

dentro, del .. amplio caos de posibilidades actuales, 

encontra~os desde la hibrida asimilación hasta el rechazo, 

per_o .~s tjifi_cil ~i:i_contrar otro espacio o cegarnos ante la 

inmensidad de la pirámide anterior que implica una herencia 

cultural demasiado poderosa. 

Sin hacer un muestreo extensivo se puede hablar de 

algunos artistas y su aproximación a este problema común, El 

arte popular, en México es una expresión antigua y actual 

que trasciende el "folklore". La cita, el historicismo, la 

·alegoria, y el simbolismo, son algunos de los recursos de la 

infinidad de artistas de la multi-identidad (múltiples 

diferencias de clase, región etc.) que implica la 

"mexicanidad". Por ejemplo, el aparente mundo cándido y naif 

de Julio Galán, evocación surreal a través de la mitologia 

personal de este artista de Monterrey. Es sorprendente la 

variedad de recursos representacionales que usa, que van 

desde una iconografia y una factura del arte popular, hasta 

recursos de dibujo arquitectónico, pasando por la escritura 

de poesias, el gesto y la crudeza del "bad painting", la 

ornamentación con joyas de fantasia, estructuras 

constructivas que se burlan de las limitaciones de la 

bidimensionalidad, etc. En definitiva es pintura del enigma: 

soluciones narrativas y de representación, que crean un 

nuevo sistema, que no nos da una lectura completa o 

esperada, y nos crea la ansiedad del enigma. Su búsqueda de 

atemporalidad y de ubicuidad la sitúa aqui y ahora 
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exactamente, con una mórbida intensidad sóÍ~ .l>o.sib}e cCen · 

estas católicas regiones. Monterrey, ciudad ·indÜstrial 

cerc'!na a la frontera, capital de la antena parabólica, del· 

cabrito y la redoba, y sin el arraigo cultural, ya_ sea 

criollo o indigena, de ciudades mas antiguas, tuvo que ser. 

el sitio propicio para que se diera este hibrido cultural, 

11as allá de lo que podemos considerar "buen gusto", en la 

obra de este artista de familia acomodada, que tuvo la 

oportunidad de llegar mas allá de la frontera y radicar en 

Nueva York. Si Piporro llegó a la Luna, ¿porque un 

resiomontano no habria de triunfar en Soho?. 

De repente alguién puede hacer el retrato de uno de 

los vecinos del pueblo, o unos personajes de un comic para 

los niños, o los muebles de la casa con colores mexicanos, o 

tal vez la ornalllentación de unas columnas en una 

construcción, y de repente tallas en madera con la habilidad 

del oficio de artesanos que durante siglos han creado las 

imágenes de la devoción de la comunidad. Y cuando este hábil 

artesano al hacer sus tallas tiene la sensibilidad para 

entender la escultura manierista, y sincretiza la cultura 

popular con la violencia y el gesto de los nuevos salvajes, 

nos ·encontramos con un gran artista. Este es el caso de 

·Germán: Venegas, En su obra las temáticas pasan de ser las 

fantasias y los mitos del pueblo mexicano a ser mitologias 

personales; en ella los relieves rugosas de los Judas que se 

queman los Sábados de Gloria se integran en medio de un 

colorido brillante y contrastado a esta nueva pintura. 



lf'.U.~J x 141 cn1 • 
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Vemos en sus telas en gran formato tal~.~s, pie-i'es ::~de· 

borrego, pelos etc. citando a Goya con el· santó ;·t.e~c)/·c¡ue· 
·•· ~·: 

solo un pueblo de completa convic.ci6n mistXi>~ p¿~:d~'<''t~ner. 
. . . . " . . -~ ' ,. . ' . '" .. 

Sus manos hablan directamente, creand.o. y taÚ~i;cÍc)~J.í{~i:·'.fc)~mas 
--.•X,.· ~•e:;,·~!: .. 

trági::s d::e:::e h::::d::: ::c::::c:iri···~ª· ;: ~gJi.lr~~~~;~ k la 
~-;·-.5::·· :·~ ~.· 

obra de Dulce Maria Nuñez. Este iiive'fc~~,;~'isiíi~.ic~rii6n .es 

sólo el anzuelo para que 

complejas alegorias y asociacion.es . de :'clisf.Y~tós .simbo los 

recodificados de una cultura. Y es 0 .que esta criltura 

"popular". es una cultura ·viva, Y- el que lo niese solo 

demuestra incultura. Los elementos formales de Dulce María 

tienen valores estéticos y sociales dados que al entrar en 

su sistema semántico diferente violan su contexto original. 

La dislocación de elementos visuales (o pictóricos) de sus 

sistemas originales no reduce o elimina su siSnificación, 

sino que sirve a esta mujer para un complejo discurso que 

trata de rP.presentar una realidad y un origen también 

femenino. Si en Frida el simbolismo y la alegoria eran 

señales del inconsciente, en Dulce Maria lo son de la plural 

iconografia que coexiste en nuestro entorno actual, que ella 

diagrama y contrapone como signos de su discurso. Dulce 

Maria usa y se aprovecha de lo común de las imágenes. 

Referirme asi de estos cuadros parece ridiculo y pretencioso 

cuando vemos al Pdas, a Jorge Negrete a su albdm familiar, 

pero no lo es tanto cuando es este un nivel de lectura que 

también tiene la obra de esta señora o señorita de León Gto. 



Dulce Maria Nufiez, lineaje, amoroito corazón y mujer 
durmiente, 1987, óleo sobre madera, 63.5 x 83.5 cm. 



del que poco "·e h~ hahladÓ, c¡ue la diferendia de ".la b.ola" 

que en su "mexicanidad" ~ola encuent~a· un lugar común del 

momento. 

Podriamos mencionar a otros artistas como Adolfo Pa.tiño 

o Eloy Tarcisio, con sus experimentos de arte-objeto e 

instalación con caracteristicas ya mencionadas. Podriamos 
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hablar también de abstracción, pero de abstracción con· 

contenido y otras vinculaciones, no del ejercicio formal 

subjetivo, sino de un lenguaje con códigos establecidos, de 

la que la cultura es mas una fuente de contenido que la 

naturaleza, Tal es el caso de las representaciones misticas 

de Irma Palacios, y de los signos y construcciones de 

Francisco Castro Leñero, que dialogan acerca de la muerte y 

el renacimiento del emblema intelectual y artistico del 

modernismo, que es la abstracción. En un contexto donde sus 

consecuencias adquieren particular significación ante la 

idea del progreso obligado. 

La abstracción se ha vuelto un producto, un símbolo 

social con la tradicional aura de la pintura. El hecho de 

que el ju~go de la ''pintura moderna'' haya acabado no implica 

que el juego de la "pintura" también; el problema es que el 

juego de la ''pintura moderna'' era el del fin de la pintura. 

El fin del fin se anuncia como un nuevo principio. 

Es un hecho que en Héxico el pasado tiene mucho 

presente, se viven varios tiempos y realidades 

simultaneamente, esta relación con el pasado es muy compleja 

y'la presencia de este en el arte no es solo una referencia 



ELOY T ARCISIO 
Vt.stas Uel Vulle de México. ! ?87 

Eloy Tarcisio, vistas del valle de Héxico, 1967, 
instalación con acrílico y materia orgánica (nopales). 



Adolfo Patino, retrato de vida y muerte (autorretrato como 
Xipe-Totec, autorretrato en el Hictltin), 1985-1986, técnica 
mixta en seis cajas negras, 185 x 6ó x 5 cm. (dos partes). 
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neoclasica sino que.:también.es··pa~te· de uha cultura popular 

viva, en este sentido. Ílay aspe~to~· ~ulfur~les gue no son de 

una civilización perdida,: Ó •al<menÓ~ J•~ c6~o EÚpto, Grecia 

o Roma. 

"Las fronteras solo se estabilizB.n cuando dejan de· ser 

objetivos en el juego." 

Jean-Francois Lyotard.21 

El problema en la pintura americana (y en este caso 

particular .. e refiero a la estadounidense) taD1bién ha sido 

el problema del sujeto representado (subject D1atter). El 

problema del arte americano fue querer ser americano. 

Querían una representación de ellos mismos sin tener idea de 

quiénes eran. Pintaron indios y paisajes al misno tiempo que 

los iban destruyendo. En medio de los cambios tecnológicos y 

el desarrollo industrial se pintaron como campiranos 

rústicos. El realismo social de temas americanos finalmente 

tampoco representó la "realidad" estadounidense de manera 

objetiva. La representación formal era obsoleta, y no fué 

hasta que se olvidó esta intención cuando la pintura 

americana triunfó. Resolviendo un problema solo de la 

pintura y de la libertad formal dentro de la abstracción y 

20. Este subtitulo lo tome de un anuncio qe vi en Sunset 
Blvd., Los Angeles, California. 
21. Jean-Francois Lyotard, The postmodern condition) en 
Kristina Van Kirk, '"L.A. Chicano Art"", Flash Art, nl41-
verano 1988, edición internacional, Hilán, Italia, p. 116 
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olvidando el contenido "americano" se pudo hacer arte 

''universal'' en los E.U. por primera vez. 

Hás bien, al olvidar el contenido "americano" se pudo 

hacer- arte "ame.r.icano" y de ahi una aportación al 

''u.fl:iversal."., pues la identidad americana es precisamente 

esta falta de identidad. ¿Que identidad podria tener un pais 

que como nombre toma el de un continente que no le 

pertenece?, "el carácter de los Estados Unidos es no tener 

carácter y su singularidad consiste en su ausencia de 

particularidades nacionales". 22 Los norteamericanos no 

descubrieron lo que eran, como excepción histórica 

decidieron serlo; no se definen, como otros pueblos, por su 

origen, sino por lo que serán. ''América exorciza la cuestión 

del origen, no cultiva el origen o la autenticidad mitica, 

carece de pasado o de verdad fundadora."23 Estados Unidos es 

una utopia moderna realizada, y como tal un fracaso en 

ciertos términos (como su democracia o su libertad) al menos 

para lo·s qUt; somos aj~nos. Las verdades norteamericanas por 

circunstancias históricas y económicas, pasaron a ser 

''universales'' (a fin de cuentas la utopia americana es una 

realización de una utopia europea y por lo tanto reconocida 

por todo Occidente), y el formalismo, la subjetividad y el 

arte-purismo encajaron perfectamente en el contexto 

neoyorquino y norteamericano en general. 

22. Octavio Paz "'Arte e Identidad" en Octavio Paz, Roger 
Cardinal, Elsa Weiner Longhauser etc. Hartin Ramirez. Pintor 
Hexicano (1885-1960), Centro Cultural de Arte Contemporaneo, 
A.C., Héxico, 1989, p. 15. 
23. Jean Baudrillard, América, op. cit. p. 106. 



Jackson · Pollock ... Jasper Johns, ·cindy Sherman, 'Laurie 
,··. ,:·:' .... -,'.e' ,. ' . 

Anderson, Sherrfe :Lev:ine; Philip Taaffe et·c .· n:o' solo: buscan 

representación (qu~ ·a fin de 

.c·~.~~-t-.~,~·-. .-~-~i~-ti'~;i·i~-~~:~ '~-~~~-a~'-; d·~-- manera··:·in:Ci~Í-:~nt~~~·~---·~;i, el" arte 

piimi t~o)·; . ::~~o'~ ta~bié~ r~present~r esa :;~d:~tid~d 'de · 1a 

faltaiii~'-{{<l~~f'idad, }~ue.;\ambiéll/10 ~es _de ~n m~nd~ _moderno '""'" ;;-;.;--: __ ..__;; __ 

que yk:no·~-~i};';'ce%a1 iciS:ií;, ';" -, ~ -" :.-·, -~; _' · .. -': . .: ;: 

•. : E~.~~11iZii~~i~~~d~stF1~~ ;n.:·~ ci~dad;~ del este a la 

sole;;_d~ Flbr'i~'a::~~~~~cieri"ctos días. A la mitad del camino se 

::eun:P:~~~~~,:;::~~id~n:~i:ª.~-t:,st:om:s::j ::oci~oto:spi::~ 
"{.:;,,;· ¡ .,,·,. ;>.:: ··"'· .· ··-·.: 

aluciliac·i~~ ;«:.\~;r9l~'clf~~;· <;de': .I~-~-;j~~-~~o ·Cansancio J - sino· de la 

inagot~ble i~agl~a~,i~ó;~J:;i., ~J¡,rgririgo. ávido de dinero. De 
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hecho e r:-- -~-Q~b-lt~'fcV .~;~~-~-~:: :·lf1.~~.::;_~·5·¡_;íDbrii:~· ,,TpFfe~, 
·~:o-r.·· '- <:i{- -

del> complejo· 

turisti~o so;,1;'/,\,P. thK's~:;ci.e.rffMiis cie. i:20 anuncios en e1 

camino avisan· ~{ .v~~j·e;r~-;·.~-~0;.:,\~d~~·~b\~~~ri\~·.' ·~~~-,·~~~res-~'ntará 
¿que 'hace esa cosa "mexiCa'ña"' en··· Caf~i'ina" de 1: sur?. A mi les 

de kilómetros de su habitat natur~l,;en~on~~amos esta Tijuana 

amarilla chillante y ro,sa. mexic0.riO{coTI'_._·1a .·ventñja -de que los 

que atienden hablan ·inglés y_ ~aben'. de:· higÍ.ene. La adorable 

mascota del lugar es una So'Orierit'0 caricatura, prieta. 

dientona, bigotona y sombreruda .:l.lamada. Pedro, de la cual 

hay un signo/estatua de noventa: y s'iete pies que abierto de 

patas anuncia la entrada; "es el- si'gno erguido mas grande al 

este del Hississippi. "24 En la tienda "mexicana", podenws 

24. Jack Barth. Doug Kirby, Ken s·mi th y H ike W ilkins. 
Rosdside Amerioa. Simon & Schuster, lnc. New York, E.E.U.U., 
1986, p. 15. 
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Imágenes de South of the Border. 



encontrar ocho tipos diferentes de rascadores d'0 espalda, 

entre chucherias como cobras de porcelB.na y. otras. T
0

ambién 

encontramos los mejores restaurantes de comida· mexicana en 

Carolina del sur, un motel y una tienda porno (qu~ le da un 

toque mas tijuanesco). Hay un campo de golf "mini-mex" con 

figuras de pollos, changos y toros gigantes, que se prestan 

para bellas fotografias, y también se puede uno subir en el 

elevador de cristal de la Sombrero Tower. Todos los que 

trabajan ahi son llamados "Pedro" sin importar credo, raza o 

acento. Este lugar supuestamente tiene lo mejor de ambos 

mundos, ¿o será que no nos han sabido entender?, ¿o será que 

no los entendemos?, ¿o será que no nos entendemos a nosotros 

mismos?. El simulacro de una frontera que cada dia es mas 

dificil de ubicar. 

Greasers, besners, wetbscks, mojados, chicanos, lof.1-

riders, pochos, pachucos, cholos etc. son solo algunos de 

los adjetivos usados en ambos lados de la frontera para 

clasificar, es decir discriminar a las diferentes minorias 

mexicano-americanas. E3tas han sido en general profundamente 

religiosas, tradicionales, pacientes, tenaces. sufridas, 

comunitarias, con su cultura original viva, ante el 

frenético individualismo y los modos de vida de los Estados 

Unidos, y de hecho del mundú moderno. La mayor parte de esta 

población es de origen campesino, que son algo muy antiguo 

en este antiguo pais, y creadores de la extraña sintesis del 

cristianismo del siglo XVI y las religiones ritualistas 

precolombinas. Estos, sumado a la influencia de la familia y 
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a la di~_crimin.ación par. parte de una mayoria incomprensiva y 

dominante, .hari sido factores determinantes para fortificar 

la ·cohesión de estas comunidades, que no se han integrado 

Con la facilidad de los in111igrantes europeos 1 y que en vez 

de: ser bienvenidos por la estatua de la libertad han sido 

tratados hostilmente. Esta cultura es parte de la cultura 

de 1 suroeste desde mucho tiempo atra,s, y no es sino hasta 

ahora con el crecimiento de la población hispana que el 

resto de los norteamericanos se están viendo obl"igados a 

reconocer esta presencia que hablan optado por ignorar, y 

que cada dia adquiere una identidad mas propia. 

Un simbolo, mas que un antecedente o un precursor del 

arte mexicano-americano, es Hartin Ramirez. Nacido en 

Jalisco en 1885, trabajo en el campo y después en una 

lavanderia; después en plena revolución mexicana, al borde 

de la inanición cruzó la frontera en busca de empleo, 

trabajo en los ferrocarriles, hasta que en 1915 en medio de 

ofuscaciones y alucinaciones perdió el habla. Durante varios 

años vagó sin dirección fija, a ratos trabajando, o vivi~ndo 

de la caridad publica, hasta que en 1930, las autoridades de 

Los Angeles lo recogieron en Pershing Square, lugar de 

refugio de vagabundos y mendigos, y al declararlo paranoico 

esquizofrénico incurable lo internaron en un hospital. 

Ramirez nunca volvió a hablar; digamos que renunció a 

la palabra. Hacia 1945 comenzó a dibujar el mitico pasado 

perdido en delirante hibridización con un presente 

incomprensible, una compleja representación casi teatral del 
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MHti:1 Ramit·e;!, sin titula, 1953, lli.pi:?: y técnica l!lixta 
sobre pspsl, 102 x 84 cm. 



.e.sp.~ci.~, d,Onde una serie de personajes simbólicos. entre 

·anim~le~ tot~mi6os, charros, vírgenes y demás repertorio de 
. ;,.: 

lli ·;~U 1:t:~r.a .·Popular mexicana, chocan y descubren una ilógica 

co¿;ti·s.t"enc·'i.8.- ~on trenes, automóviles y las también miticas 
: :· ~'.-; . ~:-

.·modelos. de la publicidad y las revistas norteamericanas que 

Har_t.Ín recortó y pegó con su mágica receta de patatas 

trituradas con agua. Los simbolos sagrados de culturas 

disimbolas y de tiempos diferentes en el arte de este shamán 

moderno trascendieron -mejor dicho: ignoraron- las frágiles 

- fronteras de la salud y la locura, de lo primitivo y lo 

moderno, de México y los Estados Unidos. 

Para Lacan la esquizofrenia es esencialmente un 

desorden de lenguaje 1 la quiebra de relación entre 

significantes. La experiencia de la temporalidad, el tiempo 

humano, el pasado, el presente, la memoria, la persistencia 

de la identidad personal a lo largo de ~eses y aBos, esta 

sensación existencial o experiencial del tiempo mismo, es 

también efecto del lenguaje. "Lo que hemos de retener es la 

idea de que la psicosis, y mas concretamente la 

esquizofrenia, surge del fracaso del niño para acceder 

plenamente al reino del habla y el lenguaje".25 Un ejemplo 

podria ser el de este mojado al que realmente se le olvido 

el espa~ol y no aprendio a hablar inglés. Pero su necesidad 

de expresión encontró en su dibujo un lenguaje para 

establecer una relación con la realidad diferente que pudo 

superar la verdadera frontera de las culturas que es el 

25. Frederic Jameson ''Posmodernismo y sociedad de consumo." 
en La Posmodernidad, op.cit. p.176. 
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idioma. En __ el. p·r.es.;rite,,: perpetúo /je _·l1artin Ramirez - los 

mOIDen tos ·.;~_e-~ ::f:P'a~~~o'.}:.~Stan >e~;~ :·~b~~ l¡;·~~,./co~'ex.iÓ~·; . . ··; .·- .. -~-'irve~-~ 
co~~-•i.nt~~~ifÍ:~ab;¡ón"'.J'.{ibtdiri'~1 }; ,;iucin'osén'ica' de l. ento~no 
!'l()º~t~Bº.~:;"f¡~~1i~~ d~i- ~ó's&ha1en ~l ~ue se le r~cluyó 
La~ t~án'ir~~~~'ciió'~/ *;~ ,;fa 'realidad en imágene~, 
frag~~~tS,~1~~/ ~0et' Íi~~;o - en - una serie de 

perpetuos"'-'.2Si ;:;~'-s'on' \i~Í~ rasgos del arte de Hartin, sino 
.; ___ -~e~: :·.o"' 

son t~~i;ié~ ci~t~-~t~eiú del arte de la posmodernidad. 

-''HEXICOlS _ SINGitlG/CALIFORNIA IS ON FIRE/AND WE ALL ARE 

GETTING• BURNED/AREN 'T \IE/llE 'RE JUST A BUNCH OF BURNING 

HYTHS? HIC, SALUD! •.. /BUT WHAT IF SUDDENLY THE CONTINENT 

TURNED IJPSIDE DOWN? ¡ WHAT IF THE U. S. llAS HEXICO? /WHAT IE' 

200, 000 ANGLO-SAXICANS/WERE TO CROSS THE BORDER EACH 

HONTH/TO WORK AS GARDEtlERS. WAITERS/3RO CHAIR MUSICIANS, 

HOVlE EXTRAS,/BOUNCERS, BABYSITTERS, CHAUFFEURS,/SYNDICATEO 

CARTOONS, FEATHER-WEIGHT BOXERS, FRUIT PICKERS & ANONYHOUS 

POETS?/WHAT IF THEY WERE CALLEO WASPANOS,/WASPITOS, WASPEROS 

OR WASPBACKS? /WHAT IF LITERATURE WAS LIFE, EH? /WHAT IF I 

!/ERE YOU/7 TU FUERAS I, HISTER?" 

Guillermo G6mez-Pefia.27 

El término "Chicano" denota una carga 

la negación a la validez de la cultura_ mexic;;ri;;-, y/o 

mexicana-americana. Originado en los 
"',,,~·: ·: .- '' 

añ~S-, · ·:s~~~~ tá._s, 

alrededor del movimiento por los derechos civ_iles ·de -Cesar·. 

26. !bid. p.186. 
27. Guillermo Clómez-Peña, texto de un performán-ce, en Emily 
Hicks, "The Artist as Citizen", High Performancé, #35, Los 
Angeles, Cal., E.E.U.U., 1986, p.34. 



Chav:ez, .ha 'st:o-/'~~a-¿{~J-~;·P'6~~->~-Í~Un~~:. con actitud militante· y 

por Ot r·6·~: .-c-6-~b:>i:~·~~t{d~·a: .. ~-.r~-p i-~·'.l 
-:~ 

J E1''.:co~pÍ.ej~ psico~social del muro de Berlin. no es mas 

tiniversaf Íii >te~rible que el de la vigilada frontera entre 

México· y. los Estados Unidos. Los artistas de ambos lugares 

trabaJaO dentro de una gran variedad de estilos y temáticas, 

pero destacan aquellos que buscan reafirmar su identidad 

cultural en un esfuerzo por ubicarse en la cultura 

local/universal actual. Hay fuertes paralelismos entre el 

arte neo-expresionista alemán y el arte chicano a mediados 

de los setentas y principios de los ochentas, aunque el 

agresivo contenido politice de los alemanes no fue tan 

controversial para su aceptación internacional por parte de 

la critica, el mercado y las instituciones. 

El pretender hacer una rese~a completa del arte Chicano 

y mexicano-americano en general seria tan extenso y 

laborioso como lo seria hacerlo del mexicano o el americano, 

y seria un trabajo que ni me corresponde ni me siento 

preparado para hacer, pero trataré de hablar de ejemplos que 

pueden servir para discutir del hibrido impuro de esta 

biculturalidad y sus implicaciones. 

Al hablar de arte Chicano o mexicano-americano 

(términos aun mas específicos que ·hispano" J hablamos de una 

pluralidad que abarca contextos y comunidades diferentes con 

características particulares. Estos van desde las 

comunidades urb~n~s de Los Angeles, o los barrios de 

Chicago. pasan por las Comunidades rurales en Arizona y 
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Nuevo Héxicb, ha~t~ iI:~E•a Texa~; incluso podriamos hablar 
,·:·.:, .; .. :- - . 

. de artistai' raciiéJn'd,/!y p·;rtf~ip'ando de la escena en Nueva 
.. y:; '.'>: ,' -,11 .. ' _., •\ <~;_;--.~;t.>"·.; .. _~~-:· 

Yor~: ~s .. u!~:·P;~1;ni:thutr",Tia;~,)e.~n·~ .. :xa: crisis de la vanguardia y el 

regr-~s~~·~:~_:.:~~~~. __ -~r-;:~;~:.~~~'.::.:~bhe·~~-as, ~el cuestionamiento del 

~: ro:::;~:iy '. :;:~~::~:~~~:1éytleolca::: 1 a::ea:~::::s :: E: ro:: 
)ó.-':;':.-.'. _ _'.t-·%1~~f~_{4_ --·~;_-. 

trad.iciÓ-~~ ~~0' -lo·-'-'°nuevo ::. pOr· ·-10 nuevo, y al centralismo 

e ;¿~·~ue;'.sr i~~~dab lemen te neoyorquino: incorporando sus 
: •• .,_----" !~:;_ 

aportaciones .áY~r'e'perto.rio•·historicista, y de ahi su cierta 

aceptación ;,!~ni~ 'NE~J~ ·.York) en tendencias como el 

neoexpresion1Sm0: :~í~-mAn· y la transvanguardia italiana, han 

tenidO Pun·t~;~~~~;~·\: común- con el nuevo arte chicano. 

'·Es't~· .-.·arte fue criticado por defensores ~de ··1a 
- ,. ' 

S:bstl-,8.c6:f60 ~-., \a~--to conceptual como perceptual, gue.- acusar_on 

sino también como 

afirmó Benjamín H.D. Buchloch. nuevas 

estrategias criticas ha sido un medio que no ha dejado de 

ser utilizado ni por chicanos ni mexicanos. El muralismo 

chicano hijo del muralismo mexicano, pretende, al igual que 

algunos pintores alemanes, que los signos de poder histórico 

y cultural, que descansan en la conciencia colectiva al ser 

tratados idealisticamente como fuente incondicional de poder 

artistico, se vuelven arquetipicos y frescamente 

originativos. Sugiereh que el arte todavia tiene poder de 

transformación sobre la historia, que_ el arte todavia pue~~ 
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intervenir e·n · la h'iseoria~ ,o ·en ·~,l ~re~f!.i:i_te·· a p~rtir de la 

historia. .-éa~ecii~a e: ser - qu-e .en el· limpio contexto 

intelectualizád6 y :\¡;J~;,.lista; de la élite artistica 

nort_eamér i_~:~n-~~-~:("·~~~.'-_;,~-·-~e~;',;~\~~~~tb l~~ino encontró (pues además 
·'¡'{;¿~;: 

nunc-a p_er~~.9 ~(-~~ .. ---~-~;~~:f~.:p~ry)~~.r~~_.~sén_s_ual '· ~p'B._~iionada y salvaje, 

un lengu_aje ·:·,¡~-,~-o~f.:·~d·~<~f~~~-~( f!IU: diScurso.·· Un arte con acento 
" . . ··_;,.-: .. ;~:;.,•,_. . .. ' 

~< .. ,., "::;: ~ • -~-~~; 
. -;~:~ ·' _- ""' -. ' : -chicano. 

EL ·grupo:~ct~ "~º~ Four" est_uvo formado por Carlos 
. -

Almaraz, Gilbi,-rt. LujlÍ.n, Bato ·de la Rocha y Frank Romero, 

empezaron a· exPoner a principios -de los años setentas, y es 

de las primeras generaciones reconocidas de artistas 

chicanos en L.A .. Las pinturas de Carlos Almaraz por ejemplo 

nos muestran con colores brillantes y gestos rápidos, temas 

Y paisajes californianos con el dramatismo, la violencia y 

la simpleza del dibujo animado; como en sus series Car Crash 

(accidentes de coches) de 1984; en otras obras, como sus 

paisajes de Eaho Park (1982), vemos un sentido mas 

pictórico, de hecho una paráfrasis californiana del 

impresionismo. Frank Romero estuvo en Nueva York bn 1068-69 

con Carlos Almaraz y encontró la escena artistica "demasiado 

cerebral, demasiado conceptual. El arte en Nueva York parece 

carecer de pasión, que es de lo que creo que debe ser. "28 

Después de varios viajes a México optó por una iconografin 

personal basada en sus raices hispanas y en inquietudes 

urbanas contemporaneas. El automovil y una épica chicana la 

28. E'rank Romero en John Beardsley, Jane Livingston. 
Hispania Art in the United States: Thirty Contemporary 
Painters and Soulptors. The Huseum of Fine Arts, Houston, 
Texas, E.E.U.U., Abbeville Press, Ltd. 1987, p.233. 
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Carlos Almaraz, choque en verde Thalo, 19:34, 
óleo sobre tela, 107 ;, 1:3:3 cm. 

/ 



• Y The ~e,~tQ:rtti~f":~~i z!Jla,~ar 098S). La primera nos habla de 

·la '6lausúrá/dé~.;1a.··i1:ve11'ida · Whittier Boulevard para evitar los 
•.·.· :'.' ¿;e .,:(_~[.' '. :. "'1.~ 

paS.~os,.:;-.. ~:e';fP'fi~-diii.€~>.·éhJcarí"as. y "low riders", y la segunda 

repr,~se~_;;;.:j}~;,:¡~lle7rt~e de Rubén Salazar, el primer reportero 

dhid~~.:Ca~~~~iHl.'.ci'a'/~-n 'las revueltas en "East L. A." en 1969. 
·,·. dó:!~ 1>.C' 

Es.tB.~--:~·:,~·b:i'S.-~t'ri~8-~'.~/f~~~if~n .:.-·tanto a la pintura romántica de 

-_:;~~~.}~?~~;~~iti~~~~;;~!iJ:~_O~~;~:m_~-~--~~;-~~~ --~--m~xic_~nos_~- en -un contexto y 

_'uñ~·.:·:~ ·i_~~ ~f)f~~,~:i:~-~:~~c~·~:~l ~~.\9c;~~¡~- n~·eva · J~~ntú~a narrativa. 
Otro g·rupo importante en Los Angeles es el grupo 

performances, 

su 

el 

-~, co i~-h ~-.J'~ ;-~~'.~f. -,~~-ª'.~,-~~-;l~~e~7~,~-~p~l;:~)lk .. t ~'~.i~~~-~·-_p:o-~_;-._un ':·?re sen te urbano 

ca~·.< ·u~.~~·;-P~,~;~:i~ i!~~~A~:-i#~::·(d~~~·~:~¡~:~t;iá~1~~·~:e·n t:éi :- n'o·. ·s iil dejar de 

tener_: una ~et~ tu~'~_:.~so;~~~o;;:~~¡~~~E;~:~:-~::~-~,~Y<~n~ "~ci~daz sentido del 

humor. En "Asco;, han ~~rff'~i~~d~'~§~,;~k,' WiÜie Herrón (que 

. además do ser un éonociCÍii' ~u?a'~l~t.iftóc~ en: el grupo "The 

I l legals" >, Daniel J .--.·H~·~ti~~~r:-:.~-m~·ri~~:-G1~b:O~~:-"-~Pa-t~-Si- Valdez 
:;~,.;· 

y Harry Garñboa, Jr. qu~ :-- ~ri~~-~.0_:1~;:~~-j;~~·~:~:~Ai~e'f·~n. ~~an _J'etters 

una moda mas estilizada ·re·f.i~id~:).~·:~.:t~~~:~{~_~t_ti'~i"·o-'~uesta a los 

cholos; su lema era "·if_ .. yoU: .:·:~ .. ~n:~~'~'.~:t'.~·~; ·.').~~·~~ ~-it·" .- (si~. puedes 
'· ·_,_.~ .. ::.~~:.--\ ~: ,_j<;. :-- .. 

caminar, pontelo).29 ·,";~ .. 
• , ;>_~;-

s- _ _,-._ ·.', 
John Valadez, ª trav0s' :de ::li'~8. '.d:.é6-~1C8.·:" fotorreal is ta, 

~9. Harry Gamboa en "Harry Gamb'oi.:, •. Jr. and ·Asco." High 
Performance, #35, op. cit. p.51.'.' 
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realiza pinturas ·Y murales que r'eflejan a los personajes 

comunes Y. ·.c~i-rierltes de las· clases bajas del centro de Los 

Angeles.' Los murales en Los Angeles se están volviendo un 

aspecto importante del arte y una curiosidad turística, 

Habría que mencionar a East Los Streetscapers and the L.A. 

Hurals. También ha sido este un terreno donde se ha querido 

encasillar el amplio espectro del arte chicano en su 

etnicidad. 

Roberto Gil de Hontes es un artista que ha utilizado 

la fotografia y la pintura para crear una cosmologia propia 

híbrida de su realidad ahora en Los Angeles con sus paisajes 

y su mitología, con otra mitología y una simbología que 

corresponde a un pasado original con el que Roberto se ha 

rencontrado en sus múltiples viajes a Héxico, y que ha 

sabido reinterpretar. En la refinada factura de sus piezas 

notamos la habilidad artesanal para aprovechar la 

ornamentación de sus marcos pintados o tallados para 

llenarlos de signi~icado. Con un tratamiento expresionista 

vemos motivos como coches en autocinernas, danzantes del 

venado en traje y corbata, o de salsa con calaveras 

alrededor. Su obra mas reciente tiende a una refinada y 

sensual abstracción. 

Rolando Briseño de Texas, con sus violentas figuras 

neoexpresionistas, hace un manejo particular del espacio 

recortando sus soportes. Sus personajes son generalmente 

boxeadores o atletas luchando frente a naturalezas muertas, 

metáfora significativa en un mundo de riqueza material. 



John Valadez, la buttel'f'ly, 1983, 
pastel sobre papel, 76 x 112 cm. 



Roberto Gil de Hontes, salsa man, 1881. 
óleo sobre madera. 42 x 52 cm. 



Rolando Brisefto, peleador americano, 1985, 
óleo sobre masonite, 305 x 183 cm. 



las 

una 

o que 

También .podriainós', ~{~'¡;{~~ª~ ~ a' Roberto <iuarez, · o 

esCu1tli~a!l·::d~-; Lt.Í-is."'t'f~·~~~;ni-~· 'i~b1~1:;'i~-e--' S:r'tistá.s' .. , con 

arient~·¿¡:¿_~--~ mas.-· ~-'ria~-~~-~~~~-~:~('~:~~~-º "·;:;~r~~-~- :.:Fajárdo, 

t~'~b'1d~~n, ·.<:.~º~-~-~~~,~-- ;-~-~~ ... : -:~-{~:~i:~~:-:· ~ ~:--~~ma.' los desnudos 

postmodernos 'de R~bert Graham, :t~ 
En 1981 _el_ milagr~ de Fern-aniio -valenzuela hizo que la 

soCledad entera- reconociera lo-S'- méritos de un me_xican9. 

gordo y carismático que se encomienda a la virgen· y_ mira al 
- ·-:·. -
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.cielo antes el.e ca~a l~nzai:iii~nt~.J: sitl poder ·hablar una pizca 

de inglés. 

Bamba de 

A partir - de esto Aa s{tuaCión ha cambiado. 'La 

Luis Valdez - y -.:_-,L'¡,~- e Lobos. nos hablan de un 

reoonocimien to _·y · uri·.~"'.l~i:i·~: ·-':a.i· ·menos. en términos económicos, 

que rios rnuestra_.:·la :.·¡~~~~~'.~.~-~-¿~ .·-~é: .. 'v~~ores distintos. Artistas 

que fueron ~olitic;in~nt~' ¡¿~'i~~~- con César Chavez y el Farm 

Wo1•kwers 
:,- ',--·. -, . :'_. ; -~.'" ., : ·_; 

ilifióri~: e·n"- : .. 105 ·,s_esentas·- ahora _presentado_s como . · .. ·-· ... 
artistas apoliticos, .. y es,te't:-i~-istas. Pero son llamados 

cooonu ts (cocos) - pues son Consid~rados prietos por fuera y 

blancos por dentro aT·--venderse al ·"ma_instream'·', por sus 

compañeros artistas chicanos en justificada frustración. De 

cualquier manera han demostrado que jugando las reglas del 

juego también con propuestas formales. sensibles, y una 

personalidad asumida, inevitable y particular se hace un 

enunciado político que no traiciona el compromiso con su 

realidad social y artística. cuyo éxito radica precisamente 

en esta participación de lenguajes que se enriquecen 

mutuamente, y no en la estoica automarginación. Viniendo de 

una cultura diferente uno entra en negociaciones culturales. 



¿Qué conservar. 'Y qué asimilar?, Para el Chicano esto es 

realidad· d Útria. 
o - •• > 

É~P.~{~:i~.,~:6.ne:~·-: import~ntes como Hisps.nic Art in the 

Unitéd .,st11tes, el reconocimiento de algunos críticos, y 
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', .. '.·~- .. · '.:·. ~-- . : ' 

_de_al~r~);~-~br,en. puertas para la comprensión de un arte que 

·· ·'debera·'~er juzgado por su contenido y calidad y no por su 

~origen. ''Lo que debemos aprender, es, cómo concie~ir 

~iferencia sin oposición''.30 

Otro caso es el de Ray Smith Yturria, artista nacido en 

Brownsville en 1959 de madre mexicana y padre americano, del 

que se han visto piezas en México en exposiciones como 

Espacios Violentos, o en la galeria de Arte Con temperan ea, 

antes de su éxito en las galerias Sperone WestHater, 

Bischonberger, y la bienal del Whitney Huseum of American 

Art. En su obra vemos otro ejemplo de pluralidad cultural 

donde, signos y simbolos de experiencias en México, compiten 

con her1riéticas yuxt.t1.po:;ic:ion~~ <l~ i1nágenes paradig1rn1s del 

mundo interior de Smith. La imagineria popular mexicana. la 

iconografia pop americana1 y otras referencias al arte 

moderno como el cubismo. el constructivismo1 el surrealismo 

etc. se entrelazan con sus autoreferencias. Los grandes 

formatos y lo directo de las imágenes nos remiten tanto al 

Pop art, como al realismo social de los muralistas. Warhol Y. 

los artistas Pop hicieron lo que los artistas ··populares" 

han venido haciendo en Héxico durante generaciones -crear un 

lenguaje nuevo, universalmente legible con su temáticn 

30. Craig Owens en Kristina Van Kirk "L.A. Chicano Art" op. 
oic. p.117. 



Ray Smith Yturria, Gue1~imex, 1888, 
óleo sobre madera, 270 x 638 cm. 
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'. :, ·:::·.::·· ':./:'. :~:,;:. 

Este. forma d~ ;á~roP¡~~j~ J.;; ~~~m~{ t'óté~icaS e 
;.¡ . . : ~ - :: .: . ; ;''.'. ·._ - - ·~_: . '.:"- - ' . ' . 

prop~a-.. 

imágenes en \in sen~idci;\1'~llsf~';madb lo pÓde~o~ ver en el. 

arte de los. oc~~nt~~': e'!'';ia;;{;y;,~··K;;;f.e~; Clemente, • Séhnabel, 

~t~ .. ici 'q¿~ v~~é!a:c!¿;fa~:¿:, ih'6~~~dS: ~n la obrá de Smi th 

Yturria es la recod:iÚ~·ac.ión .. de signos de dos sistemas 

opuestos en un nuevo· ."si.stem8. _que conserva fuertes contrastes 

emocionales, ex~ltéóión~ -pesimismo profundo y violencia. Una 

11exiaanidad que mas que una busqueda de identidad es un 

aspecto importante de su pasado cultural que le sirve para 

participar en Nueva York. Crea pinturas como anuncios o 

comics personales. mágicos y surreales. 

"En las artes visuales hemos sido testigos ·de la' 

disolución gradual de distinciones que en otro tiempo fueron 

fundamentales: -original/copia, auténtico/Ínauténtico, 

funcióñ/adorno. Ahora cada término parece contener su 

contrario y su indeterminación trae consigo una 

imposibilidad de elección o, mas bien la equivalencia 

absoluta, y de aqui la intercambiabilidad de elecciones. O 

eso es lo que se dice."31 Lo mismo sucederia entonces con la 

idea de "id entidad" (y los opuestos 

nacionalismo/internacionalismo), que tiene una evidente 

relación con "original" sobre todo en su acepción 

relacionada con la pertenencia al origen. ''Identidad'', 

''originalidad'', y ''autoria'' son palabras cuya fuerza y poder 

radican en las implicaciones de verdad que les atribuyamos. 

Pero a final de cuentas son solo opciones, Y en su 

31. Craig Owens, ''El discurso de los otros: Las feministas y 
el posmodernismo." en La Posmodernidad, op. cit. p.121. 



.descoritex.t~anz.ac<~n;.,puf;~n~~~qU.ii-tluri~·c~~~cá~.is~LeJ~ivb' 
que viole ~l cb~t~xt6'..~ue'{e~··.~i66iis~n'. .•. 

c:~~~···qu·~:~1rart~· ~k1a>fr_6~t. ª. ra ;{en. ·~ .. ii~i.:Ú{~i<~ú~ 
. . ¿ ·:::· . .-. \ ¡._-;_!~:' . -- -~' 

··:·que' ésta. sur!Íierido cié es-te ~~~i1i~t.ci :¡,liftt~~i\~·füi·'nt¿~c\6}-
opuéstiis : .es un· hlbrido sin precedente; d.; • é1eidé'rito'~ 

e,-:~·- ~~-)'.:, '_:.. i_'• 't ·. ·. ', -- .. -;-c.~--- .. _: . ,.., -'· - .;; : ~ . -

· -~-contradictorio_s que a pesar de todo adquiere úria úiiiC!aa ·•· 

~on~eptuai en términos de contexto. Por· leí tanto>esta 

''mexicanidad'' que nunca desapareció en los territorios 

ocupados, con las nuevas inmigraciones, trata de i~tesrarse 

dentro de la pluralidad, en un universalismo que no niegue 

ni ignore los particularismos que lo componen, en una 

sociedad que reconcilie las dos direcciones antagónicas del 

sentimiento original: la separación y la participación. Cada 

dia es mas frecuente encontrar esta presencia en artistas 

norteamericanos de distintos origenes Btnicos, especialmente 

en los estados fronterizos; creo que en este caso cada dia 

es mas complejo hablar de "apropiación", pues en cierto 

sentido, ya es cultura común. 

Julian Schnabel es para algunos un clásico de la nueva 

pintura, para otros simplemente un producto del morcado, 

pero indiscutiblemente ha sido uno de los artistas mas 

polémicos de la tiltima década. Vivió en Brownsville y 

estudió en Houston, esporádicamente también ha vivido en 

México. En su obra, la problemática gira o al menos trata de 

girar sobre una universalidad, mas compleja, plural, 

multicultural y contradictoria, que la lineal _propue~~a p~r 

la m~dern iriad. La presencia mexicana es inuy fuerte, .tal vez 
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es la "espiritualidad'"· mas cércana ·al inurido ·.práctico y · 

material. d.eI ~·~e,;~";~: iDi~-~r-i~, 
una obs·e-si:ón :\t~~á1 S\.· ~SpeC'to -_herOicO·--'·eni~-,~:~:i:_:~~r-~~~j~<- d&.:.· 

Schnab~l:' C~;. b~Íl~~ de .. Oáxaca se cubren de ~lat~~ ·:~:¿,,~;,en 
na~i~~~.d_}~'\r~'}~~~-~--~~~'.-~-~-é ---~-.i~e,. Que·, los cuadi:Os ~~~~-;:·;~itt-~i·;-;o·~·oS.\ " . . , '•·.' '. '• "'"" . 

de S..chiiitieÚ'.;es'¿all i.rispirados en mosaicos ~r ~;i;~X~~éuc~~~~6:.fr~ . 
Bar·¿~:~:l~~~-,--~- ~ á 1 _V_er_· un cua·d ro con. :cerámica ·::·;:-OB-xilti1feñaL:·r"Ota-: 

pr6b~blK~k~ke. ·iaaÜzad~ en México ( The,c;t •. l~\)i1~t1:'5~JliB.J'· . , . - . . :,:;...\" . .,• ·.,._··, - ._·,· -. ," ... ~- -

:::::::

1::e:;:::: s~:evpir~:balbe:e ~::e:::~d~:c~~t~~~[fo:1.• 
~ ,,._ : '- . ,' , ' .. · ·. 
-10-s º-'-álürai0-S de -.--Sicilleiros en _su all!mno- _·.Ja-~kS6~~~---~:0-i{~;~k-, -· 

. --
in f lu ene ia -funclamen tal en las telas de ·-. 
hablamos .. AÍ ;ver las pinturas realizadas en térciopelc:>, :nos 

sorprende;nos·/iJe -la belleza y el mal gusto de 0-~ste·· ma:te;·Li.1 

t~n \n:i'J"f.~·ad·o·-: é·~~º fondo 

~-i-~:~~-~~Ja_.'·:~~.;~:~.--_.i~~ -~~loanes, 
por los artesanos -,q-ue· :.';--i~i¡·;~·;,· :.-·1a· 

p-f~d~'.6-t~-~->en· tiéndas de turistas, o que. son t~ri .·.f-~e·~:,ientes 
;" .· ... ···. 

elÍ- · h~iares ciasemed ieros decorados en los B.ñoS·./cincu~nta:s · Y 
,_,.··.,:·- ,_, .. ·'" 

. &. _Pr_i.~C_ipios _de los sesenta!?. En pieza~S- C/am'o·~-;-Slii"ina"i;-:""·cr-úz 

( 1964), y Resurrection.: Albert Finney meets iralcolm ·Lowry 

( 1964) la relación es mas que evidente. ambas pintadas sobre 

terciopelo, son violentas y crudas representaciones de 

motivos coloniales (o .del arte popular) decodificados .Y 

recontexiualizados, que guardan mucho en com~n con ·el arte 

que se ,:t~a venido haciendo por algun.as gentes en H4xico esta 

dé9ada. Si 'bien es cierto que en la obra de este_ .. ar_tis~a 

vem_os presencias culturales de los mas dive!__S_~e ~-r~~7ne~~. _q!-J~: 





van desd.e· :JS:pón, Africa-,- edió .Qrie.nte y diversos paises 

europeos como Espa~a e talia, México no ·ha sido la 

e.xcepción, en esta mu lt i_cul turaI:id8.d tan americana, qüe se 

esta volviendo una realidad mundial. Su estancia eñ:Texas 1 • y 

su relación con México y Michael- Tracy no :son- dificiles-de· 

rastrear. El refinado nombre de_su hija_Lolá Mont~z·.schn.:bel 
. -~·::~:--:· ~--~.:-. ---·~~-'~--,-=.)--

en alguien nacido en Esst L.A. tend.ria '.otrás c·onot'acione'!'' 
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uHéxico es puro problema, un __ estado, -dB .-"Pr0bii3~-á.s··-, y~~de -

soluciones increibles, definitiV'ament"e.- :,.:,i:~-~-~:{~1~>~;, ~~~a 
nosot:ros. Pero para mi no. He solub'icíiiildo· ~lgun~r .·probÍ:~,;.á.s 
a la mexicana." 

Michael Tracy.32 

A los anglos que aceptan la cultura mexicana les dicen: 

texicsnos, De hecho a esa cultura híbrida fronteriza del 

suroeste que dio origen al chili con csrni se le llama tex-

mex. Podriamos pensar en la música de Ry Cooder entre otros 

ejemplos. De Cal ifornía a Texas en con tramos a estas dos 

cu 1 tur_as que no se entienden y probe.b 1 e mente no se 

entenderán, creando esta nueva cultura de la 

hipercontradicción. Michael Tracy trabaja con artesanos 

mexicanos que construyen los armazones de los iconos y 

cruces, que cortan y trabajan las coronas de lámina y 

trenzan trapos con pelo. Su colaborador Henry Estrada dora 

los iconos, las predelas y las obras eclesiásticas 

comisionadas. Se habla de su taller como de uno medieval, 

32. Michael Tracy en una carta de junio 14 , 1979, en Edward 
Leffingwell, Thomas McEvilley. Terminal Pl'ivileges, Hiohael 
Tracy. P. S. l. The Inst i tu te f or Ar t an Urban Resources, 
Inc., New York, E.E.U.U., 1987, p.24. 



aunque esta manera- .. ?ª. _.!?.reducir'.:·, ei:_~ ·:serie· ta·mb~-.é~:::._es -,-co~µn 

actualmente ent·re: a-~t-i~,~~·s.:.ex¡:~~-s-~~: ~~,~~-~~:~r"?-~)q~·e_--_~ .::vec§'s 

no "pintan·'". -~·us/;:'b_u~d-~~.-~~y:. ;~;~,~lÜ:;ci .. :":";~~ .:_ufr~·.:·.~.~-p-~:~-:~~:i~·n -~~~-~~-'.·.se 

acercó a .pre.~u~f;arm{~f'l•.:i~m'~.~·~at~~ ~~.n\~F''§~>~:~·t;~io:;en 
una de las: p~ezas ,· .·.para:.'-mn~·:1nsenua;~·sorpr_esa,::,- E~~: ~ri·~----:~;:~~i's't.·a 
de e as as e 1 e g a·~¡~: s>·~~~~ -~.: '~'~:1:/l\ e Ó·;., :: d~{:;t;,e~-~;;-~:~~:: ~;--~~ci~:i,~· . ~J(::·c·a-~: 

0

uªniqª
1

::f.~~0: .. :t1o.:tg:'ºr:a[~f1;ªªJ!1.dre;¡º.::u::n;:,·~rilefir}·1;15~e:1'r?a·.d~~º'.~r~i.~.~ºefrl{n!a~m~:e,·~n:~tf .ª't~º;piiliz.~~':f :: • __ • V u .-:;~~~}~:~~~~as· 
;ep~jad~:~':, d~~ü~~}h·~~;' e~" \jtb' •. ~~. ii~~am~,~~~d~óil:' e~~la,o~Úe 'en 
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-H_é.xi"c0-' v,~~·º_s~:.-·· c~,~~n·m.~n_t·e,' :'.en: -}c'?rl.Os ··re 1 igíOsOs :\: ¿~:::~1·~;--:~\-c~~~-~-s-- -
de los pueblos .Y': liis'. igÍ~sias. Al· igual que en .ciertas obras . - . . . . . . . -

de Mcirt.in R~mirez podemos pensar en simbo los. sagrados. de 
-cultura.S.disimbolas donde se contraponen _la rique.~a mater"ial 

y la espiritual. Es dificil hablar de .esta imagen qu·e :tal 
vez no corresponde propiamente a una obra del,·artista) y bo 

seria adecuado hacer juicios morales en -t:érminos meramente 

locales, pero igual sirve para ejemplificar algo 'que en­

términos puros seria dific-il---de a·ceptar· _-_o de ver .de este 

lado de la frontera. 
Es curioso ver como el mainstream ha asimilado las 

formas de representación de culturas "primitivas'', creando 

sus "nuevos" ordenes, como e 1 caso del acercamiento de 

Picasso al arte africano, o de Gauguin al arte de Polinesia. 

La legitimación dada a la apropiación del artista occidental 

de iconografias y estilos del tercer mundo no refuerza el 

valor encontrado en estas culturas sino el poder de la 

ESTA TESIS NO DEBE 
SALIR DE LA BIBLIOltGA 
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cultura oricicient~i , i>arS. '.~omi~Jr1~s "ª <~;J0és • dé su. 

apropiaci~~; ~n ant~\q~~· el' ri;;'ga.;y~ i~: ~lr,·;,~ridi~ntes de 
~ ' . ·'~ .· . /":'{~ 

::::s e:u1::r::t~:t:a~i.de:~:J:\~:~~,e:~~t·~~~ª~~;J~f~~i~~iJ~r·~: 
hegemonía cultural de occici~~~~.,;s •. .. .•. .. ..F ·.· 

>:~ .... _--_:.:· ~-_: 
La obra de H:Í.chaél T<;..éi.'es t.:1 yez)ino 'C!~ fos intentas 

mas de 1 iberados de reconciliá::r'- e-Sfa·;- éSpiritual_idad- con __ esta 

modernidad cada dia nas cercana al desaStre económico, 

ecológico y militar. Para él, el poder trabajar haciendo 

arte es un privilegio y por lo tanto un imperativo moral, 

una celebración del espiritú. Esculturas con pelos, sangre, 

Y Cruces penetradas por espadas, al igual que sus pinturas 

doradas con elementos similares funden ritos religiosos 

prehispánicos, con los católicos y con los de artistas 

modernos, la recontextualización de los simbolos religiosos 

cambia su significado original. en lecturas muy diferentes 

del artista. Las realizaciones formales sorprenden y motivan 

con un contenido que podria resultar ofensivo y de hecho 

resulta para algunos. El impetú, la grandeza espacial, y los 

recursos materiales del arte americano tratando de asimilar, 

el pasado, la espiritualidad, y la profundidad de una 

cultura que comparte una misma geografia. Culturas que 

siendo distintas cada dia son menos ajenas. 

El oro para Tracy es símbolo de lo infinito, expresión 

de una religiosidad que exalta la muerte como la vida. Es 

una referencia colonial y un ofi".i_«:>_'. ~~~;_~!~~"'-1 Qu~ , se ha 



~ .. ~· (~ -~,>:- --<,: ·, :)'·'; ' 
Palac·ias; ·_y µn_ ,- bü~n :· n&~~:~A:~-de ;·~rt i'~t-~~:~-~ mas -j J~-e~~:~ ·" 
utilizado). - t '.J é:/t;. ;~~ '''. ·;;; ) 

. .; . . .)·,.' ¡, ~/ ·. . -·~~~~f~i~,, >:·; f· 

:::::º.~!j'~~·~~f l~t~!~~lRJf t~~·~:::'.'.'.'.'. 
0s tadoun ~~ª~-~-r~~-~o:n._-:;:e_L;>~-~-r __ c~~~:,:_~~~,~--~_f~,:. ~:ª~:-i·_tt_~·- :- -~~'arcado.·. ·a. una 

~::i~'.b~·~~f ~l!i;t~t~!f~dff ;:·;·;".:_(•::'.::":: 
·-_ :~~'¡·:,:~ -'-',','.~}:.: ~;~',(; -· -:::::·,- _;--:~-=:,-~ -~~ -ü- "J:c>(<_ ~ . - - - -- ' 

i;S.,fra11léra'.-'i>~E~ii:~;~·-~:~t.aii'~unid~nses, es un .. Río Grande, 
para. ~aSotrO~~:'u.'r?-)ú·J~f:··~Bf~\>o·~·:~~~e-;:;'.i~'~·a'~L·qu·~- \1ó ferió-~e-Oo natuJ:al 

es un fen¿~~ri~ c¿Í.~~~~f~~;~i:••~¡:g• ~~~a Tracy es un sitio de 

crücif i~i'~rl í~~d.~ó~~ ·~·~~;:_,s·~~~f~,~~-8.~,, I'.!3f.ugiados y mojad os, o tal 
,_.~, . 
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vez donde ~~.;-~:~;~=f{~f~~i:t~·h~~:~~~~d·~ .. inevit~_ble por un futuro 

tambi~n i~e~-i~~.:~'i=~_::.-·~:fl~~~~~.~·~\ 'i:¿-~:.~-~r-oyect'os· mas ambicio~os qe -­
este ·ar.tist~_:.,\~~~.~¡~i':~:a:~;:::.:,:~g'.~: .. ,~:l:~ci~~: q.ue r·eunira simbólicamente· 

o sacra111ent~im~~tei}f;i•~\~¿iJ'f~a~6s de 1 do. "El centro de .la 

acciOn -=s~·ri~~.:~;~;~~~¡~~~i~~~:;~·¡:~~.-t·~~.;~:-"PrO~es.iona_i_ de - la~-- cruz mas 

grande de Traby, 2r~z: la ;asión, 1981-1987. Esta cruz de 

diez pie's ¡. pes8.da por las acumulaciones de trabajo e 

in_temperie encarna la paradoja de la devoción y la 

desesperación. Doce hombres la llevarán a las ruinas de una 

misión antigua en la ribera norte del gran rio¡ de allí la 

pasarán por lanchón a un antiguo pueblo sumergido de la 

ribera sur, reuniendo asi a dos lugares apartados y 

destruidos .que-antes pertenecian a una misma cultura viva ... 

33. Op. cit .. p_.56 



Hichael Tracy, cruz la pasión, 1982-87, Ribera norte del ria 
Bravo cerca de San Ygnacio, acrilico, latex y pigmento 

_metáiico:sobre triplay, madera, cuernos, hojalata, milagros, 
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Esta pieza se titulará River Pierce: 'Sscr'ifice II. Se, 

realizara. en Hernes Santo,"34n :, .•''." 

Es:. un hecho que el contexto actual" de 10s"iirtistas 

mexicanos no es el mismo que el de los pintor~s ch'ic~i:ios, 

-peÍ"ci c.- existe una af in id ad inevitable en cuan to a un pasado 

común, y a la necesidad de definir una identidad cultural 

propia y contemporanea a la vez. En la frontera y en las 

ciudades cosmopolitas nuevas situaciones han surgido donde 

signos y significados dislocados de sus contextos han sido 

reinsertados en nuevos campos de significación que varian en 

respuesta directa a una espontanea y crucial busqueda de 

identidad. Esta constante destrucción y rgcr~~~i~n del 

lenguaje ha sido motivo y enorme fuente de inspiración para 

mi y estos artistas. Un lenguaje artístico compartido en 

alguna medida al sur y al norte de la frontera surge como 

una creciente posibilidad. 

El potencial de la nueva pintura mexicana y su paralela 

mexico-norteramericana, viene de la conjunta deconstrucción 

de las tres instancias que la pintura moderna ha disociado 

(lo imaginario, lo real, y lo simbólico). En esta 

pluralidad, abstracción o figuración son solo opciones y ya 

no verdades liberadoras. 

El arte ignora las fronteras, pero tiene origen y 

finalidad, 

34. [bid. 
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IV .. EN~NCIADÓ. PEll~.ONÍ\L. 

):; ( . i 

H i trab~j·o :\!~.~~~-~- ::o·tr·~:~:- ·;~~:~:~~·1? 'e~~L:;:~~-~;~~ ·::·cle·i'·.~:chb·que ··.-Y·· 

la con t rad icción'i:'de'.·.·~i;,:.'j¡,~'s'{é'f I~t:;;]\~~i~· '. ~~~g~~ 6uit~rales 

::::::::~--~-~ ,U;~~o~ i:~~:;~f i~•t\e;J~~Jl~ºíl:f ·{~~ii~~It~~-a~~~~~\~L ~:.•--
~ ~-~ ~ t;f -~·~Ji~ ~~~~'.:~-~~~:~.;_if 1:~~t~~~~-~-~]t;~ ~~}.~~;~~~~-~~:~~,?\~~~~~-~[~-:~~~~~~· · ~~ :·· ).os 

ideÚes_· .. '<l'{ {-~~-r~~~~;:_;·~AC!~\~~~;vei~:ady~!lfy~;i~i' 01 d~l-:~undo 
~~-~1-á:~11:;ili~~f:~~--.r~;~~- --,.:·;;,_:-_,:;,:>:;;~- :,,,~- -. ·- ., ~·~Jw~ ~!>r:. ·:~.~:,; .:/{i'.1~-'°-7·;_::·~ 

j~ ~'~~c:i~,ic ideriJJd!~j;~~~~ai~;,-~~~;~áda y re-
-- · .. ·· . ·, - _: -~~\:~._i ~-·~s :··.·--e:;:,,-, -YE .--:? ·10··.¡.~-.~"::d,. _:-::.~:... . .. 

invent'aci~, :a_ .. r:;yar~~~fü:Hfieff~;:~J'.'.ii~~de·~· ';ñ~ escuela 

::~::;;¡tf::i~-t¡~*:-~jf{;~~~f;f~~ffEf~s~tt?~~x~:r:dr1occiu0:6ª 1::~ 
~isiÓ~; idea;f~a~r -~~~- ''fü'. ~~~~i~'·fü~}~fóúc;, De. cualquier 
manar.a.- e l. Mé~ i::; ~~;ef~/ ·.··-~~._,:rn·~J~,~~.T~-i~{·~~~~o". nos obliga a 

:;i,,,''.:;. 

evitar_ a~bas pers·P~ct>{~·a;~·~'. ,:ti.~:-.·. ~Od:~~-:é;l~·':-~~~'~r··e~-~~;: a uria noción 

impoluta de la hi~toria é~m~ ~·í.'6oXttnicí~ l'a:fo.stico válido, 
p~ ro . t ampo_c o __ pode:~º-~'~·.: CQID.9_~ J_:9~~ "j;~-t~E{r:ñ~á'.CftO_n~Xf~-~8.s .~ -_P-:r~-~~E'-~-er 

-:.~-: :-~-.-- .: .. -··- - -.,f'• .• ·~-·-,'.-:.-~.--. •-.:: .. 

que el arte d0be ·Ser redh-~ídO.~·:.!( ... ~na_--·~xp:-fora~_l:óil.·de Slenientos 

formales puros, libi-es· de cóntelnid6 ~ -

Esto nos sugiere primero que la noción del ejercicio 

formal puro del "arte por el arte" debe resultar dltimamente 
irrelevante; y segundo, que debemos aceptar_ exploraciones de 

contenido, y representación en un sentido mucho mas amplio y 

libre que el aceptado, por ejemplo, por la orientacion 
histórico-nacionalista de· los muralistas. Para el art.ista 

interesado en una producción puramente formal queda poco 



Rubén Ortiz Torres, por treinta monedas de oro,1sas 
óleo, putrido y esmalte sobre tela, 140 x 160 cm. 



terreno', Lo, que .queda"".es la posibilidad ·de 

. rec·o~· i i~:é.a;\ :·:~ i::~~~:~:~'.·~~·. '. ~ó~~~1~~- r0u-t {í·~.Z~~ le·~·· 
codificar y 

con valores 

soci~l~s' y/~ ;~~t~f:i.co~ dado/ •. denfro ·,de . un 

"~-s~~~~:-~:~~~.~--~~tf~~: :l'.{~~i.~:{s~-s .c~_nte~:-~o_s_ o_r·i~inales. 
nuevo sis"tema 

;-1;;~·_,_PlOtur·a-;·.:.·a·1 ._igua:1· qúe io~ Ot'raS lenguajes como la 

~~;~-¡-~{'.i~-}{~~{~~,:~-~'.~~~iti·c~~-: o:- la f_~si~S., ._represerita una parte de 
•1a,re.aÜdadi' l~ c;,~~~i6rí _de nuevos códigos no forzosamente - -- .,, __ ., ----

_-.no'~---/1-i~~\1~:a.-.:uO':-mSjor- entendimiento de esta, como tal vez el 

mejor usa -de: e-StOá. 

En· ni· trabajo, estas preocupaciones se reflejan a 

través del uso de alegorias, simbolismo Y distintas formas 

de representación. La dislocación de elementos pictóricos de 

su estructura jerárquica en su sistema original no reduce o 

el~mina su significación; mas bien, la transforma de manera 

impredecible. Este trabajo es acerca de algo, un t?abajo que 

pretende significar. 
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