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(-'sostensrsa en razonam_entos. i

Es  comin escuchar en México que j&:3 gente que mejor

“-‘escribe de arte son los escritores, sin embargo la muyor (R

parte de 1los textos que han sido determinantes en 18
creacion, la difusién y la comprensién del arte sctual han
sido esecritos por filésofos, criticos, y artistas.

A pesar de gque la escritura no es el lenguaje del
.artista visnal, wvaries de ellos nos han dejado textos
fundamentales no sole para 1la historia del arte, sino
también .para entender los pensamientos de las épocBs en que
fueron hechos, como seria el casoc de los manifiestos de
Malevitch, el Tratado de Pintura de Leonardo da Vinci, Mi
F_ilosof!a de Aa By de B a A de Andy Warhol, los escritos
de Tapies, los textos recientes de Peter Halley, etc.

Hoy en dia 1la interrelacién de las distintas
diséip}inas on el arte y la conciencia de los artistas como
au‘tofes_.de significado han hecho que saumente el material
enscr’ito ‘,lpor log artistas, ya sea en las obras propiamente

(como e\n los casos de Jenny Holzer, Barbara Kruger o Julio

1. Diecionaric Manual e ilustrado de la Lengua Espaffola.
‘Madrid, Espasa-Calpe, S.A., 1950, p.1450.




,Ga'la‘n)‘ ° fuera ‘dg‘,gyi’lg‘s’.

. ,:.'":s're‘/:hgii::r'it.ficado al arte joven en Héxico de su falta d;
K su‘éter‘i"to .”i:‘edri‘iz‘o,. vna generalizacién que en  todo 7ca’éc;‘
de_berla hacerse a todo el arte mexicano. '

Yemos sbsurdos como la exposicidén “En Tiemﬁos de la
Posmodernidad” de arte que podria ser posmodernc pero qﬁe
" supuestamente no s, porque los artistas no se asumen como
posmodernoes en un pais que por subdesarr_ollado no puede ser
postindustrial, y que si lo hicieran no lo serian pues
serisn unos copiones de realidades ajena—s a la culturs de
nuestro pueblo ete,,

Hechos como este demuestran que el nuevo florecimiento
¥y los qambios en las artes visuales en Héxice siguen
tratando de encontrar apoyo tedrico y critico que 1los
rssgaldé.

L Anta;resta situacién y la necesidad de hacer una tesis
e;s'cr“it‘a,”corro el riesgo y aprovecho la oportunidad para
‘_,;hagéQ \esta' serie de articulos que buscan reflexionar sobre
'..Tdi.\.{é:sgis pkpst.uras y definir 1» mia como artiste visual ante
“prdblemas como "la identidad”, “"el lenguaje”, "el realismo",
‘-‘etc. qﬁe han side fundamentales en el cuestionamientoc del

arﬁe noderno, y en el desarrolle del arte mexicano
. contemporaneo. No sonh estudios exhaustives, pues no soy ni
critico ni historisdar y no tengo ni la capacidad ni 1la
gutoridad para hacerlos, pero pretende que a partir de un
~§nélisis critico de algunos aspectos que se prestan a la

‘qulexibn. instigar, provocar y despertar la curiosidad de
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quien los lea y poner otro grano de arena en la divulgacién

,'y la comprensidén del arte que estamos haciendo.



‘ Los textos‘qqeigfcqptlngac () ,prééenﬁp'fuéron escritos
'bensaﬁdo'gn su gubl?gacioﬁfkdé hemﬁp él de niquitectura se
‘pﬁblicé‘eﬁ la revista Héxico en el Arte #16 en la primavera
de 1987) y tienen sus éonﬁlusiones‘barticulares, por lo gue
prescindi de uns conclusién ‘finsl. Se trata de tres ensayos
de temas distintos pero con mucha relacién entre si, que
abarcan tres ramas de las artes visuales (la pintura, la
fotografia, y la arquitectura), con las cuales hé tenido una
relacién cercana. En ellos se tratan problemas que son
intrinsetos & estos medios y al arte en dgeneral, como el
realismo, el lenguaje y 1la identidad, vy que han sido
fundamentales en el cuestionamiento de la representacién 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
V:solitarios y celurosos desiertos de la frontera norte, &
buscar lo mas representativo de la pocd conocida nueva
arquitectura, a ver e investigar portafolios inéditos o de
reciente publicacién de fotdgrafos que me interesan para
. ‘obtener fhformacién de primera mano de artistas que en poco
tiempo se estdn volviendo familiares, y que participan del
romance imposible e inevitable entre el arte contemporanco
mexicano y el "mainstream" internacional. Son ensayos que

hablan de tradicién y vanguardia.



',,Cqﬁéluyb' con  un enunciado personal que. es una
qustificaci6ﬁ esérita de mi ‘mas reciente. trabajo plésfiéo:
$i bien Es ciérto que no tiene una relacién directa cbn los
ensayos, ha sido_fuhdamental para aclararme. y sclarar ideas

sobre lo que hago dindole una finalidad préctica y concreta

a mis reflexiones.
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1. Y RETIEMBLE EN SU CENTRO LA TIERRA.

La fﬁ‘ﬁeionalidad no.  sd6lo estriba en inventar
espacios  .que  cubran’ ' las. necesidades badgicas e
inmediatas del individuo, sinc que recreen el espiritu
v alma del hombre. -
, Luis Barragén.l

Charles Jencks, arquitecto y estudioso anglosajén,
considera que el ocaso del modernismo ya se ha consumado ¥,
con lucida ironia, f£ija incluso la fechs exacta de la muerte
‘de la "arquitectura moderna®: la hace coingidir -a las 15:32
horas del 15 de julio de 1872- con la destruccién, por obra
de 1la dinamita, del complejo residencial Pruitt-Igoe,
construido en 1851 segin los "ideales mas prodresistas
del CIAM" (la organizacidn internacional de 1los
arquitectos modernos creadas por Le Corbusier en 1828 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 del 19 de septiembre de 1985, con 1la
destruccién, por obra de los dioses y la naturaleza ante la
crisis econémica, del complejo habitacienal Nonoalco-

Tlatelolco y etros edificios. Esta unidad construida de 1960

.a 1964 es obra del arquitecto Mario Pani, curiosamente

galardonadn, después de la caida de su obra, con el Premio

Nacional de Artes de 1986.

Luis Barragan en Lilia Gdmez y Miguel Angel de Quevedo
“"Entrevista con Luis Barragan”, Testimonios Vives / 20
arquitectos, Cuadernos de arquitectura y conservacion del
Patrimonic Artistico, # 15-16, serie documentos, SEP/INBA,
Héxico, mayo-agosto, 1981, en Ensayos y Apuntes para un
Bosquejo Critieco. Luis Barrsgdn. MHuseo Rufino Tamayo,
Me
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Ambos barrios, a pesar de las dreas verdes, las zonas‘
‘peatonales,los servicios colectives, es decir a pesar - de
su respéto por los esténdares de la moderna ciencia urbana,
se convirtieron, gracias a sus edificios colmena de més de
diez plentas, se convirtieron, gracias a sus edificios
coimena de mas de diez plantas, de interminables hileras de
ventanas todas iguales, de pasillos sin fin, de estructuras
desmesuradas y repetitivas, en una especie de prisién para
sus habitantes y, al igual que otras unidades de este tipo,
en un simbolo materializado de su condicidn de explotados.
Esta identificacidn entre sarquitectura y calidad de vida
urbana produjo en ellos una reaccidén conflictiva, que se
manifestd en una serie de actos de violencia y vandalismo.
Segin Foucault, el arte moderno comenzaria con Flaubert y
Manet. En México, 1las wvanguardias Ffuncionalistas aque
vendrian & ser el inicio de 1lo mas representative del
movimiento moderno en arquitectura, comienzan rechazando
los principios de les sacademias de “bellas artes”, en
nuestre case identificadas con la cultura afrancesada vy
eéléctica impuesta por el régimen porfiriano. Bn este
movimiento vemos ya la idea “moderna” de vanguardia:
negacién de estiles "ceducos” en busca de 1o contemporaneo.
En un pais como el nuestro, con una tradicién, unas
cultura y una historia tan particulares, la idea de 1lo
moderno ¥ lo upniversal se encontré siempre enfrentada a
una postura nacionalista, que se acentué todavia més

después de la Revolucidébn. A mediados de 1los aflos veinte los
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ﬁx"quitéb;bs'véarlos Obregén' Santacilia, Alfonso Pallares y

iV;Hhr‘x{.}’él Ituarte " 1llegaban, desde sus perspectivas

".par'tic\‘ivlar,es'. a ‘una idea comin: la arquitecturas mexicana

dierbez’"ia‘ tener cardcter moderno, pero sin  descartar el
_i;ss;erto & la tradicion, Con el triunfo de la Revolucidn
y la ‘consolidacién del Estado mexicano se busco una
arquitectura que respondiera a las nuevas necesidades de 1la
culturs nacional. En la bisqueda de wun espiritu
hispanoamericano. vy bajo pretexto del "Renacimiento
Hexicano”, Vasconcelos impulsé el neocolonial y elcolonial
californiano, que pronto fueron rechazades por nuestra
nodernidad. E1 arquitecto Ituarte declaraba: "De sujetarse
astrictemente a la tradieciébn, se correria el riesgo de
convertir la arquitectura en arqueologia”.

La posicién de Obreg6tn Santacilia era la siguiente,
que wuestra con claridad el espiritu vanguardista que
pronto tomaria fuerza: 1. La arquitectura en Meéxico, después
de largos affos de completa decadencia,vuelve a surgir. Su
orientacién no puede ser mAs que upa: la de hacer
arquitectura mundial. 2. El arquitecto debe trabajar dentro
de la tradicién, pero no sujetandose estrictamente a ella, o
imiténdola, sino haciéndola evolucionar, ensanchéndola,
creando. La sarquitecturas seguird muy pronto una misma
tendencia en todo el mundo. Los medios de comunicacidn
vnificaron los procedimientos de construccidn; las

necesidades del hombre y las costumbres serdn las mismas.



» El. arqulteeto g en: Hexlco . ere“‘ﬁn;rsgflnal*‘,ﬁbQiﬁiéﬁfo"
: arqu1tecténlco mundlal . s : C b
4 : De alli surgzé 1a renovaclon arqultecténlca » quel 
f presentaba dos modal1dades. ‘un Deco internac1ona11zante ¥ un
Deco ‘que trataba de‘conciliar respuestas nacionalistas, Unr
ejemplo de la primera opcién seria el edificic Basurto, dél
arquitecto Serranc; de la segunda, los mascarones de Bellas
Artes. 'y algunos monumentos revolucionarios como el .de Al-
varo Obregén.

Posteriormente tenemos la llegada del funcionalismo,
del - estilo - internacicnal y mas adelante, del 1llamado
tardomoderno. En sus versiones mejor logradss, se da unsa
interpretaci6tn del estilo y una postura critica v
propositiva. pero en general son burdas copias de mala
factura que evidencian nuestra falta de tecnologia.

Con los mitos del progreso, la ciencia y las utopias
llego a México el funcionalismo. En el pusieron su fe los
séctores mas radicales de la revolucion, como Diego Rivera,
quien' apoyd sobre todo 1las propuestas de 0°Gorman, ¥y
argumenté que favorecian a los sectores populares; apoyo que
durd hasta que el funcionalismo se convirtié al estile
internacional.

%in  hacer un andlisis exhaustivo de la arquitectura
moderna mexicana podemos afirmar que @aquellos autores que
han hecho una reinterpretacion de los lenguajes modernos en
un contexto nacional han logrado un mayor sentido en su

arquitectura. Lo que esta afirmacién implica es, en si, una
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éodtfﬁdipcibn'cop el movimiento moderno y en: especial son':
él}éstilﬁfintefnacionai. Un ejemplo de esto seria la oﬁr&
de ﬁuis Barragén, gque a pesar de wutilizar un lenguaje

iabstracto. en momentos hasta winimalista, incorpora
elenentos si no ornamentales, si expresivos que wvan mas
alid del funcionalismo ordinario, como el color y las
texturas de los mnateriales risticos regionales. Barragén
logra asi una arquitectura cdlida, emotiva, serena y, desde
ni punto de vista, de transicién, pues al darle aspectos
espirituales y religiosos al funcionalismo, rebasa los
marcos del racionalismo cientificista de 1a arquitectura
moderna. Habria que ver 1la importancia del ecolor y 1la
superacién del funcionalismo “rascional” en la arguitectura
postmoderna y el valor que en ¢l campo internacional ha ido
adquiriendo Barragdn en relacién con esto. Otro ejemplo
digno de wmencidn seria el funcionalismo de O°'Gorman, en
donde se logra la unién de los principios lecorbusianos con
elementos de cardcter mexicano (que se concretaban al color
vy la vegetacidn) como en la casa-estudio de Diego Riversa, y
en los intentos de arguitectura integral, como la Ciudad
Universitaria, donde el nacionalismo triunfalista
encabezado por 1la pintura wural, se amalgama con la
excepcidn cultural que constituia la arquitectura {(dedicada
a perfeccionar la mAquina para vivir y constrefiida a un
formalismo funcionalista) y 1logra asi un hibride muy

interesante.



Del tardomoderno mexicano, producto de un modelo de
;de§artﬁllo, industrial inadecuado para nuestro pais del
te;cer,nuhdo. habria que destacar miltiples aberraciones
ejemplares. Tal vez el punto més alto de este monumentalismo
pretencioso‘y fracasado seria el abortado Hotel de México,
caduco en esa vana modernidad que jamés lo vera nacer, abuso
de poder que constituye un ecocidic y deteriora ain mas
nuestro paisaje urbano. Otros sublimes ejemplos del fracaso
moderno son el ovni que tenemos por Basilica, hijo de la
burocracia de Ramirez Vdzquez, y el paramecio 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 Héxico.

La primera respuesta contundente en Héxico a la
dependencia cultural, en vista del impetu que estaba
adquiriendo el estilo internscionsl, es el osado intento de
Diego Rivera por revalorar el cldsico americano en el
Anshuacalli. Los elementos prehispénicos del edificio, que
responden a los objetos contenidos en este museo,
representan un temerario grito de protesta contre 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



biego Rivers, Anahuacalll.



El maneao del lenguaje arquitecténico, las referenc1as:’

‘fh1storlclstas 'y el uso de ndeves métodos constructivos, a 1a

. ngrp funcionalista, impone limites =& nuestros auicios.'jf

' 1‘dﬁef sobre todo ahoras, tenemos que rebasarlos para lograr

_hentender el significado histérico de este edificio.

Es curioso que haya sido un plntor el que se haya dado
la libertad de negar la moda del momento para utilizar otros
lenguajes arquitecténicos y buscar un arte integral que
niega ls especializacién, ese otro mito del desarrollo y de
la sutomatizacion.

Diego también hizo algunas remodelaciones de la casa Ae
Frida Kahlo en Coyoscén donde yo destacaria el disefio de uns
chimenea que coincide mucho con el manejo de formas de
algunos disefios de Michael Graves.

Tal polémica entre una arquiteectura nacionalista v el
estilo internacional empezd & diluirse a finales de 1los
cincuenta, hasta casi extinguirse en la década siguiente.
Paradéjicamente, es cuando el estilo internacional triunfa
sobre las c¢asi extinguidas voces nacionalistas, cuande
empieza su decadencia y la critica a éste en el exranjero,
particularmente en los palses desarrollados.

Es hasta ahora, y a trédves de 1la polémica
internacional, y de los obvios resultados posteriores al
sismo, cuando por fin empezamos a ver las consecuencias de
el movimiento mnoderno, y del fracaso del modelo

cientificista de desarrollo industrial. Es en medio de una
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actitud moderno-conservadora y de las actuales dificultades
econémicas cuando se empiezan a proponer respuestas.

"El srte moderno nos ha ensefiado a romper con 1la
tradicién; esto debe ensefiarnos a romper con la tradicién

del arte moderno,” dice Dieter Kopp. En este sentido los
prirn)errgs: arquitectos mexicanos que toman conciencia del
p‘rob‘lyema e .incorporan elementos de la arguitectura local =
s_u‘ arquitectura moderns, empiezan & tomar en cuenta el
:crbflgext'd"de sus edificios y el didlogo que éstos tienen con
- sus habitantes y elespectador. Abandonan asi la vieja idea
d:e la Qbra de arte incomprendida, aislada, independiente y
original de aquel artista roméntico vy profeta. Tal seria el
caso de Teodoro Gonzdlez de Ledn que dejo el frio brutalismo
de aquellos monumentales edificios que se siguen
antocelebrando como 1la sucursal de HNacional Financiers que
se gbaba de inauguraren el Pedregal- para incorporar
elementos mayas alusivos a los origenes de nuestra cultura
en ‘el arco que construyd en el pargue Garrido Canabal en
Villahermosa. Otro seria también el caso del arguitecto
Manuel Rocha, que después de haber desarrcllado un lenguaje
arquitecténico moderno mexicano, algo en deuda con Barragén,
como podemos apreciar en 1la actual Cineteca Nscional,
comienza a hacer enunciados postmodernos,como la columna
ddrica de veinte metros gque sostiene una gran estructura

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

este enunciado sea casi una provocacién literal com ecierto :

. sentido del humor, Pero en la casa que hizo en $San Miguel



Allende.~en su reciente centro comerc1n1 de Sa1t1llo, y en

sus nuevos ptoyectos de viv1enda ‘de interés social, ya

1n orp ra elementos de la arquitectura popular mexicansa,

para 1ntentnr ir mas 8llé4 de un folklérico revival en busca

tr dgwuna,nueva arquitectura que tolere la vida y se integre a
:'sﬁ'éhtorno. En Coyoacdin podemos ver también una casa, con
cierfascnrncteristicns eclécticeas que los modernos
duramente condenarian, del arquitecto Ricardo Elores, quiédn
antes trabajara con el moderno Augusto Alvarez, con un

_ interesante manejo de las formas y los materiales;

Habria que analizar y ver con especial atencién la obra
de los arquitectos mas Jjovenes, comp Carlos MHijares y
Autelio Nuffio. El edificioc que construyeron cerca del parque
de la Bola es un buen ejemplo. En el podemos ver 1la
reinterpretacién de ciertos elementos Dece en la escalera y
la simétrica fachada con su garage en béveda, con una
chimenea que funciona como quilla y eje central de la misma.

En el periférico sur tenemos otro ejemplo, de Julio de
la Pefia adn sin acabar, con arcos de color, también
encontramos cada vez mds ejemplos en decoracion de
interiores. Tal vez uno de 165 mas divertideos es el falso
mérmol de pldstico, 1las cortinas doradas y el altar
futurista del bar discoteque "9": escenaric elocuente de las
citas que shi se suceden, de la escena y la vida nocturnas
mexicanas.

Si "Dios ha muerto”, (serd el arquitecto moderno quién

‘ocupe  su lugar? Desgraciadamente, la sociedad presta tan

18



edificio en la colenia

Car los MNijares y Harco Aurelio NHuns.

san Jose lnsurgentes.



poeca’ atencibn i a

;lr,quitec_tp”éyangévl.:!.'sta:,j’ que ééte ha de

termmar p’r’:edly'a'n'd'o' ‘2 otros ‘arquitectos v, en Héxico,
t..anb;i’én:q_polit‘icos &vidos de inmortalizarse. Por mas que la
n;;eva y:f‘érréa academia moderna insista en imponer su dogma
en ias éscuelas, debemos ser conscientes del inevitable
advenimiento de la postmedernidad., Hay que ser conscientes
“que no todo historicismo es arquitectura postmoderna, como
el neoclasico en el Partenén de Durazo, o el ejemplo mas
kitsch y confuso, el templo mormén de la ciudad de México
con caracteristicas de gran . edificio corporativo
norteamericanc y con detalles neo-mayas y neo-rococés. Por
no mencionar todos los ejemplos dé kitsch nnevo-rico que
conforman el pot-pourri de estilos que caracteriza a nuestra
gran ciudad, como el provenzal-Satelite o el’ colonial-
Iztapalapa. Creo que este tipo de fendmenos son: productc
también del momento histérico que. vivimos, choqde de
culturas y de valores, y un manejo. alienado del lenguaje,
derivado del comunicacionismo. gque padecemqs.. -Aqui, -los
objetos va no valen por su uso sino por lo que significan.
La postmodernidad, hay gue seflalarlo, no es un estilo
determinado, ni una moda, ni una vanguardias, Yy menos un
"ismo"; verlo de esta fﬁrma seris caer en los mismos errores

de la modernidad, como seria el constituir un:

19

“Internacionalismo postmoderno”. HNo es una tésis ni una =

antitesis sino mas bien una sintesis. Un periodo histérico

de fin . de siglo .que responde .a la asimilacién de

las . o




T_emplgj,morméh, ‘ciudad de Wexico.
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fenémeno ebsurdo, comercial y sin sentido, coma ha sucedido
en algunas modas espafiolas o en sectores conservadores, éue
quieren estar a la par en México. Siendo conscientes .de la
semidtica implicita en cada construccidén, se debe ser mas
consecuente con el momento hist6rico v el lugar en el que se
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 opcionés_
liberadoras de las formas y del lenguaje artisticos, que se
integren o que formen parte de su contexto y establezcan
nuevos didlogos con el espectador y el habitante. Una
arquitectura que tolere la vida, la historis, una
arquitectura lidiea, libre, que hable y que entienda; una
arquitectura que tome en cuenta las necesidades espirituales
Yy emotivas del hombre, y que no s6lo considere el esguena
cientifico de "1la méquina para vivir", que ya ha demostrado
no ser ninguna panacea.

Seamos criticos 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 1los
aparadores y fiestas de los decoradores de interiores y
arquitectos de Polanco, que jamés han sufrido la modernidad
de vivir en un cuboc del INFONAVIT.

La postmodernidad no es un movimiento de izquierda ni
de derecha, como tampoco lo fue la Vmoderﬁidnd, Easéa

recordar ejemplos tan claros vy opuestos. como Picasso y



problema estéticﬁf

Hay que nechazaﬁ 'allfﬁeo§6nsgrvadurismo—fV.'al nuevo
monumentslismo fascista "con.iéﬁvihéﬁ%jé 'Ethﬁdilocuepte del
lenguaje 'de 1la era Redgan, pero también'.al' inccente
formalismo moderno que mucho tiene .en comin con ‘el anterior
y -de. cuyos adfesios,'ﬂo nos salvaran pi: Godzilla ni los

terremotos.
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“II. LA BOCHORNDSA REALiDAD[‘

o Y- dijo Dios: :“Haya luz"; 'y hubo luz. Vié Dios que

la. ‘luz --era buena; v  separé Dics la luz de las

tinieblas. Llamé Dios a la luz dia, y a las tinieblas

las: llamé noche. Y hubo tarde y hubo mafiana: primer
cdias s N

Antiguo Testamento.l

thfeiiﬁfiﬁcipio el‘Verbo era, y el Verbo era junto a

Diqs;.de}iﬁqtbo‘era Dios. El .era, -en el principio, junto a
'Dibstéor‘Ei, todo .fué hecho, y sin El nada se hizo de lo que
; fha:sidb’ﬁqého."z, comienza el Evangelio segun San Juan, y el

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

'"fﬁdafenﬁre'nosotros -y nosotros vimes su gloria, gloria
:COmo:: iﬁ :del Unigénito del Padre- 1lleno de gracia y de
f?Q;¥Had."é Aparecid la escritura y vino a perpetuar el verbo,
Vﬁi libro sagrado fue verdad inobjetable. Al parecer desde
'héce mucho tiempo el lenguaje se ha antepuesto & una
realidad concrets. De hecho, en este caso, la realidad misma
fue la presentacitn de una idea, la idea de Dios. =~ ‘
"Ver para creer” deciam Santo Tomds, y para representar
la verdad el verbo y la escritura no fueron suficienﬁes. Se
necesitaba de medios mas espectaculares y convincentes, de

una eficiencia ya probada como los primeros testimonios del

howbre y accesibles a un mayor piblico: la pintura y las

artes visuales. Estas nos hicieron tratar de ver la

realidad, y se convirtieron en la nueva verdad: basté con

1.-1la Sagrada Biblia. Edicién Barsa, The Catholic Press,
Inc., Chicago Illinois, 1865.

2. Evangelio segun San Juan (Prélogo 1,1-14), en La Sagrada
Biblia, Op. Cit.

3. Ibid.
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ver las imagenes del cielo y el infierno en las ﬁinturaswde:i

las iglesias, o los grabados antiguos de lugafeéﬂpv‘

animales fantidsticos, para creer en su existencia

Con el advenimiento de la revolucién inﬂdst alf y
continuando la bisqueda racional del enfendjhiéﬁlqﬁ dé,:ia'
naturgleza, ideal renacentista, la quimica hizo posiﬁ}e éué'
en una placa prevismente emulsionada y =& traves de uns
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 ttéscientos
cincuenta affos, pof lo menos, la c¢édmars ha dominado la
experiencia de mirar. Por lo tanto la cémars es mucho mas
antigua que la fotografia. La céamara oscura se descubrid
alrededor de 1580 como una herramienta para entender la
perspectiva y la representacién del mundo tridimensional en
un plano bidimensional, inclusive hay antecedentes desde el
siglo XV con Leonardo, Durero y otros. Era una cédrars sungue
s6lo fuera una habitacién con un agujero a través del cual
se proyectaba una escena. Canaletto, Vermeer, muchos
artistas la utilizaron y, naturalmente, quedaron fascinados
por lo que ocurria. Con la cémara oscura florecid la pintura
de caballete y la idea de la ventana condujo inevitablemente
a un interés por la verosimilitud. A través de un proceso
rapido y mecanico, se hizo posible 1la representacion
"directa” de escenas presentes. Es por esto supuestamente,
que la fotografia liberé a la pintura de su compromiso

realista, vy le permiti6é nuevas libertades formales y, por lo



“tanto de. contenldo. El problema de
1magen en tanto que ca
L;mater;alldad pasaron ﬂ sé.

attes vlsuales.

el

7.que e perspect1va,., Z'tiempo

.test1mon10 mas ‘convincente de la realzdad vde*una‘realidad
”tuerca que no es cuestionada. sino hasta 8l cﬁbismo, con una
Vrépresentacién que  deja de ser estatica; Hemos vi#to
fotografias de guerras, de lugares lejanos como el planeta
Harte, o la Luna, e ingenuamente hemos creido que los hemos
i visto, o que los hemos conocido.

Desde sus comienzos, la fotografisn se ha encontrado
inmersa en una disputa acerca de s4u naturaleza y su
legitimidad comec arte. La polémica se ha visto enmarcada en
extremo por el "imperativo realista”, y en el otro por la
tradicidon propia del arte pictérice. El conflicte, en
términos estéticos, es entre "veracidad" y ‘“expresién": o
desaparecer como autor' para dar lugar a una representacidn
mas objetiva, donde los objetos se presentan tal cuales son
y @ trédves de ellos se adivina otra presencia, o bien
erigirse como generador de una obra donde esa oftra presencia
es el resultado de una subjetividad supuestamente asbandonada
a si{ misma. En el primer caso, la desaparicién del autor se
produce mediante procesos de representacidn que se acercan
a los objetos de tal modo que coincidan en lo posible con su

p;smn_;sencia (lo que en este c¢caso implieca, m&s bien, un



Ae'xj, a1 ‘que “amparece 1la
,lrar estétlca de 1a

cnntempo anea

La adopc:.én masxv ~p’or~parte de -la. fotograf ia de rasgos

: que la. acercaban a la tradiclén plcténca. y- la  renuncis

’ re‘sultantg‘ 7"5 “es supuestos suyos'i- propios- - (nitidez,
precisidén, - instantaneidad, etc.) -y al realismo como
imperativo, dio lugar a8 1o que conocemos co‘mo Pictorialismo,
:qﬁe'abax;cé gran parte del trabajo fotografico hasta 1la
buisqueda de la fotografia pura a principios del siglo XX.
Con esta bisqueda, el Pictorialismo fue considerade por los
nuevos fotédgrafos como la expresién de la estética burguesa
mas inmovilista, sentimental, reaccionaria y trasnochada.
Frente al Romanticisme decimonénico idealista que se apropia
de una estética ya legitimada histéricamente, el modernismo
progresista utépico -no menos idealista- impone el purismo
mediante la exploracién de la especificidad del medioc y el

respalde de la téenica. Ambas actitudes - intentan ser una
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otografia ‘como

afiq pupé buécéti;'impﬁrc{aligid{hobjeti?idad
 y"Vq}i§mb;L tes " e8 ‘trata “esencialmente; de un medio
r‘hghgs§934.f@lirecﬁpetar una actitud imitativa, la fotografis
‘sei&éfin& a si misma como realista y su emprééa serd de
‘;agmAStESr que, puesto que el mundo ha devenido motivo de
aéreciacion estética legitima, también ella misma lo es, en
cuanto purs transparencia representacional.

En 1928 en una conferencia de fisicos en Copo, Niels
Bohr enuncié, que 1los varios lenguajes posibles para
articular un gistema son comp lementarios mas que
intercambiables: "La riqueza de 1la realidad...se extiende
mas alld de los posibles lenguajes, mas alld de toda
estructuras 1légica. Cadas lenguaje (matemdticas, fisica,
pintura, poesia, etc.) puede soclo expresar parte de la
reslidad.”5 La fotografis es también un lengusje, y como tal
cumple la funcidén de comunicar, de expresar su parte de
realidad, valiéndose de cierto tipo de representacidn. Ahora
la fotografis cumple un papel fundamental en la era de 1la
comunicacién, que llega yva 8 su crisis.

No hemos querido o podido ver la capacidad asesina de

las imagenes y del lengusje en general, asesina de lo resnl,

asesinas de su propio modelo. Esta capacidad sasesina se

4. Edward Weston, Viendo  Fotogréficamente, en Joan
Fontcuberta (ed.), FEstética Fotogrdfice, Blume, Barcelons,
1984.

5. Niels Bohr, en Ilya Prigione e Isabelle Stengers, Dialog
mit der Natur, Hunich: Piper, 1981, pp.237-38.
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dPDnéra;-la'capaéidad dialéctica dé;lé representacién como
“hedii@iéﬂ QeVLoQRgai. La fe oceidental, la buena fe, quedd
‘qoﬁﬁtpmetida‘en esta apuesta 8 favor de la representacién:
‘,Q@é‘31'signo.podia“referirse a lo profundo del significado:
ffqhg}éxasigné_pgdria intercambiarse por el significado, ¥ gué
algs p§§riaﬁgarantizar este intercambio~ Dios, por supuesto

'Peru Dios mismo puede ser simulado, es decir,

redu_1do a'szgnos que -atestiguan su existencia. El sistema

complato pierde peso, y se veelve un gigantesco simulacro.
& de rlgo irreal o falso, sino precisamente de un
'simulécfd[ gin intercambio o referencia hacia lo real, pero
que‘éé intercambia 8 si misme en wn circuito ininterrumpido.
: La abstraccién hoy ya no es la del mapa, el doble,
el espejo, o el concepto. La simulacién ya no es la del
territorio, el ser referenciasl o la substancia. Es Ia
generacién por modelos de lo real sin origen o
realidad: lo hiperreal. El territoric ya no precede al
mapa ni lo sobrevive, En lo sucesivo, es el maps el gue
precede el tcrritorio.B
En los ultimos aflos, 1lg activided artistica ha
orientado  sus esfuerzos  hacia ls revisidn de la
representacidon. A1 cuestionar el ideal utépics del provecto
ilustrado, ha puesto en entredicho la idea de 1la sectividad
artistice moderna como ls expresidén de una subjetividad a
partir de las posibilidades especificas de un  sopoarte
determinado.

“No hay nada mas engafiosc que una fotografia.”

Franz Kafhse.

8. Jean Baudrillard. The Precession of Simulscrs, en Art.
after Modernism: Rerhinking Representatzan Neu York, ~The
New Mussum of Contemporary Art, 1964 -



Recxentemente tuve la opottunldad ‘de-ver una fotografia

de Pedro Heyer tomada probablemente en algin lugsr de la

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

personaje americana tipico, obeso y sonriente, abrazando a
una mujer, tal vez un poco demasiado bella y sensual. La
escenna ¥y la iluminacién, hacen que esta fotografia blanco y
negro, parezca una fotografis realista. Y de hecho lo es, en
un sentido. Sin embargo el enigms radica en la imdgen de la
mujer, tan radiante y operfecta, en su traje de bafio,
sonriente y himeda, como sclo el engafic publicitarig nos lsa
puede hacer ver. El1 resto de la escena, no concuerda con
esta imédgen de bellezs artificial, tan comin en la realidad
“ideal” gque se nos suele presentar en el mass medis
norteamericano, la imédgen ests fuera de contexto, y por lo
tanto cambia sn significade. A pesar del realismo de la
fotografia, lo inverosimil del hecho 1a delata y nos hace
duder. La imdgen de la mujer no es mAs que eso: una imdgen,
un -signo; en realidad se Lrata de una reprodugcidn
fotografica, eon todo y sus supuestazs implicaciones de
verdad, montsda en un cartén. Es una imigen que al igusl que
otras siluetas fotograficas de personajes estadounidenses
como el expresidente Ronald Reagan, o estrellas de
Hollywood, es tan falsa (o real) como ellos mismos. Estas
figuras sirven parsa gue la gente “comun” se retrate al lade
de ellss, y consuma un producto cuya aparente finalidad es
demostrar 1a autenticidad de los personajes representsados.

La fotografia nos recuerda el engafio del que ella misms



Lany

feden Heyer,



. nacid y funciona‘comq_udrdoble:éngaﬁ
y el blanco y‘negro'noélla—pre en

.se apega 8 los ideales del momen

tiempo se vale de: recursos de‘la fotografia ccnstruida, en

este caso encontrados.

Resulta cur1oso que‘CLerta fotografia latinoamericana,
y-en _particular s mgquana, se cons1dere hasta cierto punto
documental y :realista, 'y utlllce al mismo tiempo recursos
poéticos, simbélicos, expresionistas etc., sobre tode a un
nivel ‘narrativo, ‘que en algin meomento debieran haber sido
considerados extra fotogrdficos. Si bien es cierto que la
presentacion de los trabajos por lo general es ortodoxa y
fotopurista, el sentido de los mismos muchas veces deja de
serlo.

Alvarez Bravo es uno de los primeros fotogréafos en
intentar construir su fotografia de acuerdo a un sentido
contemporéneo, diferente al viejo pictorialismo.
Formaljzando la idea poética .de Lautréamont de generar
significados nuevos a partir de la yuxtaposicién de
significantes descontextualizados, realiza fotografias como
su desnudoe "La Buens Fama Durmiendo”, que forma wuna
escenificacién en un tono poético surrealista, en medio de
vendajes y cactus. También es de notar la importancia
poética y narrativa de sus titulos. Este trabajo de
preparacién de situaciones se encuentra también en Man Ray,
lo acompefian busquedas de experimentaciédn formal que tienen

siempre un sentido poético, y que estan emparentadas con las



Manuel Alvarez Bravo, la buena fama durmiendo, 1938.



del.“movimiento

ffoti')g;:afia un -peso

caricter -contradictorio de irrealidad

no7un caso. similar habria que

08 Sés'epﬁa;"[{es Krims y Duane Hichaels, no solo

] 1mperﬁtivo realista” sine que, ademés,
»jpfcblematizan sobre é&l. Ademéds de preparar la
e fotografiar, ineorporan textoé. utilizan dobles
.‘exposiciones 'y otros efectos diversos, o pirasentan
ée;uencins en lugar de una imégdenes independientes aportando
una dyimensibn narrativa cinematografica.

David Hockney, buscando unas manera de abarcar un
espacio mayor fotografiado sin 1la distorsién del gran
angular, comenzd a realizar ensamblajes de Ffotografias,
pf:imero con Polaroids y luego con fotografias a color, En
ellos tratd de inco;porar la temporalidad, y de romper con
la viejs idea de la perspectiva estdtica en 1a [fotografia,
incorporando & ésta la experiencia cubista, Para realizar
estos ensamblajes era necesario recorrer un espacioc ¥ un
tiempo, por lo que 1la imagen resultante carece de unsa
S'perspectiva ortodoxa, pues cada fotografia tiene su punto de
fugs propio y la obra resultante es una mezcla de estas
donde la perspectiva es controlade y “distorsionada” por el
artista de manera céncava, convexa, o miltiple segin su
interés, . creando una representacién diferente de 1la

tridimensicnalidad en dos planos. Hockney relaciona ests

‘30



David Hockney, desnudo, 1884, (collage fotografico.



Prls:tonera todavia de

& au't,pnbmia,' autoreferencml;dad, :

“derdrte; 1a fotografia artistic

centraliza alrededo

..que Lyotard

sublime.7

Ahora es evidente que las ~obras, «t‘eit'os, t’btografias.

son formalizaciones -que no :nos rem:\ten 8- un - sentido
trascendente sino a la multiplicidad de vprocedencias vy
conexiones que los generan:

Ahora sabemos que un texto no es una simple linea de
palabras de wun solo significado “"teolégico” (el
“pensaje” del Autor-Dios) sino un espacio
moltidimensional en el que una variedad de escritos,
ninguno de ellos originul, se¢ mezelan ¥y entrechocan. El
texto es un tejido de citas procedentes de los
inumerables centros de cultura... Superando al Autor,
el eserito ya no lleva dentro de él1 pssiones, humores,
sentimientos, impresiones, sino m4s bien ese inmenso
diccionarino desde el cual dibuja una escritura que no
conoce interrupecién: la vida no hace mas que imitar al
libro y el libro mismo es sé6lo un tejido de signos, una
imitacién que estd perdida, infinitsamente aplazada8.

La percepcidén posmoderna, ya no puede proceder & una

aproximacion directa a la naturaleza porque se desenvuelve

7. J.F. Lyotard, La posmodernidad (explicada a los niffos),
Gedisa, Barcelona, 1887.

8. Roland Barthes, The Death of the Author, citado en
Abigail Solomon-Godeau. Photography after Art Photography,
en Brian Wallis (ed.), Art after Modernism. Op. Cit.



de ‘i ar “eon dos o.)os

vy la v1s16n mﬁl lple que esto' 1mplxca. grgcxas & lacual
vemos:en tres dmensmnes : o :
Pn,slonara todavia de .la fldehdad purlsta a la
autonomia, autoreferencial:dad y trascendencu. de la obra
~de arte, la fotografia artistica moderna se ha confinado en

su” propia “irrelevancia y trivialidad, se ha cerrado. los

caminos vy se ha quedado sin tener & donde ir.. Ha -quedado

atrapada en la representacién directa y ‘en s 1dea.Kantiana :

que Lyotard centraliza alrededor . drél . eor

sublime.7

Ahora es evidente gque  las obrhs,r text'ps,j_qu‘togr'afias,
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Cde o

son formalizaciones que no nos’ reémiten.:a’ un’  sentido’

trascendente sino” a la multiplicidad de procedencias . y
conexiones que los deneran:

Ahora sabemos que un texto no es una simple linea de
palabras de un solo significado “teolddgico” (el
“mensaje" del Autor-Dios) sine un espacio
multidimensionsl en 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 é1 pasiones, humores,
sentimientos, impresiones, sino més bien ese inmenso
diccionarin desde el cuasl dibuja una escritura gue no
conoce interrupcidn: la vida no hace mas que imitar al
libro y el libro mismo es sélo un tejido de signos, una
imitacidén que estd perdida, infinitamente aplazadaS.

La percepcién posmoderna, ya no puede proceder a una

aproximacién directa a la naturaleza porque se desenvuelve

7. 3.P. Lyotard, La posmodernidad (explicada a los niflos),
Gedisa, Barcelona, 1887.

8. Roland Barthes, The Death of the Author, citado en
Abigail Solomon-Godeau, Photography after Art Photography,
en Brian Wallis (ed.), A4rt after Modernism. Qp. Cit.
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‘en‘ un. entorno mediatizado culturalmente, sabsolutamente
‘::artificiniiZEdo. Por eso las propiedades 'que ahora hacen de
la‘ fotografia un medic privilegiado son  precisamente
aq4ue].1;as que durante generaciénes iharbian.repudiado lo‘s
. artistas fotégrafos. La difusién de- los medios y la
. sobreabundancia de imégenes 'y refeten.cias . no- dejan
posibilidad a 1la 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 1la originalidad, la subjetividad, y 11; sutoris
son intrinsecos al proceso fotogréfico en si; problemas como
el simulacro, el estereotipo, y la posicién sexual y social
del sujeto al que se dirige el mensaje son centrales en la
produccién y el funcionamiento de la publicidad y otras
formas mass-media de la fotografia.

Apropiacién, cita, deconstruccién, escenificaciébn son
tacticas especificas de la Bctividad artistica de fin de
siglo. Esto conlleva en la fotografim el cuestionamiento del
“imperativo realista”, ‘

Pienso inmediatamente en la obra de Jo.el Peter Witkin.
Como heredero de la escenificacidén surrealista, sus imégenes
de revelacién, corresponden a leyes divinas, oscuras, a la

" pesadilla de un pasado incierto que a la vez es
incomprensiblemente presente, en 1la que la =alteracién no
respeta légica, presentacion, ni moral. Es la convulsiva
belleza del exceso, vy de la perturbacién de nuestros canones

antiguos: el fexrvor religioso es sl generador ‘de este



’//'

slaei-Petar ﬁh.-.}um. . dss expediciones :de ' la .mdseara: . 'la
citstoriaide  Ia- fotog rafiar COIIIEI'O[&J en J,um:_erz, cNueva ‘York,’
Tyaedl L . : e R A
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formalismo. esteticista, -que tras su sensacionalismo oculta

su’ buen dusto. Se:sing”dé la realidad (la realidad de 1la

~fotog;afiéAde;gugfia;:a b Vv-bfnégrsfia y de la fotografia

,Eq:1a~bbra,

enajenante de 10 d§.~157 posguerra, ol “realismo”
cinematogréfiqq,‘Vlafﬁﬁiﬁl A&l‘el mass media, rector de
‘esgétiqgs y conaﬁctas"de este pueblo primitivo del futura.
En sus autorregratos la esquizofrénia y 1la miltiple
personalidad funcionan no solo como metdforas en un contexto
donde esto se valora cuando significa poder de compra, y la
posibilidad de ir cembiando de esencias segiin las modas. Es
la bisaqueda de identidad, en un contexto donde esta es su
misma ausencia. Su trabajo fotografico ha crecido en formato
v dramatismo llegando a un punto de dificil salida, junto al
performance y con la aceptacién del mundo artistico,
llegando 8l exceso granguifiolesco, donde 1a cuestién de
expresién personal queda desarticulada detras de una
interpretacién, de la asuncién de un papel. La subjetividad

se presenta como artificio de represcntacidn.

Que sucede cuando al elegir ese fragmento de realidad’

que  supuestamente nos identifica, tomamos uno va
seleccionado con anterioridad. La apropiacién de imédgenes
ajenas de manera cinica y directa es el recurso de Sherrie
Levine para hacer un enunciado critico al- fundamento

-subjetivista, donde cualquier resquicio de autoria se



1985.

Cindy Sherman, sin titulo 14,
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’esfuﬁa.

La liséa de autores preocupados en la réprgéeﬁtéciéﬁ‘yj
la construccién de la imdgen, continua, . ¥ véodtiaﬁos
. meneionﬁf a Laurie Simmons, Sarah Charlesworth,” Chrigﬁian
Bolﬁanski, Bernard Faucon, Joan Fontcuberta, 1la fotografi&

romantica de Ruth Thorne Thomser con un sentido particular
de la historicidad que recresa imagdenes del pasado, simulando
las  fotografias de viajeros que ayudarian a eliminar la
“mera especulacién vaga" acerca de la historia, y otros, que
- abarean- un espectro mayor de estrategias que éodriamos
considerar dentro de un mismo orden. Hablar de la fotografia
construida como género sdlo tiene sentide cuando la
escenificacién  es intencionada. Andreas  Hiiller-Pohle
distingue cinco tacticas9:
ESCERIFICACIAN DEL SUJETO, que abarca practicas como el
sutorretrato, performance, "body art", ete.
BSCENIFICACION DEL APARATO, en base al cuestionamiento
de la tecnologia estandarizada y sus programas. de
utilizacién, con resultades tales como la “"fotografia
generativa” o el “visualismo”.
BSCENIPICACIS6N DEL OBJETO, s partir de le preparaciédn
de la situacién a fotogrefiar como en el caso de la
naturaleza muerta y el “"fabricated to be photographed”
en general.
ESCENIFICACIGON DR LA LUZ, a través de la manibulacién vy

uso alternativo de las fuentes de luz ("photographic

9. A. HUller-Pohle, “Photography as" Staging", European
Photography, #34, abril-mayo-junio de 1888,
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interruptus") -o del espectro éleétroﬁa“g‘ééiié:g
(fotografia infrarroja o de rayos X). o
ESCENIFICACION DE LA PROPIA IMAGEN, v'enk
instalacién multimedia, secuencialidad,:
imbito de la presentacién final. :

En  México encontramos dentro -de:

principalmente foto-purista y de representacién . ort

sj.tuaciones contradictorias y particulares.’ -Es ‘dificil

hablar ..de  realismo en un mundo donde “la realidad no

“'importa, importa el mito“,10 donde el pensamiento magico y .

‘_ely,yrbeligioso han forjado simbolos que nos son dtiles para
,'Vehcqmendarnos a la proteccidn de las potencias césmicas de
v‘ias _éuéles seé cree depende la existencia. Asl, gran nimero
i'de 7fotégrsfos, al querer reflejar esa compleja “realidad”,
«serhan'valido de recursos poéticos, pictoricistas y un
érsenal de cédigos y simbolos. En casos como el de Graciela
-'Iturbide esto crea imdgenes de una poesia y un  impacto
visual  muy especial, de una reslidad inexplicable al
pensamiento occidental, lo moderno que ha dado nacimisnt.o al
término de "realismo mégico”.

Es cierto que el avance de la fotografia “"construida” y
de nuevas formas de representacidn, que compiten en
presencia visual con otras artes visuales, ha estado ligado
al surgimiento de nuevos recursos tecnoldégicos, tales como
la posibilidad de trasbsjar Polaroids o Cibachromes en gran

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

10, Panl Westheim, La Escultura del México Antiguo,
CU.N.A.H., Hexico, 1856. '
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‘foténgffg:igfqelv .ﬁoég‘,pto"ydécisivb fue en gran parte resultado
‘:Vdsf“‘jla;':inv;é»ric’i'tn de obturadores mas. répides, y de nuevos
‘méx':liqs.’c_ie\‘i.mpfésiéyn como el offset que hicieron posible 15
Vreé'rjdau’céi:éﬁ"ﬁasiva de ‘la imagen. Con nuevos soportes
‘elsctrénicos y el-uso de las computadoras podemos adelantar
que el reciclaje de otras imdgenes y la orientacitn
"construlda" serin estrategias muy comunes en el futufo.

Sin embargo, es de mencionar el trabajo de algunos
fotdgrafos mexicanos, que con un minimo de recursos se han
adentrado en la exploracién de estas posibilidades_. Tal es
el caso de 1las fotografias tomadas con una céamara de
pldstico de cinco délares por Carlos Somonte. Estss
funcionan como impresiones en las que 1la calidad borrosa y
la atmésfera particular en cada copia forman parte inherente
del mensaje. De esta manera sus fotografias de panchitos se
pueden leer como una metdfora particularmente hermosa, de la
violencia y austeridad de 1la pobreza de los cordones de
mniseria de la pesadilla urbana de la ciudad de México. Esto
va evidentemente en contra de las mas veneradas convenciones
del trayecto oficial de la historia de 1la fotografia: 1la
gacralidad del papel fotogréafico, de 1la cédmara, 1a
exposicidn perfecta y la copia inmaculada.

Otro caso seria el de las secuencias y las cajas con
polaroids de Adolfotégraefo, en las que el simbolismo y 1la
narracién se valen de la red de coédigos enfrentados de la
cultura popular, de la historia del arte y de las obsesiones

personales del autor, para crear objetos y fetiches bérrocos






de : y imedios de

ngenxo y sin depender de
“las corhnxllss de una camara.vwaa logra reglstrar cuerpos
‘en mov1m1ento'9 fondos estatlcos, creando desnudos vy
retratos dlstorsmnados que nos remiten 8 la pintura de
'Bacon.r Aungue ™ las fotografias acaban siendo efectistas y
fo?mnlistas (cualidades [¢] defect‘os que podemos encontrﬁr en
ia obra de otros artistas con los gque ha trabajado) son
iﬁteresantes,y creativas en estos términos; oja:lé también
buscaran serlo en su manejo del lenguaje y las ideas.
También se han abierto espacios que dan cabida a nuevas
Suéqued&s y que con avidez buscan nuevos artistas, donde la
fotografia ha sido incluida sola ¢ junto otras disciplinas.
Diversas: exposiciones comoc la de “veinteafieros”, y otras en
El Ghetto y E1 Salén de los Aztecas, hacen que .en el
contexto nncl.onal la fotografia construida y otras busquedsas
nterd1501p11nurlas sean.cada. vez mas ftPCUEHteS Artistas v
fotégrafos Jovenes se adentran --en  nuevas formas de
narracién, significacién, y presentacién, muchas veces sin
un alto nivel de calidad y profesionalismo, ¥y en ocasiones
guiados por pura intuicién, sin informacién y sin mucha
preparacién. Pero existen excepciones, algunos fotégrafos
del Taller de los Lunes entre los que quisiers mencionar las
escenificaciones expresionistas_ y simbélicas de Juan

Bernardo Kuehne y. de-otros, -como Lupita Hiranda, con sus
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e 1ndudablemente ya tenemos mas de’

Alvarez Bravo,

‘de historia de la fotografia que Just1f1ca tai daltonxsmo

eﬂllsta.

““11. Octavio Paz en su poema "Cara al Tiempo.” dedicedo a
Hanuel Alvarez Bravo en: Octavio Paz, Manuel Alvarez Bravo.
Instante y Revelacidon. Fondo HNacional para Actividades

Sociales, Hexieco, 1982.
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'reproduclr 1as apar1enc1as de 1a realidad por los q-l
Qensaban duefios del secreto.de la marcha de larhlstoriﬁ

del mundo.

¢Cémo podemos esperar un reflejo fiel de la reali&ad.ehqv.;”krk
la fotografia, cuando es la realidad la que empezamos a’&e;
siguiendo el modelo de sus representaciones?. o

El fin de la actitud purista obedece también a la fal;a:“
de necesidad de legitimacién del medio como arte dentro de
un entorno que ya lo ha integrado como tal. Puesto qge‘ia‘:
fdtqgrafia es un soporte artistico legitimo no yienelﬁprhyéb

apartarse -en su proceso y su factura de actividades

“préximas. El medio jamis serd un fin en si: ‘es
de usar la cémara para un resultado final que no
‘necessriamente tiene mucho que ver con la camara."12

Parafraseando . a Picasso diré que en el momentoc en que la

f@toétafia’se,asuma como una gran mentira nos diré toda la
: ve:daﬁ‘ Tal vez ahora la fotografiam tendré4 mas libertades,
cuando exploremos su condicién de representacidn y el mite

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

12. Entrevista con Larry Frascella, “Cindy Sherman’'s Tales
of Terror." Aperture, verano 13988, p.48






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 Pecos before
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
where: they belong.

Ronald Reagan, 1988.1

Otro lenguaje, otra zalma.

-¢,POr que serd que gran parte de las canciones de rock,
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‘alser  traducidas al espafiol, pierden su sentido pop - V.

-suenan romanticas?.

S0UIITL1Y La cortina de nopsl.: (

itamblén' conocldo ‘como Compra Gadsden quedd establecida 1la

WH_éxl_qo‘y los Estados Unidos de la siguiente

La Republica Mexicana conviene en sefalar para lo
sucesivo  como verdaderos limites con los . Estados
Unides, los siguientes: Subsistiendo la misma linea
divisoria entre las dos Californias, tal cual estd va

1. "“Aun con todos los tanques y barcos de guerra de la Unidn
Soviética, mi prondstico es gue los sandinistas llegarian
hasta el centro comercial de Pecos antes de que Roger
Staubach dejara su jubilacién, 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 rio, hasta cruzar el golfo a la
Havana donde ellos pertenecen.” Ronald Reagan, en su campafia
para candidato repiblicano en Texas, citado en “Overheard,"”
Neewsweek, <(agosto 4, 1988), p.11., en David Joselit,
“Hodern Leisure”, Yve-Alain Bois, Thomas Crow, et. al.:
Bndgame. Reference and Simulation in Recent Painting and
Sculpture. The Institute of Contemporary Art, Boston, Hass.,
E.E.U.U., 1987, p.82.

“En i1 53 en: sl TrnLado de Lnntes, o De La Hesxlln,






definida y marcads conforme al articulo V del tratado
de Guadalupe Hidalgo, 1los limites entre las dos
Repiblicas serén los que siguen: comenzando en el golfo
de México a tres leguas de distancia de la costa frente
a la desembocadura del Rio Grande, como se estipuld en
el articulo V del Tratade de Guadalupe Hialgo; de alli,
segun se fijs en dicho articulo, hasta la mitad de
aguel rio, al punto donde 1la paralela de 31° 47°, de
latitud norte atraviesa el mismo rio; de alli, cien
millas en linea recta al oeste; de alli al sur de la
paralelas del 31° 21° de 1latitud norte; de allf
siguiendo dicha paralela hasta el 111° al oeste del
meridianoc de Greenwich; de alli en linea recta a un
punto en el rioc Colorado, 20 millas inglesas abajo de
la unién de los rios Gila y Colorado; de alli por la
mitad de dicho Rio Colorado, rio Colorado, rio arriba
hasta donde se encuentra la actual 1linea diviseria
entre los Estados Unidos y México.2 :

El Tratsdo de Guadalupe Hidalgo significé para MHéxico

la pérdida de 2.263,866 Km?*; el de La Mesilla, otros 108,574
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Km?, Pero, salve las divagaciones de los rios la frontera

quedo fijada en definitiva, con una longitud de 2,537 Km..

Esta arbitraria linea divisoria con. todo ‘y 'sis

alambradas, -helicopteros, visores infrarrojos .y equipo de -~

~alta tecnologia, para tratar de controlar 1o_'inycontrolab1e,

“es“una’’de "lag “tantas’ causas "y ‘‘consecuencias ‘de auestra-~--

historia, y. del enfrentamiento de culturas, mundos e
intereses diferentes que han encontrado dificultades
esenciales en su relacién.

En México al igual que en otros paises la idea de

identidad en el arte ha sido rechazada y reinventada ai_ ;

varios niveles; desde una escuela internacionalista que

desecho valores locales en favor de “universales”, hasta:la

escuela puralista mexicana, qQue nos . procurd, una. version

2. Director: José Rogelio Alvarez, Efnciclope&ia‘dé ;He'xico‘,
tomo 4, Enciclopedia de México, México, 1977,7pp.419-420




idealizada de  1la v’e‘fdvad histérica

México moderno,’ iddust;iaiyzé
perspectivas. ‘ : = :
‘ Nuestro pasado ‘es 'coﬁbartido:‘téﬁbiéﬂ ‘p§f~ éigunos
artistas del otro lado de la frontera, y el'presente de
slguna manera lo compartimos también de este lado. “Estados
Unidos es la versién original de la modernidad, nosotros
s6lo su version doblada o subtitulada,”3 nos dice
Baudrillard refiriéndose a Burcpa, en Héxico los doblajes
son ademéas muy malos y no siempre traducen todo, pero es un
hecho que nuestra relacién con la modernidad depsende mucho
de nuestra dificil relacién con los E.U.. Tanto los artistas
chicanos, «comoc wmuchos wmexicanos tenemos el terrible
conflicto de tratar de responder a un pasado y una identidad
que es cada dia mas dificil de definir y la pretensién de
participar también del arte "universal”. A pesar de que los
contextos son diferentes, me interesa este conflicto comin
pues creo que el entendimiento entre el arte mexicano
contemporsneo ¥ su equivalente chicano (y porgue no también
clerto arte americanc) los puede enriguecer y debe ayudar a
la comprensién de ambos en un medio que sin entenderlos por
lo general no los acepta o no 1los conoce. Decir algo
inteligente de temas como el arte, la identidad y la idea de
nacién es alge muy dificil, pero tratar de definir una
postura es &l menos para mi importante e inevitable; Estos

son alguncs de los motivos de estas reflexiones.

3. Jean Baudrillard, América. Editorisl ‘Anagrama, Barcélona,
Espafia, 1987, p,106, . :
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I11.2. Rompiendo con l1la ruptura.

En julio de 1978, Enrique Guzmén descolgé el
cuadro Serie 2, Negro Ho.4 de Beatriz Zamora premiado
en el primer Salén de pintura organizado por el INBA, vy
lo arrastr6 a través de la Sala Nacional del Palacio de
Bellas Artes con la intencién de lanzarlo al vacio :
desde las escaleras. Dicen también que }lo pisoted y
golped con un extinguidor.4
Ambos artistas y esta anécdota ejemplifican de manera

clara una polémica actual. Por un lado Beatriz Zamora, una
pintora que 1lleva postoras minimalistas a sum ﬁltimog
extremos, que pinta cuadros negros con toda una compleja
tooria de las distintas posibilidades de ess. color. Una
actitud formalista con todo un sentido mistico “tardo-
moderno”, que pretende ubicarse dentro de 1lo “nuevo", lo
‘‘universal”, lo “original”, todo esto de manera relativa si
'_nés,acordamos de MHalevich. Ahora habria que preguntarse el

“ﬂsénfidﬁlde tales adjetivos y ver si todavia podemos creer en

“en. el negro panorama de los cuadros negros.

;Por otro lado tenemos el camso de Enrique Guzmén, un
intor.que vivia de las imagenes y que no podia soportar la

E 1brppcibn del negro. “Invento la realidad mediante simbolos

:"'ﬁrgpioshs declaraba. "Espiritualmente Enrique Guzmén es un

“romantico subversivo, técnicamente es un pintor de formacién

iigurosa y tradicional”6, nos dice Teresa del Conde. Este

4, Olivier Debroise, “"Hisiea para solitarios”, en Olivier
Debroise y Teresa del Conde, ZEnrigue Guzmién 1952-1986,

- . Instituto Nacional de Bellas Artes, México, 1987.

.8, "La dimensioén onirica de Enrique Guzmén”, Kl Sol de
México, 7 de enero de 1978, Héxico, en op. cit.
6. Teresa del Conde, "Enrique Guzmén ingresé al Laberinto”,
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reahzadas

“Al confundir categoriss

pintura alegonca v narratwa

ign@o_,, ].ugar v .esencia, ha. ido formando contextos que loi

m ‘ﬁtierrrx‘én siempre dentro de los parémetros de lo ambigua,"7
El.:'.,r‘e't_merdo de los templos griegos, de 1las pirimides
piehiséénicas y el de construcciones modernas o fantdsticas,
””,sin' ningdn | intento  de objetividad histérica, produce un’
niane:io del t‘.iempo, que fija en .un momento dado el pasado 'y

el ‘presente con una' proyecclén futura. El humor negro, el

kltsc,h y,e 'aqu'o deb la 1mag1neria del pasado se mtegraron

: _omo premisa ls inconformidad, para

lengusje ‘simbélico . desconcertante, agresivo 'y

En‘r‘icji:le‘ "Gl\JAI‘Zmﬁ”ﬁ. se’ ahored el ocho de mayo de 18BS en
vaguascahentes, ﬁ\mdiéndose en-la - leyenda ‘en el 1iltimo de
suS smulacros destructwos Debroise afirms: "asesino de ls
realidad, parece haberse refugiado en el mundo de las
apariencias y de los signos. Caso tipico de la psiguiatria:
abominar el horror —cotidieno, disfrazarle con signos,
expres.ﬂ.rse desde la ambivalencia.”"8

Este arte representativo y “tradicional" (en un senndo)‘,

pretendié romper con una abstrac:.on académica establecma

en op. cit..
7. Op. cit.
8. Op. cit.
9. Op. cit,



‘48

que ienf su juego ft‘n‘:mal‘psrd‘iay éignificado. .
v Ante 'isbl’fnacionalyisma‘ qué;ée»venia imponia . en ierl arte
:mexivczino'. érod\;éto de“la'revolu‘cién exiciana.' los artistas
; del medio siglo adoptaron, la simple postura universalista
del arte moderno. Es decir, en contra de un ‘arte mexicano
suéuestamente "local”, producto de 1la herencia y de las
tradiciones de una cultura particular, buscaron un arte
“"nuevo” que solo respondiera al lenguaje universal de la
pintura. Un sistema que basaba sus cdédigos en 1la razén,
podria y deberia ser igusl a todos los hombres sin importar
credo ni raza. Valores como la bidimensionalidad de 1la
pinturs se volvieron un fin en si. "Lo mAs preciado en la
creacidn pictérica es el color y la textura; constituyen la
esencia pictérica a la que el tema siempre ha matado."10

Asi pues estos artistas adoptaron la abstraceiédn lirieca
suropea, el expresionismo abstracto y el geometrismo en
contra de una escuela mexicana estancada. Al muralismo se le
condend como un arte alienado, en funeién de un mensaje
social y didactico, que en vez de acercarse a la culturs
universal aislaba una cultura particular.

Podemnos afirmar que el fin del modernismo llegd a México
el 19 de septiembre de 1985, pero el 6 de agosto de 1988
volvit a nacer con artificiales e inmorales métodos, segin
declaré Hoisés Zabludowski en una mesa redonda en el museo

Tamayo. Cuestionar aqui el fracase de dicho proyecto

10. Kasinir Malévich,en Andrei Nakov, Simén MHarchan Fiz,
Hare Dachy, Dada y Constructivismo. Centro de Arte Reina
Sofia, Hadrid, Espafa, 1889, p.207.
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moderno, en el que sc’)lo nuestros cinicos politicos dicén‘
creer, seria caer en el lugar comin del momento. Baeta con'
8SOmMArnos por: la -ventana en una mafiana de :.nv:.erno en la
ciudad’. ds Héxmo y ver (51 es. que se puede) a traves dsl
‘smog, los sobrepoblados suburbios de inmigrantes del ecampo
que,viene‘:n] a trabajar en las fdbricas del progreso y del
,'cavpi;tﬂi exiraﬁjero, mientras explota algun tanque de gas,
:'1'105 cae una avioneta, un edificio, o la-nube radiactiva de
Laéuna Verde; o ver nuestra "democracisa", para darnos cuenta
que. esta modernidad, “la nuestra, la.que nos pertenece”, no
es precisamente la utopia-de '19; rééén,:-ni nada que apunte
- hacis algo “"mejor"

Es curioso gque el at;;e' nacionalista se ha dado a
conocer, y llama mas . la atehc'ién en el extranjero que este
.supuesto arte internacional, pasandec & formar parte del
llamado arte “"universal”. Ciertoc es que muchas veces el
extranjero y ciertos artistas buscan el folclori;mo y el
cliche de lo mexicano de manera nuy cuestionable, pero de la
misma manera otros caen en los cliches de lo nueve y lo
internacional y por lo general con retraso. Le 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
expresion de éstas.

Gran parte del arte "modernista" supuestamente ligado a
la cieneia y 1la razén, no hizo el mas minimo uso de 1la

misma. Asi sucedid, en general, con la escuela geometrista



: E OflCOS del mismo. 'Para los artistas nunmal:.stas,v cOmo'v
;Dc;nald qudd bo Carl Andre, habia gque encontrar una estética
de “1a seneillez, consecuente con 1la practicidad 'y- la
metafisica del mundo moderno, ¥y en contraposieiédn a" la
saturacidn de imégenes del mass-media, de la historia ete.;
Donde menos es més, y la economia de las formas nos lleva a
la méxima sintesis cumbre de 1la abstraccidén. En MHéxico en
cambio la geometria que se habia visto en el ninimalismo y
el Op Art se convertiria en los mas complejos y rebuscados
~ejercicios decorativos de “buen" gusto, perdiendo todo valor

conceptual y convirtiéndose en un onanismo formalista sin

- sentido, tortura de los estudiantes de arte, que sabran

‘darle un mejor uso & la geometria cuando no la vean como -un
fin en si mismo.

- Aunque hemos utilizado aqui el ejemplo dél geometrismo,
podriamos en reslidad hablar de cualquier corriente [
estilo que es asumido superficialmente en su spariencis,
olvidando el ©proceso y la intencién de los gque es
consecuencia. Tal es el casc de gran cantidad de cuadros
supuestamente informalistas donde el gesto en vez de cumplir
una funcién liberadora, incontrolada se vuelve un ornamento
m4és de alguna composicidén rebuscadsa de supuesta “buena"

factura .y .calidad.
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inalide cientas, es autor de'significados

cofradia de . concheros estuvo enLV1enarf-,
'yi' Nrué\‘l'a-:'-‘{‘ork,—"en esa’ ocasibn” bailaron conTuna® mtencmnu
d1st1nta a la de hnmena:jear s la Virgen el 12 de d101embre
En Vlena “bailaron para recuperar el penacho:de Moctezuma.
Los 'austrriaeos, ante el simbolico gesto de estos enviados
del pueblo mzteca, 'les informaron que el verdadero benacho
de Moctezuma estabs practicamente destruido y que sus restos
no resistirian un viaje en avién. Lo que ellos exhibian era
una réplica del mismo, en mejor ‘estado. :En. qué dilema se
encoﬁfrarian estos falsos aétecas, "Aztécés contempordneos, o
simulacro de aztecas. ¢Seria mejor. la réplica austriacs que
la nacional que se exhibe en ‘el Museo de Antropologia?,
;Seria mas original?, ;Recuperar esta copia seria suficiente
desagravio, o seris mejor correr el riesgo de traer los
verdaderos restos aunque sélc nos llegars el polvo?, slue es
mas falso, ver a un grupo de “"aztecas"” bailando en Quinta
Avenida, o venerar como simbolo patrio un penacho "Made in

- Austria”?, ;Qué o quién define la verdad y lo. real?.

Tienen una dificil relacion con el pasado v el presente



 'mist1co1des y fanét1cas, al 1gua1

dei; las esculturas de Rodin. Podemos ser ,test:Lgos,
‘setenta anos después de ' la muerte de Rodin, del vacia‘dor'de_,_’
:185:‘pu‘ertas del infierno, como si fueramos testigos de una.
‘”fra;]'.'si:f‘i“c"a'ciéh oficial, puesto que &l heredé los derechos -de
“Feproduccién al Estado francés. B
7, “El simulacro no es jamés lo que oculta la verdad, es
;La verdad 1a que oculta que no hay tal. »

El simulacro es verdad.” -

Ecclesiastes. 11

¢Dénde estda 1a verdad, enfermedad por la que han muerto
tantos hombres?. No lo se, pero pareciera que todd esté.r"
"imagineria del pasado no es falsa ni verdadera, sino-.mas
bien un ‘artificio para reafirmar la ficcién de la hist.th_r;i‘a' -
real. »

Donde santeriormente una mitologia que sra consideraidai
verdadera y dnica, era dadﬁ al artista en el pasado por .la.
tradicidén vy porr el patrén, ahora puede ser escogida e.
inventada.

Pareciera ser que ante el agotamiento del supuesto

descubrimiento, o de la invencidn de “"nuevas” posibilidades
formales, y sante el repudio & los aspectos burgueses del

arte objetual y sus wmodos de distribucién, el proyecto

11, En Jean Baudrillard, “"The Precesion of Simulacra.” En
Brian Wallis, Art After Hodernism: Rethinking
Representation. The New Huseum of Contemporary Art, HNew
York, E.E.U.U., 1984, p. 253, .




mo'necesitaba“de-un. medio para entablar

mun éai;'i.én‘.’»* ha'- escogido” uno g

través’ de’ los: »siEVl‘osf:' 1a”

ue’ anunciando ‘su

este rélﬁtivo aislamiento q
'\"\oti"cia de“'que la’ pinturakrha:l):iii's}'
“siguié pintando; Por -otro liiacr!o’ a combxnac-{sn"de ‘pasado 'y
modernidaed, se ha busca’(_io‘ (_'auntra\';e;/':tA:bn:"’crliQersos sentidos)
desde la revoluecidn. : ‘ o

la mirads retrospectiva y nostdlgice al pasado (va sea
inmediato o 1lejano) vy s;x iéoﬁrografia, los simbolos y 1la
alegoria, son elementos frecuentes cada vez mas visibles en
nuestro "medic ambiente” visual, Hos hemos vuelto exilisados
en nuestro propio pais, en esta pluralidad que se antoja
influenciada por el GATT, donde 1la patétics clase media
suburbana ya puede engordar con una Big Mac de He Donald’'s y
enflacar con Diet Coke sin tener que ir a Houston o a La

Jolla. Pareciera ser que como consecuencisa directa, empiezan




Tanto: Oropel tlens Espinas

rldiculos. “Gomo el 1lamado

"TecH'

4bnfunde el diminutivo de
’ ,YO trabaan con- simbolos que enlazan nuestra conciencia
"i:con el pasado los simbolos crean una cierta continuidad
': slmultgnea vy nosotros recolectamos nuestros origenes.”
DR Anseln Kiefer, 1880. 12

Segin Paul Westheim en el México prehispidnico:  "el
peﬁsamientu médgico se forja simbolos. La imdgen figurativa
tiene otro sentido, un sentido muy distinto que no interesa
al mundo, tampoco al mundo =artistice. La realidad no
importa, imports sl mito."13

La relacién 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 entafio novedosos hallazgos® formales, ahora se cargan de
significados.

Las ideas de “nmecién”, “identidad” e "historia” han
sido siempre manipuladas y utilizadas por los que pretenden
el poder. HNo tiene sentido idealizar el concepto de

“nacién”, y menos su versién modernizada de “estado”, creo

12. Anselm Kiefer, folleto de la exposicién del mismo nombre
en The Museum of Contemporary Art, Los Angeles, Cal.,
E.E.U.U., 1888.

13. Paul Westheim, La Escultura del MNéxico Antiguo.,
U.H.A M., México, 1856, p.24.
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1ona 1a 1dea de naclén V. sus pretensmnes mlentra :

se- evldencla gue el pasado no puede ser borrado.

: Un posmodernismo resistente se interesa por una'

. deconstruceién critics de la tradicién, no..por- un
pastiche instrumental de formas pop o pseudohistbricas, e
una eritica de los origenes, no un retorno a estos. “En -
una palabra, trats de cuesticnar mds que. de explorar.
cédigos culturales, explorarleos mds que .oculter
afiliaciones sociales y politicas.14 = L

Al hablar de nacién en términos .de u'na,._drgéﬁiz{éciéﬁ',

social, podemos considerar la idea moderns nacida: de
revolucioén. francesa y/o de Harx. (es’:decir

('s‘ocriéliémb'). Y- pretendér quéidich

bla razon y la mtellgenc;a

una. misma gran comun:.dad

“quisiers erta utopia

comin. (Personalmente;

anarquista, puss si- bien-s terializaci6n . de

los ideales utépicos, ejado ‘mucho’' que desear,

también lo es que e'L canfof “el. inmovilismo pueden

conducir al zomble"lﬁ 1nfant de la ‘misma manera que el

nacionalismo = rabioso bago eli"pret.eito de la identidad

cultural, encierra al individuo: en su dmbito y bajo pena de

14. Hal Foster, “Introduccién al posmodernismo.” en Hal
Foster, J. Habermas, J. Baudrillard y = otros. La
Posmodernidad. Editorial Kairéds, Barcelona, Espaiia, 1985,
p.12.

15. Alain Finkielkraut, La derrota del pensamento. :
Editorisl Ansgrams, Barcelona, Espafa, 1987, p,139.
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alta traicién, le n:ieéz; el acceso a la duda, a la ironia, @
la razén,y lo conv.iérte en "fenatico”16 como nos dice
Finkielkraut).

Pero la cultura es otra cosa, sin caer en exaltaciones
nacionalistas ni concepciones étnicas de ls sociedad, es un
hecho gque el nacer aprendemos un lenguaje, y pertenecemos a
una familia, que a su vez pertenece a una comunidad, y se
nos ensefian una serie de costumbres, ritos, gustos, una
lenguna etc. Dar nombre a una comunidad no es inventarla,
sino reconocerla. Las sociedades mnodernes tienden a creer
que las constituciones fundan naciones, esto mas bien ha
servido para justificar la fundacién del estado.

En 1531 aparecidé en el ayate de Juan Diedgo las imégen de
la Virgén de Guadalupe. La representacidén es figurativa y a
la manera de la pintura colonial de la época, obviamente la
vestimenta es como la gque se usaba en la época, y tal vez la
pose demasindo estatica y hierdtica, para una buena pintura
barroca. Se me antoja pensar que habian mejores artistas que
Dios.

8§ la Virgen volviera aparecer ahora a fines del siglo
XX, iCudl seria el estilo y el medio que utilizaria Dies
: bﬁ‘ta' representarla?.

Realmente no lo sé&, pero evidentemente no utilizaria el
‘de Rolando de la Rosa, que con su mala factura y su ideal
warholiano de belleza, tan solo csusé la ira de multitudes

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

16. Ibid.
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pqoréé provocaciones. De - hecho segun Aé;déhiégs, de  la .
universidad el autor de la Virgen fue un ‘iﬁdid' liamado
Harcosl7, pero empiezo é creer Que 8 15 mejor -a éste si se
le mparecié la Virgen, y le posé para sgr p§n§5qa;”:
"Art and illusion, illusion andfs;t e
Are you really heré pg_is_itydﬁii‘ﬁrtéf
Am I really -here or’is it‘pnly art?f__
7 Laﬁrie'Anderson.IS
Recientemente en Chicago, veteranos de guerra y otros
fandticos, protestaron por una instalacidén de Scott Tyler
titulada “"Cual es la manera correcta de exhibir una bandera
estadounidense”. Presentada en The School of the Art
Institute, consistia en un fotomontaje con imdgenes de la
bandera, una repisa con un }ibro para escribir comentarios vy
una bandera en el piso. La bandera que estaba en el piso
supuestamente invitaba a ser pisada, y a diferencia de las
que pinté Jasper Johns con encdustica y periédicos, esta no
fue vendida en mnillones de ddlares, garantia del éxito en
los E.U.. Al menos en este caso Se respetd la constitucién y
la libertad de expresidn, y se conservd la instalacién. Sin
embargo poco después en la Corcoran Gallery de Washington se
suspendid una exposicidn de fotografias de Robert

Happlethorpe por considerarlas obscenas. Las fotografias

17, Asi lo demuestra Edmundos 0'Gorman en Destierro de
Sombras, Universidad Nacional Auténoma de México, Heéxico
1986, pp. 13-14.

18, "Arte e ilusién, ilusion y arte, Estas en verdad aqui o
es solo arte?., Estoy en verdad aqui o es solo arte?.” Laurie
Anderson en Douglas Crimp, "Pictures” en, Brian Wallis, Ar¢
After Modernism: Rethinking Representation. op. cit, p. 175



o Assocated Pres
Hanifestantes

ondean banderas y pancartas en un acto
protesta coptra una instalacién artistica, frente
institute de arte de Chicago. Afirman que esta le falta
rﬁpeto a la bandera al invitar al espectador a pararse
ella.

de
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“elpreciosismo de su realizacién no puds :
'Las poses son clisicas y elegantes y 1o

resulta excepcional ademés de la calidad

as el color de los nodelosv v las

miembros. ¢Es acaso este un motive de

imensiones de sus

.censurs Lano,seré la aparente discriminacidn una muestra de
fidﬁ§?§ § influyé mas el hecho de gue el autor muriera de
:S;Qéffque'las miswas imégenes. .
-; : _éQué o quién define la calidad estética o moral de 1s
obra.ira ls que creo que definitivamente tenemos que
respetar?, o mejor preguntémcones si todog los artistas son
comunistas saténicos, y de serlo porgue también Stalin los
peraiguid. Parece ser gue 1los tiempos de ls inquisicidn v
Hitler neo hsn side totalmente olvidados. Mientras tanto
Breton y yo. nos sentiremos entusiasmados de saber que el
arte, o "algo  parecido, todavina tiene el poder de
‘escandalizar. "El arte es peligroso porque sus métodos estan
,abier:ésrg;}artépresentacién de cosas peligrosas, de manera
_queb'ée' vpeive tan peligrose como ellas™19, y puede ser
'iﬁténeionaimente agresivo al usar la santidad del mismo como
'escddé moral para infiltrar un espacio politico impartante.
El poder del signo es innegable.
De cualquier manera vemos gue €l “arraigo” es, y ha
sido en México, un importante mspecto del cambio. Como las

superposiciones de pirdmides erigidas encima de las antiguas

180 Arthur €. Danto, “The Polities of Imagination.” en Art
Issues, number six, september/october, 1988, Los Angeles,
Cal., E.E.U.U., p. 11,



ulturas invasoras “triunfantes. 'Asi, finalmente,

“amplio. caos de posibilidades éctﬁaleé,
“en‘qhorit'ranibvs “desde la hibrida esimilacién hasta el re‘chazo‘;

'-'pero 8 dlficll encontrar otro espacio o cegarnos ante 1&

'i‘»inmen'_ldad de la pirémide anterior que ‘implica. uns herencm
“p,.rcult:urralr demasiado poderosa. ‘

: ‘Sin hacer un muestreo extensivo se puede hablar de
ai‘guno's artistas y su aproximacién a este problema comin, El
.arte popular, en Héxico es una expresidén antigus y sactual
que trasciende el "folklore"., La cita, el historicismo, 1la
-alegoria, y el simbolismo, son algunos de los recursos de la
infinidad de artistas de la mnulti-identidad (miltiples
diferencias de ' clase, region etc.) que implica la
“mexicanidad”. Por ejemplo, el aparente mundo céndido y naif
de Julio Galén., evocacion surreal a través de la mitoloegia
pefsonal de este artista de MHonterrey. Es sorprendente la
variedgd de recursos representacionales que usa, que van
desde una iconografia y una factura del arte popular, hasta
:recursos de dibuje arquitectédnico, pasa.ndc.v"por ia eséritura
de poesias, el gesto y la crudeza del “bad painting", la
ornamentacién 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 representacidén, que crean un
nuevo sistema, que no nos da una lectura completa o
esperadsa, y nos crea la ansiedad del enigma. Su busqueda de

atemporalidad y de ubicuidad 1la sitdia aqui y ahora
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exactamente. cbn una mérbida intensidad ‘soclo

'catollcas regiones. Honterrey, ciud‘éﬂj_“ir‘\di’.\str@z_ﬂ
cercana a 1a froncara, capital de l1la antena parib_“élic'g,’ del

”cabnno v la redoba, v sin el arraigo cultursal; yag'ééa -

_"(‘:rvxrollq 0 indigena, de ciudades mas antiguas, tuve q'iiefgser.j:;”

el ‘s'itib propicic para que se diera este hibride ci.\ltuvral,':‘

“mas’allé de lo gue podemos considersr “buen gusto”, en la

'Vzrobrr:a ‘de' este artista de familia nacomodada, que tuvo 1a’
oportunidad de llegar mas sllé de la frontera y radicar en
‘Nueva York. Si Piporro 1legé =2 1a Luna, sporque ur.xr "
regiomontano 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 pare

los nifios, o los musbles de la casa con colores mexicanes, o

tal vez 1la ornamentacién de unas columnss en uns
eonstrucecidn, y de repente tallss en maders con la habilidéd
del oficio de artesanos que durante siglos han creado las
imégenes de la devocidén de la comunidad. Y cuando este habil
,a,rt_resa_no al Hhacer sus tallas tiene la sensibilidad para
entender 15' eSéﬁl:ufa_ manierista, vy sincretiza la culturs
pcpuiér con la violencia y el gesto de los nuevos salvajes,
“ROS: encontramos con un gran artista. Este es el caso de
“/:’Germén Venagas, En su obra 1las temdticas pasan de ser las
fgp!;ggi&s y lqs mitos del pueblo mexicesno a ser mitologilas

'pe_'rsqhaies; en ella los relieves rugosos de los Judas que se

v.qhv’éhgh“los‘ Sdbados de Gloris se integran en medio de un

"ca‘ylo_ri'do brillante y contrastado a esta nueva pintura.
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Vemos . en. sué felas en gran frovrmatoi tall
borrego, peios ete. citando a Go‘y'ar cdh‘
solc un pueblo de compieta céﬁw)ic_cién:"mi
Sus manos hablan directsmerite, Vé;eﬁ;'\dﬁ

trdgicas de este heredero-de Orozco

recodificados. de  una cultlr.\‘ra.;"'rf
"popu'lar", es una cilturs ’;li‘)a;: Q,-f‘elv‘b(we‘ lro“- :nrierge‘ éolo
demuestra incultura. Los elementos formales. de Dulce Haria
tienen valores estéticos y sociales dados gque al entrar en
su gistema semantico d.iferente violan su contexto original.
La dislocacidn de elementos visuales (o pictéricos) de sus
sistemas originales no reduce o elimina su significacién,
sino que sirve s esta mujer para un complejo discurso que
trata ‘de representar una realidad y un origen también
femenino. Si en Frida el simbolismo y la alegoria eran
sefiales del inconsciente, en Dulce Maria lo son de la plural
iconografia que coexiste en nuestro entorno actual, que ella
diagrama y contrapone como sSignos de su discurso. Dulce
Haria usa y se aprovecha de 1o comin de las imégenes.
Referirme asi de estos cuadros parece ridicule y pretencioso
cuando vemos al Puas, a Jorge Nedrete a su albim familiar,
pero no lo es tanto cuando es este un nivel de lectura que

también tiene la obra de esta seiiora o sefiorita de Le6n Gto.




myaﬁ\ 3

Dulce Maria Nufiez, lineaje, amorcito corazdén y mujer-
durmiente, 1987, 6len sobre madera, B3.5 x 835 om: -



delque -poco se“har 'a d1ferencla de

unc‘én"sﬂ_fmgxichnidad' solo encuentra unalugar comun del@

: momento B R SR

Podriamos mencionar a otros artistas como Adolfo Patlﬁo KR

° 'Eloy Tarcisio, con sus experimentos de  arte- obaeco Bl
. 1nstalac1én con caracteristicas vya nenc1onadﬂs Podrlamos
hablar también de abstraccién, pero de abstracclén lcéh'

contenido y otras vinculaciones. no del eaerc1cxo formal

subjetivo, sino de un lenguaje con cédigos establec1dos, de, i

la que 1la cultura es mas una fuente de conten1do que 1a
naturaleza, Tal es el caso de las representaciones mistigas
de Irma Palacios, y de los signos y construcciones de
Francisco Castro Lefiero, que dialogan acerca de la muerte y
el renacimiento del emblema intelectual y artistico del
modernismo, que es la abstraccién. En un contexto donde sus
consecugncias adquieren particular significacién ante 15
idea del progreso obligado. v
La abstracecién se ha vuelto un producto, un simbolo
social con la tradicional aura de la pintura. E1 hecho de
que el juego de la "pintura moderna” haya arcabado no implica
que el juego de la "pintura” también; el problema és que el
juego de la "pintura moderna” era el del fin de la pintura.
El fin del fin se anuncia como un nuevo principioc.
Es un hecho gue en Héxico el pasado tiene mucho
presente, se viven varios tiempos y realidades
simultaneamente, esta relacién con el pasado es muy compleja

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



ELOY TARCISIO
Vistas el Vialle de Méxco. 1787

Elocy Tarcisio, vistas del! valle de México, 1987, .
instalacién con acrilico y materia organica (nopales),



Adolfo Patifo, retrato de vida y muerte (sutorretrato como
Xipe-Totee, autorretrato en el Mictldn), 1985-1986, técnica
mixta en seis cajas negras, 185 x 85 x 5 c¢cm. (dos partes).



1887 "~

a8 version;
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"EOGlﬂslca 51no .que tamblén .es parte d‘ uha éultufn popular

v1va, en este sentido hay aspecto

’ulturales“que no: ‘son; de
Greola

o Roma.

“Las fronteras solo” sa estab1 1zan e ando de an de’ ser:

obdetxvos en el juego." : -
Jean-Francoia Lyotard.21

El problema en la pihtura americana (y en este ‘caso
particular me refiero a la estadounidense) también ha sido
el problema del sujeto representade (subject matter). El
problema del arte americano fue querer ser samericano.
Querian una representacidén de ellos mismos sin tener idea de
quiénes eran. Pintaron indios y paisajes al mismo tiempo que
los iban destruyendo. En medio de los cambios tsecnolégicos y
el desarrollo industrial se pintaron como campiranos
risticos. E1l realismo social de temas americanos finalmente
tampocc representd la “"realidad” estadounidense de manera
objetiva. La representacién formal era obsoleta, y no fué
hasta que se o0lvidé esta intencidn cuando la pintura
americana triunfo. Resolviendo un problema solo de 1la

pintura y de 1la libertad formsl dentro de la abstraccidén 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
Rristina Van Kirk, "L.A. Chicano Art", Flash Art, #141-
verano 1988, edicién internacional, Kilan, Italia, p. 118



Se2r

olvidando ! el contenido. “americans” 'se pudo’. hacet . arte

. "universal” en 1os E.U. por primera-vez.
Hds bien, -al olvidar el contenido "americanc” se pudo

) hacér”nrte’~famqticano“ yj de ahi . una aportacidén - al

"Qﬁi?gféﬂi}q[ puéé ‘iﬁ identidad americana es precisamente
é§§a~falgg dé_identidad. ¢Que identidad podria tener un pais
‘que: ~como. nombre toma el de un continenté que no ‘le
bértenece?, "el cardcter de los Estados Unidos es no tener
: cérécter ¥y -su singularidad consiste en su ausencia de
particularidades nacionales”".22 Los norteamericanos no
descuﬁrieron lo que eran, como excepcién  historica
:decidieron serlo; no se definen, como otros puebles, por su
origen, sino por lo que serén. "América exorciza la cuestién
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 comc tal un fracaso en
ciertos términos (como su democracia ¢ su libertad) al menos
para 105 que somos ajenos. Las verdades norteamericanas por
circunstancies histéricas y econdémicas, pasaron & ser
“universales” (a fin de cuentas la utopia americana es una
realizaciéon de una utopia europea y por lo tanto reconocida
por todo Occidente), y el formalismo, la subjetividad y el
arte-purismo encajaron perfectamnente en el contexto

neoyorquino y norteamericano en general.

22. Octavio Paz "Arte e Identidad" en Qctavio Paz, Roger
Cardinal, Elsa Weiner Longhauser etc. Marti{n Ramirez. Pintor
Hexicano (1885-1960), Centro Cultural de Arte Contemporaneo,
A.C., Héxico, 1989, p. 15.

23. Jean Baudrillard, 4mérica, op. ecit. p. 108.



Jackson Pollock Cindyushéfmé‘

Jaspér Johhs,

saue hace esa cosa. .’

de kilémetros‘ae su” habita

amarilla chillante y .rosa. mexicano ven aaq de que 1os

que atienden hablan'inglé§ y;éaben eshigiene. La adorable

mascota del lugar es - una’ sonriente. caricatura, prietas,

dientona, bigotona vy sombre:uag 1§méd§uPedro‘ de la cual

hay un signo/estatua de noventa:yr§iéte“pies que abierto de
patas anuncis la entrada; fes_elrsigna erguido mas grande al

este del Mississippi.”24 En 'la tienda “"mexicapa”, podemos

24.- Jack Barth, Doug Kirby, Ken‘rgmith vy Mike HWilkins,
Roadside Ameriea. Simon & Schuster, Inc. New York, EE.U.U.,"

1986, p. 15.
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encantrar ocho thQS dlferentes de rascadores de espalda,

840

entte chucherias cono cobras de porcelana y otras. Tamb1én_

encontramos los meapres restaurantes de comzda mex1cana en
Caroiina del sur, un motel y una tienda porno (que le da un
tbque mas tijuanesco). Hay un campo de golf “mini-méx" con
fiéuras 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 imﬁortar credo, raza o
acento. Este lugar supuestamente tiene lo mejor de ambos
nundos, (0 serd que no nos han sabido entender?, ;o serd que
no los entendemos?, 4o serd que no nos entendemos & nosotros
mismos?. El simulacro de una frontera que cads dis es mas
dificil de ubicar.

Greasers, beaners, wetbacks, mojados, chicanos, low-
riders, pochos, pachuces, cholos ete. son solc algunos de
los adjetivos usados en ambos lados de la frontera para
c¢lasificar, es decir diseriminar & las diferentes minorias
mexicano-americanas. Estas han sido en general profundamente
religiosas, tradicionales, pacientes, tenaces, sufridas,
comunitariaes, con su cultura original viva, ante el
frenético individualismo y los modos de vida de los Estados
Unidos, y de hecho del munde moderno. La mayor parte de esta
poblacién es de origen campesino, que son algo muy antiguo
en este antiguo pais, y creadores de la extrafia sintesis del

eristianismo del sigle XVI y las religiones ritualistas

precolombinas. Estos, sumado a la influencia de la familia y
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.8 la dils_cfbil_nin'g'ciéryi‘p'r.ifvpal.;te de ﬁn‘a mayoria incomprensiva y‘_.
.’cbi_omi‘rignt:e,i’,rhan" v’.s'i‘clo‘fléctb‘res determinantes para fortificar
la coheswn de;;esiyzés comunidades, que no se han integrade
Z{t’:‘o‘nyilhifracilidad“de los inmigrantes europeos, y que~en'vez
v "der'z:is_er‘b'ie.nvenidos por la estatua de la libertad han ‘side -

,'tratados hostilmente. Este cultura es parte de la cultura

“dél.suroeste desde mucho tiempo atres, y no es sino hasta . ...

.':;:ahora _'c':bn el crecimiento de la poblacién hispang\_rlqu_ie"eli
'f'esto de los norteamericanos se estan viendo obl'i;gadrorsr ,8":7
reconocer esta presencia que habian optado por ignorar, 'y
que cada din adgquiere una identidad mas propia. .

Un- simbolo, mas que un antecedente o un precursor del

“‘arte’ mexicano-americano, es Martin Ramirez. Nacido en

3alisc§ en 1885, trabajo en el campo y después. en una
lavanderia; después eﬁ plena .revolucién mexicana, al borde
de la inanicidn cruzé la frontera en busca de empleo,
trabajo en los ferrocarriles, hasta que en 1915 en medio de
ofuscaciones y alucinac;iones perdid el habla, Durasnte varios
afios vagd sin direccién fija, a ratos trabajando, o viviendo
de la caridad pliblica, hasta que en 1930, las autoridades de
Les Angeles lo reccgieron en Pershing Square, lugar de
refugio de vagabundos y mendigos, y al declararlec paranoico
esquizofrénico incurable lo internaron en un hespital,
Ramirez nunca volvid a ha.blar;ldigamos que renuncié a
la palabra. Hacia 1945 comenzé a dibujar el mitico pasado
perdido en delirante hibridizacidn con un presente

incomprensible, una complé:js. representecion casi teatral del



i)

z y técnica mixta

lapi

102 x 94 cm.

Aartin Ramirvez, sin titulo, 1953.
abre papel,

s
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_espacio

~donde” una seérie. de personajes simbélicos, entre

: -’ﬁnm‘aleé‘ totémicos,; charros, ‘virgenes y demds repertorio de

tura popilar mexicena, chocan y. descubren una ildgica.

'coexisteﬁc"ilé" é-oyn_ trenes, automéviles y las también miticas
:l;'lpd‘e‘i ‘s“f‘de '143. éﬁblicidéd y las revistas norteamericanas que
,Har}::in ;"r‘ec:arté_y bego’ con su mAgica receta de patatas
f.r t;u"rii,d_a_s con ‘- &agus. - Los simbolos sagrados de cult_u:ras‘r',
diskikmbolas y de tier-lipos diferentes en eirarte de este:sht.iﬁﬁn T
noderno trascendieron -mejor dicho: ignoraron- las _frééi‘le’éi‘_;'.
“fronterss de la salud vy la locura, de lo primitive .y ioij
hoaerno, de México ¥y los Estados Unides. [

Para Lacan la esquizofrenia es esencialmente un
désorden de lenguaje, la quiebra de relacién entre
‘isi_g'nificantes. La experiencia de la temporslidad, el tiempo
hun_lano, el pasado, el presente, la memoria, la persistencia
“de-la identidad personal a lo largo de meses y aflos, esta
Vsén.sacién existencial o experiencial del tiempo mismo, es
t.;mbién efecto del lenguaje. "Lo que hemos de retener es la
ridezrs. de ) que la psicosis, y mas concretamente la
esquizofrenia, surge del fracaso del nifo para acceder
plenamente al reino del habla y el lenguaje”.25 Un ejemplo
podria ser el de este mojado al que reslmente se le olvido
el espaficl ¥y no aprendio & hablar inglés. Pero su necesidad
de expresidon encontr6 en su dibujo un lenguaje para
establecer una relacidn con la realidad diferente que pudo

superar la verdadera fréentera de las culturas que es el

25. Frederic Jameson “Posmodernismo y sociedad de consumo.”
en La Posmodernidad, op.cit. p.176.




magenes,
serie’. de

rasgos del arte de Hartln. siﬁo

" GETTING' BURNED/AREN'T WE/WE'RE JUST A BUNCH OF BURNING
HYTHS? HIC, SALUD!.../BUT WHAT IF SUDDENLY THE CONTINENT
’TURNED UPSIDE DOWN?, WHAT IF THE U.S. WAS HEXICO?/WHAT IF‘ ,-
200,000 ANGLO-SAXICANS/WERE TO CROSS THE BORDER EACH
MONTH/TO WORK AS GARDENERS. WAITERS/3RD CHAIR MUSICIANS,
HOVIE EXTRAS,/BOUNCERS, BABYSITTERS, CHAUFFEURS,/SYNDICATED
CARTOONS, FEATHER-WEIGHT BOXERS, FRUIT PICKERS & ANONYHOUS
POETS?/HWHAT IF THEY WERE CALLED WASPANOS,/WASPITOS, HASPEROSn

OR WASPEACKRS?/WHAT IF LITERATURE WAS LIFE EH"/WHAT I 54

WERE YOU/7 TU FUERAS I, HISTER?" e
Guillermo Gomez-Pefin. 27’

El término “Chicano”

la negacmn a la validez de 1la

mexicana-americana. Originado en los o

26. Ibhid. p.186. R TR i
27, Guillermo Gdémez-Pefle, texto de un performsnce; en Emily-
Hicks, "The Artist as Citizen", High Perf‘ormance, #35 Los .
Angeles, Cal., E.E.U.U., 1885, p.3d. "~ =iimiolo ol oo




Los. artistas de ambos lugares'

kos Estados Unidos.
tir:gt‘:_g_ijan" dentro de una gran variedad de estilos y tem'ﬁtiéﬂ‘s,@
,Eérbj'destacan aquellos que buscan reafirmar su identidad..
'eulthral en un esfuerzo por ubicarse en 1la cultﬁta
local/universal actual. Hay fuertes paralelismos entre el
arte neo-expresionista alemdn y el arte chicano 8 mediados
de los setentas y principios de los ochentas, aunque el
sgresivo contenido politico de 1los alemanes no fue tan
controversial para su aceptacién internacional por parte de
la critica, el mercado y las instituciones.

El pretender hacer una resefia 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 pars discutir del hibrido impuro de esta
biculturalidad y sus implicacicnes.

41 hablar de arte Chicano ¢ mexicano-americano

(términos aun mas especificos que “hispanoc”) hablemos de una
pluralidad que ambarce contextos y comunidades diferentes con

caracteristicas particulares. Estos van desde las

comunidades urb;n;s,: e Los 'Angeles, o los barrios de

Chicago, pasan porilas  comunidades rurales en Arizona y




xas, incluso podriamos hablar
de la vanguardia y el

“el cuestionamiento del

) ‘.en respuesta a la
5£féd1616n, . :ﬁﬁevo, y al centralismo
neoyorqu1n o dgblemente ineorporando sus
Vaporta

en tendencias como el

89

istoricista, y de ahi su cierta

emén y- la transvanguardia italisna,  han=

omin- con el nuevo arte chicano.

té fue criticado por defensores de

“No solo .se ‘retomaba el expreszonlsmo‘

slno tamb1én la pintura (una convehc (s]

-afirm¢ “Benjamin H.D. Bucﬁlochiriha-bpinturd kééﬁ nuevas
estrategias criticas ha sido un médio éue 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 histérico
v cultural, gque 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 ‘todsvia tiene poder de

transformacién sobre la historisa, que. el arte todavia puede



el presenteis px_arti'r‘ de la

lfiinp i,b contexto

élite - artistica
ento latino ‘encontrs m(pu)e:s ademds
ir YA gensy i éparsfibriarda y ‘selvaje,

para. su discurso.:Un.'arte’con. scento

: ; : ?ét},l:l_\ll)_“/':‘f:;‘):tfl!lrﬁdp por Cgrlos
Alnaraz,’ Giﬂl’béirt‘«,vl_.ud'én.r Beto ‘de " la ‘E:(ocha'y Frank Romero,
t‘ﬂnpezt!u::cm':;1'i exponer a p.sx':ir'\cip‘ios ‘de los aifios setentas, y es
de lsas prrimerars ge‘ner'a'e{on*es reconocidas de artistas
chicanos en L.A.. Las pinturas de Carlos Almaraz por ejemplo
nos muestran con colores brillantes y gestos rapidos, temas
¥ paisajes californianos con el dramatismo, la violencia y
la simpleza del dibujo animado; como en sus series Car Crash
({accidentes de coches) de 1884; en otras obras, como sius
paisajes de Eche Park (1982), vemos un sentido was
pi{:tbtico. de hechb una parafrasis califerniana del
. impresionismo. F;ank.Romgro estuvo en Nueva York &n 1988-62
con Carlos Almaraz y ‘encontto la escena artistica “demasiado
cerebral, demasiado conceptuzl. El arte en Nueva York parece
carecer de pasidn, que es de lo que creo que debe ser."28
Después de varios viajes & Héxico optdé por una iconografis
personal basada en sus raices hispanas y en inquietudes
urbanas contemporaneas. El antomovil y una épica chicans la
28, Frank FRomero en John Beardsley, dJane Livingston.
Hispanic Art in the United States: Thirty Contemporary

Painters and Sculptors. The MWuseum of Fine Arts, Houston,
Texas, E.E.U.U., Abbeville Press, Ltd. 1987, p.233.
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Carlos Almaraz, chogue en verde Thalo., 1984,
oleo sobre tela, 107 x 133 cm.



e pandillas chxcanas y "'lou' ridexrs"”, y'la ‘segunda

s Ruben Salazar, el primer reportero -
as revueltas en "East. 'L.A." en 1969

en tanto'a la p1ntura roméntica de

oS’ mura'les rmexlcanos; en- un cont;ext.o v

x.ntura narratlva

.Los’ Angeles ‘es el Erupo

omo. 'pert‘oimanroes,'
En»f‘:‘\’ze»z de busear su
véilirira‘gineria v el
un E:)Lfe-:srgnter ‘urbano

:‘si:n ‘dejar de

Illegals™), Dan1e17 Jr

v Harry Garfxboa, .I_r_t :

cholos; su lema era "-rif'y‘ou
caminar, pontelo).29

John Valadez, a- traves_‘d

inaitéénica, fotorrealista, -

29, Harry Gamboa ‘en Harry Ga

. Aseo. " High
Performance, #35, op. cit. p: 51 i . s




Frank Romero, la clausura
6leo sobre tels,

B

[ boulsvard Whittier, 1934,
35 X GUS om.




,reahza pmturas oy murales que refleaan ‘a " los personaaes“
comunes y corrle‘ntes de las clases baaas del centro ‘de Los

Los murales en” Los Angeles se sstén volvxendo un--

Ange 1es.

aspecto 1mpottante del ,arte, y .una curiosidad tunstlca,’

;_H:zibri;'_due ‘mencionar a Eas‘g Los Streetscapers and f:hé LA

Hurals. También ha sido- este un tefreno donde se ha querido
‘encasillar -el amplic -espectro del arte chicano .en..su .
: étr')i'cidaﬁ:. :

Roberts . -Gil de Hdnt;es es ﬁn Qttista que har utilizado
la‘fotografia y la pintura para crear una’ cosmologia propia
rv\irb'rida‘de' su reaiida_d éhoré en Los Angeles con sus paisajés
Y. su mtologia. con .otra ‘mitologia y una simbologia que
corresponde a un pasado or1g1nal con el que Roberto se ha
rencontrado en sus ‘miltiples viaj_es 8 MHéxico, y que ha
sabido rgintérpfet;ar. En‘ 1la. téfinéda factura de sus piezas
notamos la . habilidad = ‘artesanal para. aprovecher la
ornﬂméntacién de. sus nmarcos pintados ‘o . tallados para
llenarlos de significado. Con un tratamiento expresionista
Vvemésr mpiivés como cochesr_»en_autooinemas, danzantes del
v.enado en - traje Yy corbata, ~°, de éalsa conr caléﬁérésw
alrededor. Su obra mas reciente tiende a una refinada y o
sensual abstraccién.

Rolando Brisefio de Texas, con sus viol‘entras fi}guras'
neoexpresionistas, hace un manejo particular del -espacio
recortando sus soportes. Sus personajes sonlgeneralmente
boxeadores o atletas luchande frente a naturalezas muertas,

met4dfora significativa en un mundo de riqueza material.



John Valadez, la butterfly, 1983,
pastel sobre papel, 76 x 112 cm.
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1

salsa man,

il de Montes,

obre madera.

Roberto G
6leoc

S



Rolando Brisefio,

peleador americano,

5leo sobre masonite, 305 x 1893 cm.

1985,



‘Tsoc:.eda.d

entera recon 00181‘

"dé “ingles: A—;p:art‘.i’t' de_esto tuacmnu ha cambmdo. La

Bamba’ de Lui: bos  nos ‘habl_an vde -un

reconocimiento.

,c';l‘.l‘e hbs muestra la alores dlstlnbos Ai‘tistas

ahora ptesentados como

artistas  apol t1c6§,’ E’ero 'so"n" 1lamados

eoconuts (cocos) pues son consxderados prletos por fuera v

‘blancos por--dentro -alr-”ver_nder_se_al mgmstreaug' .. .POT - SUS
conpaiieros artisﬁas chicanos en j'ﬁstificada frustrscién. De
cualquier manera han demostrado que jugando las reglas del
juego también con propuestas formales, sensibles, y una
personalidad asumida, inevitable y particuler se hace un
enunciado politico que no traiciona el compromiso con su
realidad social y artistica, cuyo éxito radica precisamente
en esta participacién de lenguajes aque  se enriquecen
mutuamente, ¥y no e&n. la_estoiqg auntomarginacion. Viniendo de

una culturs diferente uno entra en negociaciones culturales.




™

JQue; conservar.y quét',y“a‘si_m'i'lu‘?, Para el Chicano esto. .es

‘fealidad diaria

el ‘reconocimiento de algunos critices, y

'i&‘iferencia sin _oposiéian“.SO

i "’Ot.ra caso es el de Ray Smith Yturria, artista nacido en
Erowﬁsville 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 Contemporaneo,
antes de su éxite en las galerias Sperone Westwater,
Bischonberger, y 1la 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 herméticas yuxtaposiciones de imfidenes paradigmus del
-mund-o interior de Smith. La imagineria popular mexicana, la
iconografis pop americana, y otras referencias al arte
modei‘no como el cubismo, el constructivismo, el surrealismo
etc. se entrelazan con sus autoreferencias. Los grandes
formatos y lo directo de las imédgenes nos remiten tanto al
Pop art, como al realismo social de los murslistas. Warhel y
los artistas Pop hicieron 1lo que los artistas “populares”
han venido haciendo en México durante generaciones -crear un

lenguaje nuevo, universalmente legible con su tematica

30. Craig Owens en Kristina Van Kirk “L.A. Chicanc Art" op.
eit. ps117:

. importantes come Hispanic Art in the

brr‘engzp\‘xerrtas ‘para la comprensién de un arte. gue. '
ser “juzgado por su contenido y calidad y.no por;'su .

“Lo" que debemos aprender, es, .cémo concebir::




ool e
£

Ray Smith Yturria, Guernimex, 193%,
6leo sobre madera, 270 x 639 cm.



‘Clemenﬁe,iSéhnébel;.‘

opuestos en-un nuevo sxstema que conserva fuertes contrastes
emooionales,‘exgltaé16n}'pes1m1smo profundo 'y viclencia. Una
nexicanfdad‘que mas que una. busqueda de . identidad es un
aspeéto importante .de su pasado cultural. que le sirve para
participar “en ‘Nueva York. Crea pinturas .como anuncios- o
comics personales. magicos .y surreales. 7 ‘

"Enr las "artes visuales hemos sido testlgos de la’

disolucion gradual de distinciones que en otro tiempo- fueron

fundamentales: -original/copia, . euténtico/inauténtico,
funcidn/adorno. - Ahora ' cada término  parece contener- su
contrario y su indeterminacién  trae consigo una

imposibilidad de elecc16n o mas bien la .equivalencia
absoluta, y de aqui la 1ntercamb1ab111dad de elecciones. O

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

idea de " "identidad” (y los opuestos
nacionalismo/internacionalismo), que tiene wuna evidente
relacion con “original” sobre todo en su acepcién
relacionada con 1la pertenencia al origen. "Identidad”,

“originalidad”, y “autoria" son palabras cuya fuerza y poder
radican en las implicaciones de verdad que les atribuyamos.

Pero & .final de cuentas son solo opciones, Yy en su

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




.sin. precedentes

:adlctorios que. a pesnt“ de . todo 'thﬁ;éfe

1 ‘en términos de contexto. Por. 1o S tant

que nunca desaparecid en 1os;>£é;rit§;ioé

'?Vacﬁpados. con las nuevas inmigraciones, trata de iptégfgrse

dentro de 1la pluralidad, en un universalismo que no niegué
ni . ignore los particularismos que lo componen, en una
sociedad que reconcilie las dos direcciones antagénicas del
sentimiento original: la separacién y la participacién. Cada
disa es mas frecuente encontrar esta presencia en artistas
norteamericanos de distintos origenes étnicos, especialmente
en los estados fronterizos; creo que en este caso cada dia
es mas complejo hablar de "apropiacién”, pues en cierto
sentido, ya es cultura comin.

Julian Schnabel es para aldgunos un clasico de la nueva
pintura, para otros simplemente un producto del mercade,
pero  indiscutiblemente ha sido uno de 1los sartistas mas
polémicos de la dltima décade. Vivié en Brownsville y
estudié en Houston, esporadicamente también ha vivido en
México. En su obra, la problemdtica gira o al menos trata de
girar sobre wuna universalidad, nas compleja, plural,

multicultural:y contradictoria, que 1la linaalrproéue$td Pbr;'

la modernidad. La presencia mexicana es muy fuerte,




mas cercanaia

las de‘.

“telas

os volcanes. o.corridas de toro

n tlendas de turistas, ) que son tan frecuentes.

clasemed1eros decorados en los

clplOS de los sesentas. ~En plezas

¥ Resurrectlon. Albert F&nney meets H:lcalm;LoHry‘

(1984).
1(1984) la relac1on es . mas que ev1dente, ambas plntadas sobre

: terclopela, 'son v1olentas b’ crudas represent501ones de

‘rmotlvos colaniales: (o del arte popular) dEEodlflcadOS 'y;

”recontextuallzados, que guardan mucho en comun con el arte*

que se ha venzdo hacxﬁndo por algunas gentps,ﬂn HPxxco esta :

década' 31 bzen es'c1ertn que en la obra de este artxst

rvemos presenc1as culturales de l s mas d1verso°‘




"I Julian Sofinabal, ‘el mar, 1681,

4

cornamentas,yesgl’ sobre maders:

396 cm,

leo, Ceramica mexicana,
Y un madero guemnado, 274 x
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,‘van desde Japon. AftICE‘ Hédidloriehté‘y diversgsvpéise§-~

europeos ‘como Espaﬁa 'e~ Italla, Mex1c0‘¢h0 ha sidO"la‘
excepcién{ en- esta multlcultura11dad tan amerlcana, que se

esta- volv1endo una realldad mund1sl Su estanc1a en’ Texas. yn

su relacxén con Héxico. 'y H1chael Tracv ‘no: son d1f1c119s

rastrear. El refinado nombre de 2Lk h1Ja Lola Hontez'
en alguien nacldo en East L A. tendria otras [

“Héxico es puro problema.

soluciones . 1nqreib1es. def1n1t1vament
,posotipsgrPero para mi no.. He soluc1
‘g,la mexicana."
. ] “ichﬁal Trncyfaz
A 169 anglos que aceptan la cultéra mekibsnafleg:diEQn:
ﬁexfbanos. De hecho & esa. cultura hibrida‘,frsnfefiza :del o
suroéste que dio origen al cﬁili con carni se 1é llama tex-
‘qek.‘Podriamos pensar en la misica de Ry Coo&er entre otros
ejemplos. De California a Texas encontramos a estas dos
fch1thr§ér que  no .se . entienden y probasblemente no se
i entenderan, creando esté nueva cultura de la
hipercontrhdincién. Michael Tracy trabajas con artesanos
“i'mexicanes que construyen los armazones de los iconos vy
'cthces. gue cortan y trabajan las coronas de lamina vy
rtrenzan trapos con pelo. Su colaborador Henry Estrada dore
ios iconos, las predelas y las obras eclesidsticas

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

32. Hichael Tracy en una carta de junio 14 , 1978, en Edward

* Leffingwell, Thomas McEvilley. Terminal Privileges, Hichael

Traey. P.S. 1, The Institute for Art an Urban Resources,
Ine., New York, E.E.U.U., 1987, p.24.



de'lcjs ‘pueblos las 1g1es:.as. Al igual que. en cxartas obras

-de Hartin Ramlrez podemos pensar. en: simbolos sagrados ‘der

'eultutas d1=~imbola=' donde se contraponen 1a rlqueza matenalw‘

r‘y 1a- esp1t1tual Es d1f1011 hablar de esta :.magen que tal

“vez no corresponde propiamente -a una obra ‘de

seria adecuado hacer juicios morales en -t rmmos meramente

locales, pero 1gua1 sirve para eaempllflcar algo que en’

términos puros- seria- dificils de aceptar o0 de ver de este:,__;___r‘

lado de la frontera,

Es curioso ver como. el mainstream hs 'asimilado las
formas de representacidn de culturas “primitivas", creando
sus ‘“nuevos” ordenes, como el caso del acercamiento .de
Picasso 8l srte africano, o de Gauguin al arte de Poiinesia.
La legitimacién dada a la apropiacién del artista occidental
de iconografias y estilos‘del tercer mundo no refuerza el

valor encontrado en estas culturas sino el poder de la

ESTR TESIS NO ODEBE
SALUR DE LA BIBLIOTEGA



La obra de Hichael T

mas deliberados de ’rec'on‘gi.lig:t'—relét :
modernidad cada dia nasy"c}:'c‘etch’ﬁia "Vavlfs’des;stre eéonéﬁico,
ecoldgico y wmilitar. Para él. :elrpod’er. tiabajar haciendo
arte es un privilegio y por lo tanto un imperativo moral,
una c.elebracibn del espiriti. Esculturas con pelos, sangre,
¥ Cruces penetradas por espadas, al igual que sus pinturas
doradas con elementos similares funden rites religiosos
prehispanicos, con 1los catélicos y con los de artistas
modernos, la recontextualizacidn 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 ofensivoe y de hecho
resulta para algunos. El impetud, la grandeza espacial, y los
recursos materiales del arte smericano tratando de asimilar,
el pasado, la espiritualidad, y 1la profundidad de una
cultura ‘que comparte una misma geografia. Culturas que
‘ siendo distintas cada dia son menos ajenas.

El ore para Tracy es simbolo de lo infinito, expresién i

de una religiosidad que exalta la muerte como la vida E_s

L una ‘referencia colonial 'y un 'ofici

veelto comin en exposiciones: en _1& ‘ciundad:



meno cnatural ..

Tracy. es . un sitio de

efugiados y-mojados; o tal:"

o ‘inevitable ‘porun-futuro i
proyectos :mas ambiciosos:des’:
ccién que reunira simbolicamente

lrio El c':ei'ltl_:o';de.,ﬁla

o7“procesional: de 'la cruz. mas .

1s pasisn, 1981-1987. Esta cruz de
diez 'pié'?s.' i ‘lt‘asﬂ acumulat’:’iones ‘de’ trsbajo ‘e
in,temper.ié V‘éhcﬁrna' i ‘la paradoja  de la devocién y 1la
'desesﬁeracié‘n. Doce hombres 1la llevaran a las ruinas de una
misién antiguﬁ en la ribera norte del gran rio; de alli la
pasarﬁn por lanchén a un antiguo pueblo sumergido de la

ribera .sur, - reuniendo asi a dos. lugares apartades vy

destruidos que-antes:pertenecian a una misma culturse viva...

--33..0p...cit,; p.5B



Hichael Tracy, cruz la pasidn, 1982-87, Ribera norte del.rio
Bravo cerca de San Ygnacio, acriliee, latex Y pigmento
~metdlico:sobre-tripiay, madera, cuernos, hojalatd, milagros,




Es't:a ‘p‘iezta‘ se fitulara River' P.IEI'L‘e- “sacrifice

nes Santo "34n

. reallza &: en Vi

n hecho ‘que “el contexto actua

. mexicanos no es el mismo que el de los plntores chlcanos,:-

pero ex1ste una afinided inevitable en cuanto a un pasadoir
_comln, v ‘a la necesidad de definir una identidad cultural
“propia y contemporanea a la vez. En 1la frontera y en las
ciudades cosmopolitas nuevas situaciones han surgido donde
sighos v significados dislocados de sus contextos han sido
reinsertados en nuevos campos de significacidén que varian en
respuasta directa a una espontanea y crucial busqueda de
identidad. Esta constante destruceién y recrencisp ge)
lenguaje ha sido motivo y enorme fuente de inspiracién para
mi -y estos artistas. Un lenguaje artistico compartido en
alguna medida al sur y sl 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 deconstruccién
de las tres instancias . que le pintura moderns ha disociado
(lo imaginario, lo real, y lo simbélico). En esta
pluralidad, abstraccién o figuracidn son solo opciones y ya
no verdades liberadoras.

El arte ignora las fronteras, pero tiene origen y

finalidad.

34. Tbid.



:l;PPro tampoco podemo

gue el arte debe ser re

formales puroes, 11bres de conten1do

Esto nos suglere pr1mero que la nocisn del eaerc1c1o

formal puro del arte por el arte” debe resultar dltimamente

irrelevante; & segundp, que debemos aceptar exploraciones de
contenido, .y répresentacién eﬁ un sentido mucho mas amplio y
libre ique el aceptado, pOt_ ejemplo,v por® la “orientacion
VhlstétICD nac1onallsta de - los murall;:as. Para ei artista

" interesado ‘en ‘una producclén-purENEHte fOIMBl queda poco




Rubén Ortiz Torres, por treinta monedas de oro,1989
_b6leo, putrido y.esmalte sobre tela, 140 x 160 cm.
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ibilidad de codificar v ..

reutxllzables con~.valotes

n- nuevo siStéma

,la Eis ca. representa unea parte de

de nuevos cédlgos no forzosamente

an meJOt!entendlmlento de -esta, como tal vez el

| i tt&baao, ‘estas preocupaciones se reflejan a

thraves del uso de alegorias. simbolismo y distintas formas

‘de represqntncibn. La dislocacién de elementos pictéricos de
sﬁ.sstructura jerdrquica en su sistems original no reduce o
eljhina su. significacién; mas.bien, la transforma de manera
'impredecible._Este trabajo es mcerca de algo, un trabajo que

pratende significar.
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