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INTRODUCC XON
E=3
En 1980, recién llegado a Chicago después de un large viaje
a varios paises de BAmérica del Sur, seguil visitando paises
latinocamericanocs sin' tener gue dejar la ciudad. En menos de ocho
meses cambié de casa y de amblente cultural tres veces, Primero

vivi en el barrio de Pilsen, el corazdén de la comunidad mexicana,

luego en Logan Square, la zona cubana Yy puertorriquena, vy
finalmente encontrd un 2studio en 21 distrito “histdrico de
Wicker Park, zona mixta y fuertemente latina. Mi nuevo domicilio

estaba ubicado en 1la esquina de Milwaukee y Paulina, en una
colonia considerada "inestable" por 155 corredores de bienes y
raices. FEste es5 un término utilizado para definir barrios,
generalmente pobres donde habita una mezcla de habitantes, como
por ejemplo en €1 nuestro: blancos (principalmente polacoﬁ).
negros, puertorriguefios, mexicanos, chicanos, Yy uno gue otro
joven pintor de raices culturales inciertas,

La avenida Milwaukeo era ya una zona comercial, repleta de

almacenes de ropa, zapaterias y mercancia barata de Taiwan y Hong

Kong. Los duefos eran casi todos coreanos . Era una calle
sumamente "pluriétnica”, en el sentido norteamericano de la
4 1
alabra.

1 La palabra "étnica", en los Estados Unidos, se refiere no
solamente a grupos indigenas, sino a cualquier grupo con rafces
culturales no anglosajonas, va sean europeas, latinocamericanas,
africanas, indigenas u orientales. Por lo mismo, una ciudad ccmo
Chicago, que tiene poblaciones rTepresentativas de muchas

culturas, se le llama una "ciudad étnica."
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Una tarde, al lleéar'delrtrabajo. se me oclrrid” detenerme en
la cantina ubicada frente a ml edificio, Me atrajo el letrero
del lugar -"El Crisantemo”, gue ostentaba una Dbellfsima pintura
de esa flor. El duefo del Crisantemo era mexicanc al igual que
casi todos sus clientes. Ya lo habia yo saludado mientras hacia
mi mudanza, pero ahora estaba entusiasmado por conocerlo vy
utilizar mi espanfol. Por dentro, la cantina estaba deccrada al
estilo vernacular, con luces nayideﬁas fuera de temporada ¥y
pinturag sobre terciopelo negfo'coh:figuras de animales feroces Y
paisajes.

Platigué un largo ratoc con el cantinero.  Discutimos sobre
todo l¢ se nos ecocurria, desde como habia cambiado el barrio en
los dltimos dos afos hasta la seleccidn de rancharas mas
‘recientes en la rocola. Cluando nos estédbamos despidiendo, me -
pregunté mi nombre.

"Raoul Deal" le contesté.

"¢Ranl qué, perddén?”

mi apellido alemén.

"A ver, ¢Comec se escribe eso?, me pregunt6u 

Lo escribi en una servilleta: R-a-o-u-1 D-e-~a-1. .
"As{ ni se escribe Raul", me dijo, "ni se ﬁronuncia Deal .
cDe que origen es usted? (Puertorriguefio, cubano?" pregunté
aludiendo al pique cultural que existe entre los grupos
latino americanos en los Estados Unidos.

"No", le contesté, "mas bien soy de familia {talo-alemana."



Le contesté sin saber que aparentaba estar negando ia cruz

de mi parroquia. "YEs que cuando llegaroﬁ mis parientés de

Alemania, Deal se escribfa Diehi, . ", Hubiera . querido

explicarle bien como era la <cosa, contarle toda mi larga

historia familiar pero el momento era poco adecuado.

Me mird de pies a cabeza y me dijo, algo encabronado,

"Ay si, no se haga, usted no es mds que un pinche mexicanoc

igual que yo!"

‘He ahi encapsulada, la paradoja de mi estrecha relacidén con
las culturas de América Latina. A pesar dé haber nacide en  los

Estados Unidos con rafces europeas, he tenido contacto constante

con estas culturas desde muy temprana edad, Heredé de mis padres
un gran amor por la cultura mexicana. Ellos wvivieron los
primeros anos de su matrimonio en la ciudad de México, cosa que

les disé la base con la cual, hasta el presente, han for jado sus

vidas c¢on todo tipo de wvinculos, tanto profesionales como
sociales, con México y su gente. Cuando regresaron a los Estados
Unidos en 1550, ya&a estabka  yo, desde el vientre de mi madre,

absorbiendo lo que anos despueés se tornaria en mi propia blsqueda
cultural.

Mi relacidén con América Latina crecié gracias a los viajes
frecuentes que hizo mi familia por esta regidn durante mi nifez,
Inclusive aprendi a leer y a escribir primero en espancl que en
inglés, al empszar la primaria en Costa Rica. De nifios, por las
noches, nos arrullabkan con las canciones y l1os cuentos de Cri-

Cri, 7y nuestra méxima diversidn era ver Jlas peliculas de



Cantinflas, No hablfa fiesta en.casa‘éhf iéL?ﬁ§l ﬁ§7ﬁ6s 6biigafan
a cantar "fle he de comer esa tuna'. A v » 7

Afios después, cuando escogi las artes pléstiéas como oficio
y profesidn, empezaron & surgir en mi obra interpretaciones vy
representaciones de simbolios populares gque habian formade parte
de mi nifiez. Para mi, retomar elementos de aguellas experiencias
fue de lo mas natural. Posteriormente, empecé a plantearme temas
politicos y sociales que se afiadieron a los de cardcter artistico
estéiico. Por medio de una ‘'reinterpretacidn® de simbolos

populares faciles de reconocer, elaboré mis comentarios sabre los

temas con los gue astos se identificaban,

En pocas palabras, puedo describirme como’ un artista
nultidisciplinade, de clase media, norteamer icano pero (y este
‘pero" es grande) bi-cultural,. Soy producto del medio ambiente

cultural de Chicage, donde la estética popular, en especial la . de
México, es ubicua y muy influyente.

Cabrfia recalcar agui, gue desde 196&, muchos jévenes de los
barrios latinoamericancs (mexicanos, cubanos y puertorriquenos)
de Chicago. donde yo vivia, empezaron a participar en acciones
culturales pintande murales en las calles. En estos murales
incorporaban elementos de sus culturas con un estilo pictédrico
que influencid mucho mi obra.

Por otro lado, durante 1los sesenta surgié en Chicago el

grupo de artistas pldasticos "“The Hairy Who", que definid el
perfil de 1o gque hoy se conoce como la Escuela de Chicago. Uno
de los rasgos principales de este movimiento fue la manegra en



que incorporaron elementos de la’” cultura popular éstadounidense.

Pretendian de esa manera -contraponerse. a. -.1as “determinaciones-

dictadas por la cultura pléstica neoyorquinas .
sobre todo en estilos pictédricos provenientes de1
arte folcidrico norteamericano, =1 cual -t

fuente importante para mi trabajo.

ko)

ara 1 “Field MNuseum of MNatural History® (Hu
Historia HNatural). Alli, al montar hnékéxbégi;ian perman gte'dg
arte 7 cultura kwakiutl Jempecé a tallar madéré T;bathgchuéié,_ii
Durante estos afics disiruté viendo 1innumerables ejemplos de las

artes &a otras culturas, incluyendo unae magnifica.variedad de

tallas en madera. Recuerdo especialmente miles de objetos
ceremoniales de las islas de Oceania, Mis colegas les llamaban
‘brown stuff"” (chifladeritas carés), Eran millares de pequefics
artefactos de madera, atiborradoes en cajas de vidrio 'y
almacenados en el sdétano del muses como triste evidencia del

sagques  cultural que ha proporcionado a. este 'y & oLros museos

colecciones tan vastas,

En los Estados Unidos, la ofitios

"artesanales" tales como la talla se ‘quedaba en

enctredicho en la polémica entre Oficios. Mi

’apiqskmés a’’ la-luz

2 Roger Brown, (nai£Q H.C' sterman, y Carl’ Wirsum (arte
folcldrico norteamericano).. o SR s Lo

3 Kwakiutl se refiere-a losygrquS'Lindigehas de las costas
noroeste en los Estados Unidos y Canadd [ "7 iro e a0



de un discursc postcolonial emergente, el cual-no sdlo legitima

formas de arte no occidentales

simbélico en oposicidn. ali‘arte

Estados Unidos y en Europa,

Con esas tres influencias principales riencias con

las culturas de América Latina, un  inperéé¥‘Aén'.é1 arte
“folcldrico® de los Estados Unidos, vy ”mi:traﬁajozien el Museo
Field, produje mis primeras obras en Chicago.

Un sector de mi piblico calificéd de exética una obra
incipiente gque incorpora temas de las culturas de América Latina
o de ctres continentes. Es el mismo calificativo que recibe, para
bien o para mal, el arte mexicano cuande viaja a paises
extranjeros. Perc esta misma esencia populiar. unida a c¢iertas
caracteristicas tematicas ¥ formales (por ejemple colores
brillantes de alto contraste Y en ocasiones alusiones de
contenido politico y social) ha hecho que sea yo identificado con
los muralistas chicancs tempranos y que atraiga a un pubklico no
“culto”,

De todas mis influencias artisticas, 1la mwéds fuerte (y a la
vez la més problemética) ha sido la de las culturas de América
Latina. Cuando por fin decidi{ regresar a México a estudiar, leo
hice con la <clara intencidn de conpenetrarme con México, con un
contexto mas complete ¥ organico, mas afin a mi desarvollo
artistico. Ademds, (y estc es muy importante) en la medida en
que dentro dg los Estados Unidos surgia el discurso alrededor de

la "pluralidad cultural' en el arte, guise investigar cémo los

10
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contenidos'y signifiéados»pueden Vcambiav dg'acﬁefdcta'los ;ugares
donde expongo mi obra.H’ ' ) EH . s

En mi opinién 1o que dice el antfopélogo Américo -Paredes
sobre los etnédgrafos, también se puede decir de ‘los artistas
multiculturales: "deben afinar su manejo del idioma del palis
donde trabajan, llegar a un entendimiento de mayor profundidad en
las relaciones sociales, desarrollar un sentido més rico de
contexto social, y considerar su propia etnicidad y fillacidn de
clase cuando traten con otra cultura".4 Esto es lo que he tenido
presente a lo largo de mi estancia en ‘México.

Aungue como artista pléstico'me 'expreso con mas certeza y
claridad wutilizando un lenguaje visual{ es muy importante para

mi propuesta multicultural investigar las distintas maneras en

‘que se describe, expone, distribuye y experimenta el arte no
solamente en los Estados Unidos, sino también en México. Eso
implica, ademés, el manejo de conceptos tedricos relacionados a

la obra; sientoc gque necesito poder explicar, por 1o menos la
esencia de wmi trabajo por escrito vy en espafol. Inicié esta

investigacidn de tesis para lograr dicha meta.

Al eupezal i trabajo ac. dinvestigacidn, dimaginé el
siguiente titulo: La dialéctica entre la cultura popular y las
artes plésticas en México, Queria abarcar el tema en ‘un contexto

mexicano y combinar el conocimiento recientementes adquirido con
mis experiencias «como artista  pléstico estadounidense. Al

iniciar una y otra vez la redaccién de esta tesis, me di cuenta

Goldman, 1985, pp. 9-10.
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Pero 1a “mexicanidad” no reside simplemente‘en4lé'exa1tacién

de las rafces. altéctonas. Hay que reconccger :la - altonomia.del.

arte mexicano mds alld de 1o autdctono, y mas aflé'de' ‘culto;

que ha visto conveniente nutrirse . .de 1asrﬁangﬁafd1a éurdpéds Y
més recientemente estadounidenses, - o

Doy un ejemplo: 1los estridentista; ,imééfﬁér§h gn"1ﬁ33 una
teoria futurista al identificarse con :la ’fésdihacién por -lo
industrial y lo tecnoldégico, pero su obra = cobrdé nueva vida al
adaptarla a la realidad mexicana. De igual modo, cuande los
miembros de la generacidn de la "Ruptura® de los afos 50 lucharon
en contra del nacionalismo restringente del arte de su época,
enriquecieron el panorama del arte mexicano con apo}taciones
propias de su contexto,

Por otrc 1lado, en los Estados Unidos, la cultura popular

mexicana sigue oponiéndose a la cultura dominante en todos los

sent idos, artistico, social y politico, Asumid su presencia en
las artes durante la década de los sesenta, siempre vista como
radical, Actualmente estd cobrando otro sentido como elemento

integral del discurso contemporénec de la multiculturalidad; un
discursoc internacionalista formadeo por varias disciplinas que
comparten la opinién de que <1 humarniszmo ocecidental no  es
adecuado para definir el arte y la cultura no occidentales. Fsto
nos lleva al segundo punto de la tesis: el interés acrual en la
pluralidad cultural y el papel que juega  un artista como vo
dentro de este proceso dialéctico.

Artistas que provienen de grupos étnicos minoritarios en los



Estados Unidos y que eligen propheSiéﬁ{inn

y afirmar el valor de 'sus  cultur 5
objeto de atenciédn de lg'kestpuétura

habia excluido.

Como ejemplo de este vféndﬁégo‘xrecordamos  al: a:tigﬁab'de
performance mexicano-chicano, GuillérﬁorGéméz-Peﬁa, quieh'recibié
en 1891 un prestigioso premio de "Genio® dé “la’ Fundacidn
MacCarthur por su trabajo artistico y tedrice sobre la realidad
multicultural en la regidn fronteriza, De manera parecida, en
1990, el Prix de Roma fue otorgado a Mark Hammons -artista negro
de los Estados Unidos, cuya obra incorpora comentaring ético-
sociales con un estilo cémico muy propio y celebratorioc de la
cultura de Harlem. Estes son artistas gue definen y defisnden
tanto su cultura como su derecho a wutilizar elementos de ella en
su produccidén plastica.

Como paso a seguir, hay que pensar en adquellos que
utilizamos elementos populares en apariencia ajenos a nuestras
propias culturas 7y gue al hacerlec formamos también parte- del
mismo discurso.

Este ultimo grupo abarca varias etnias yrhécidnaiidades Y se
sustenta, como todo artista plastico, por med}oi§e un. proceso de
apropiacién. A primera vista, la nﬁestré“ parece ser una
participacién menos auténtica vy hasta‘ ‘ilegitima porgue - nLws
apropiamos de elementos aparentemente ajenos a nuestras propias
culturas, Pero si analizamos este proceso, podemos ver cuando es

que se estd aportandec algo nuevo a la cultura apropiada y cuando



se estd participando en la marginaliza&iéh déaeétaf‘

Si un artista extranjero  forma su estética con elementos de
la cultura popular mexicana, v la explota en el mercado de arte
norteamericanc para su propia genancia sin retroalimentar a la
fuente gue lo inspird, la ofensa es obvia, Sin embargo. cuando
un artista extranjcro vive y trabaja en México, aprende su idioma
tanto verbal como cultural, y brinda su obra exponiéndola con
frecuencia en el pais, el aporte puede ser tan o més legitimo que
2l de agquel artista mexicano de Coyoacén cue agarra un corazon
sangriento, o un iuchador, o una cantante de barrio, Yy los toma
como fuente de inspiracidn, Ese artista tambisén estéd cruzando
clases socliales y se estd apropiando de culturas ajenaé a la
suya,

>0

Las primeras dos partes de este ensayo pueden servir como un
breve marco tedrico que analiza la manera en gue han cambiado las
culturas populares mexicanas a lo largo del siglo. Comparoc los
programas culturales del Meéxico postrevelucionario gque dieron
auge a la cultura popular, con 1la actitud vanguardista europea
que se acerca a las culturas no occidentales y las considera
noblemente "primimitivas", Adn en la actualidad, muchos
investigadores s¢ basan en el discurso generado durante 1lcs
principios del modernismo.

Ninguna de mis observaciones las elaboro con el rigor del
investigador, sino como artista pldstico. Trato de entender la

dialéctica entre la cultura popular. mexicana y el arte culto,



limitando el andlisis’ a - los.

modificadoe mi prdpiaf oﬁfé*
fuertemente anclado énybiatértesania.
esté, '

Hubiera podido elaborar ml andlisis incéf?&baﬁdo'éjemplos de
artistas mwmexicanos contenpordneos para los ’cuaiesyla cultura
popular sigue siendo una fuente rica y vigente. En vez de eco,
decid{ ofrecer en la tercera parte un panorama analitico de mi
exhibicidén "Las e<speranzas del lero verde", gue presentd en el
Museo Universitario del Chopo, entre agosto y septiembre, 19%1.
La mayor parte de esca obra fue realizada de manera simultanesa a
la investigacidn, por lo tante, las dos se retroalimentaron de
manera ordgdanica.

Preferi analizar mi propio trabajo para hacer nincapié en la
dialéctica que surge cuando artistas como yo -no propiamente
mexicanos ni miembros de las culturas populares- encuentran un
sustento profundamente importante en la realidad ¥ la

cotidianeidad de esas culturas.

16



PRIMERA PARTE
e
LAS CULTURAS POPULARRES

"Las culturas populares (més que la cultura popular),
se configuran por un proceso de apropiacidén desigual de
los bienes econdmicos ¥y culturales de una nacién o
etnia por parte de sus sectores subalternos, Yy por la
comprensién reproduccidén y transformacidén, real Y
sinbdlica, de las gondiciones generales ¥ propias de
trapajo y de vida."

Es imposible, dado el grado de diversificacidédn cultural del

México actual, percibir su cultura pepular como una entidad
homogénea ., A nivel regional, las manifestaciones culturales de
las diferentes etnias exigen consideracidén individual. For ocire

lado en la medida en que miembros de etnias emigran a los centros
urbanos y las comunidedes anteriormente aisladas se ven afectadas
per la industrializacidn nacional y por la expansidn arrasadora
de los medios masivos, sus tradiciones cambian: nacen nuevas
expresiones culturales apoyando asfi la continua transformacidén
del mestizaje moderno,

En la actualidad es importante considerar las culturas

populares mexicanas dentro de un marco de referencia amplio, Sus
manifestaciones influyen en varios mundos, sean estos sociales;ﬁ
politicos o artisticos., no solamente dentro del pais, sino-

tambidén on  1o0s Estados Unidos y, a raiz del cine mexicano, en
toda América Latina. Como prueba de tal, citamos el creciente
numere de estudios realizados tanto del arte de las regiones

fronterizas como de las expresiones culturales de los mexicanos y

5 Ggarcia Canclini, 1982,
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chicanos que viven vy trabajan en las ciudadeskldgr165;:Eétédos
Unidos, Estos estudios forman ya un valioso marc@rteériéo e
histérico.

A nivel internacional, tanbién es posible nombrar artistas
de otros palises en cuya preduceidn artistica han sido evidentes
desde hace muchios afics elementos de la cultura povular mexicana.
Entre ellos figuran: Henry foore de Inglaterra, Roberto Matta de
Chile, Leconel Gdngora de Colombia, vy Wifrede Lam de Cuba.
Actualmente seguimos encontrando artistas extranjeros dentro Y
fuera del palis, cuya obra estd influenciada por México, tales
como: Eduardo Ledn de Chile; Leandro Soto de Cuba; y Tervy Rllen
de los Estadcs Unidos.

Todos estos artistas multiculturales reflejan el creciente
interéds internacional en 1las ‘'"otreidades culturales" y pueden
contribuir de manera efectiva a 1los procesos de transformacidn
artistica que se desvian de los senderos predominantes impuestos

por la historia del arte de Occidente.

i8



ARTE, A"R'rsjswmbo ARTE. POPULAR
BREVE,HISTORiA DEL FENGMENO MEXICANC
En el Méxicé‘éétdai~ éxisten por lo menos cincuenta grupos
étnicos que vivenben diferentes grados de marginalizacidn, cada
uno e ellos cor: su propio 1idioma, historia, costumbres vy
tradiciones. Sus artesanias, 1lo que hoy se conoce como el arte
tradicional o popular de estas etnias, son quizéd el  aspecto de su

gultura mds estudiado; solamente en México hay registro de més

de 1,600 textos que se refieren al tema.

Empecenos por revisar la manera en que la historia de arte
de Occidente, con el apoyo de ciertas escuelas antropoldgicas
define la creatividad de las etnias: se 1llama "artesania'" a todo

’objeto utilitario, decorativo, madgico o religioso producido por

algin miembro de las cemunidades o etnias marginadas,

clasificadas como "primitivas" por aquellos gue se consideran

"civilizados". De tal manera la artesanfa es definida por una
percepcidén eurocéntrica que determina lo que es o© no es arte,

definicién que depende de la identidad del "productor®,

El t“arte popular”", a diferencia de las artesanfas, estd en
un escaldn mas alto en las jerarquias de Occidente. . Son .chbjetos
- no utilitarios. gue pueden ser reconocidos como  “arte" por su

medic de expresidén, ya sea éste pintura o escul;uha.' producidos
Por los "sectores subalternos" para consumo generall
Segin 1la historia de arte occidental, la artesanfia tiene sus

rafces en el desarrolle del ser humano y Las‘hérréhiéntas bisicas
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que le han servido para subsisgirucdésdé peaernaleé hasta  1¢05§5
religiosos). Al unirse la’ciéncia Y 1&: tecnologia en Eurapa
durante el renacimiento, 1& iﬁvéstigacién cientifica reemplai&
los métodos empiricos de cultutés previas, cambiando asi el
significado de los objetos artesanales. Por ejemplo, las
imdgenes pictdéricas, antes al servicic de la religién, la magia vy
la mitologia, dejaron de ser consideradas como fconos
religiosos, o sea herramientas de subsistencia (artesania)
espiritual, para convertirse en “obras de arte'.
Si aceptéramos que un  alto grade de valor uti;itario. un
énfasis en el pensamiento empirico  sobre el pensamiento
cientifico y un sistema gr:>mial de produccidn son rasgos
caracteristicos de la artesania y no del arte "culto", seria
posible afirmar, gque el arte 1llegd a América Latina con la
fundacién de 1la Academia de San Carlos, en 1785, 6 La de San
Carlos fue la primera ascademia de arte en América y la dnica
durante el periodo colonial. ’ Al poco tiempo de su fundaciodn,
artistas con formeacidn académica empezavron a recibir las
comisiones mayores de pintura y de arquitectura que anteriormente
eran otorgadas a las artesanos gremiales.8

Destaca desde estos inicios el desprecio evidente para con
las manifestaciones de las culturas autdctonas de México,

actitud que continda hasta la actualidad en algunos sectores de

& rncha, 1989,
7 Ades. 1989.
8

Acha, 1989.
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la comunidad intelectual mexicana. La fundacién‘de una academia
europea en México no afectd a las tradicféﬁeégaftisticas de las
comunidades indigenas. Lo que s{  1llegdé  a cambiarlas fue el
proceso posterior de mestizaje. 9

Aunque el trabajoc de las comunidades "indo-coloniales"”
nunca llegd a formar parte del reconocido mundo de "arte culto",
la sensibilidad indigena y mestiza s{ enriquecieron la produccién
de platerfa, textiles Yy cerdmica, a la par de las obras
arquitectdnicas, pictéricas Yy escultédricas de la época,
colméandolas con una mezcla visual Unica que expresa elementos
culturales indigenas, africanos y espafioles,

Desde 1a Cclonia hasta el fin del Porfiriato, las clases

dominantes mantuvieron una jerarquia social basada en el raclsmo;

en escala descendiente: europeo, crioclleo, mestizo, wmulate, negro
e indic, vy tedes sus derivados. El *positivismo", © sea la
sobrevalorizacidén de lo cientifico que predominaba en las

comunidades intelectuales durante la dictadura de Porfiric Diaz,
mantuvo vivo el desdén con que se trataba a las clases populares,
Era agquel el tiempo no de petates, metates y cazuelas, sino de la
modernidad, la industrializacién y la ciencia.

La Reveilucion de 1910 marcd 1la eliminacion del racisme
obvio, pero no necesariamente su erradicacién total, Los

gobiernos postrevolucionarios emplearon los servicios de

2 "la 'vida religiosa y la estructura social de la comunidad
fueron en gran medida modificadas por la accidn evangelizadore y
politica del gobierno colonial, a tal grado que algunos
estudiosos hablan de preferencia de una cultura ‘indocolonial’
mds que propiamente indigena." Rodolfo Stavenhagen, 1987.
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argquedlogos, antropdlogos, a}tisiaé' pi&ﬁ;icos,y educadores para
petrocinar programas cuyo fin era el de incorporar a las culturas
populares a 1la agenda nacional.. Aunque aquel  indigenismo,
fomentado por la Secretaria de Educacidn y repleto de un disc.rso
oficial, notablemente exciuyd la participacidn real de los grupos

étnicos, no dejé de ser una politica radical para su época.

Como respuesta al advenimiento del modernismo
latinoamericano vy de la antropologia moderna, ¥y con  una
admiracidn de lo gue se consideraba c¢omo la "espiritualidad

inherente" de la poblacidén indigena, José Vasconcelos did a luz
su  "nacionalismo espiritual™. Ajenos a ese movimienta, el
indigena endiosado ¥y el héroe mestizo ascienden a un wrono desde
el cual su expresidn artistica es nuevamente reconocida, Poco &
poco cbjetes utilitarics se van convirtiendo en "arte” (pepular).
El nuevo interés por las culturas populares, sefiald un
reconocimiento del valor artistico tanto como antropoldgico de la
artesania. Pero no sucedié solamante en México. Paralelamente ,
a principios de este siglo, desde su ambiente parisiense, algunos
tempranos movimientos de la vanguardia europea se percataron del
arte llamado "tribal", especialmente e1 africano. Este interés
aumentd en intensidad después del primer fracaso del modernismo,
la Primera Guerra Mundial. No fue coincidencia que en Parfs la
inauguracidén del Institit d’Etnologié en 1925 se dio el mismo afo
que el primer Manifiesto Surrealista, ya gue tanto etndgrafos
comoe surrealistas jdévenes tomaron cursos en esta institucidén y

juntos publicaron revistas de dibujos, poesia, ¥  ensayos de
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investigacién. : ‘

Quizd sea importante ré;érdabrquézmgcﬁbs miembros claves de
las comunidades intelectuales y afﬁistidas hexicanas. radicaron
en Paris durante 1la époce de ’1$  ﬁégoiucién mexicana.lo Ahi{

fueron testigos de la iwmportancia gue la vanguardia europea dié

al arte “"primitive” o "trikal , ‘aunque ellos desarrollaron un
movimiento con diferencias importantes. El europec abrazdé al
"primitivism&" como  una suerte de escape, una solucidn al
concepto fallido del progresco, Los intelectuales mexicanos, al

regresar & su pais para trabajar en los programas gubernamentales
de educacidn Yy fomento del arte, procuraron ofrecer una
alrternativa a la cultura europea dominante.

Esa comunidad de intelectuales recién formada luchdéd con un

entusiasmo postrevolucionario para incorborar lo gque percibia ser

1o mejor de lo ‘'primitivo" con 1lo '"moderno", Fue una nueva
tdctica en sus esfuerzos para enfrentarse a una realidad
pluriétnica en tiempos modernos, En las palabhras de Vasconcelos,
mismas que se encuentran en el escudo de ia UNAM, “YPor mi raza

El mundo del arte ‘culto" mexicanc se apropid del arte
popular vy de 1las artesanias con entusiasmo. Artistas vy
antropdlogos estudiaron tanto el arte de las sociedades
precolombinas como el de las etnias del México contempordneo. La

primera exposicidn de arte popular mexicano fue organizada por

10 Entre estos destacan: Diego Rivera, Adolfo Best
Maugard, Geraldo Murillo, Roberto Montenegro, José Vasconcelos y
Alfonso Reyes.
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Roberto Montenegro y Gerardo Murillo (Dr. Atl), quien escribidé un

ensayo para el extenso catédlogo. De alli en adelante, el fomento

del arte popular y de las artesanias mexicanas por parte del

sector publico ha sido en gran parte una actividad de caracter

socio-econémico, 1

11 Martinez-Pefialoza, 1988,
24



SEGUNDA PARTE
+t

INTRCDUCCION

Muchos paises de Europa y de América formados entre 1883 vy
1920, reconocieron el valor que tenian los objeteos utilitarios de
sus poblaciones campesinas como simbolos de resistencia en contra
del imperialismn ¥ el expansionisme industrial foréneo. El
impulso moderwo de coleccionar y reorganizar los objetos de estas
secliedades "primiLivas" wara to
el mundo occidental, les dio un valor nuevo.

En México, este proceso fue parte integral de una dialéctica

complicada y multifacética en la cual el arte 7y las culturas se

entretejieron con la vida politico-social del pais, :

12 Turok, 1988,
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DEFiNiCiONES
En este capitulo veremos cémo 1ak0f?¢15112§c16n por parte
del gobiernc, la industria turistiéa 3naﬁioﬁéi;yfytbénsﬁacional Y

los medios de comunicacidn masiva.vfaf"t n-actualmente a la

artesania, al arte npopular y. al'drt rfMéxico. Analizo

elementos importantes de la artesa ¥ ~epopular, hasta el
"kitsch", y el disefo actualigu onado por los medios

masivos .

Estos son los diféﬁen;es arte  que - aqui nos

interesan:
1) Arte tribal: produéidcbrén'¢ondfcibnes de aislamiento
geogrdfico y existiendo  relativamente libre de influencia
ajena en su contexto socio-cultural original 3 Su
importancia en este ensayo reside en el hecho de que es en
gran parte 1o que suelen querer decir los historiadores del
arte moderno cuando hablan lel arte "primitivo",
2) Artesania regional o rural: objetos producidos por grupos

= e EURS ThE Soma S Seragn
&4 COTiSUmo pev s0nad , PeEro andiva,

13 Actualmente son pocas las etnias mexicanas que viven
completamente aisladas de la sociedad moderna, con la excepcidn
de grupos como los lacandones Yy los tarahumaras, que tienen algo
de contacta peroc prefieren evitarlo. Sin embargo el término
“tribal" existe en la 1literatura sobre la artesania mexicana
(Acha, 1979: Covarrubias, 1953). Aqui lo utilizo en el contexto
del modernismo europec en el cual participaron algunos
intelectuales mexicanos a principios de siglo. En ese tiempo el
arte "tribal" se referia al arte africano y de Oceania. Sin
embargo pare los Ppintores mexicancs que participaron en ese
movimiento, lo prehispdnico no tomé un tono de primitive, se
tornéd méds bien en una fuente para recuperar sus propias raices;
actitud radical aun para el aire progresista del memento.
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con frecuencia, para consumo suntuario.,
3) Arte popular urbanc Yy Ykitsch”: producido por las etnias

descastadas cuando emigran a las ciudades,

4) Los disefios actuales: aqui me refiero a los disefos
icono-verbales: revistas, novelas Yy periddicos; y 1los
disenos audiovisuales: _as telenovelas y el cine, tal y como

estos se afirman como la expresion de las culturas populares

mnexicanas,

LN N o L

Me interesa ver céms y: porgué ‘estos productos cruzan
fronteras culturales, un proceso que altera el valor simbdlico y
material” de los mismos, Yy ~qué ‘significa este movimiento
intercultural para los diferentes mundos.  en que circulan 1los

cbijetos,
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ARTE TRIBAL
S
En gran parte, las formas de distinguir entve valor
(estético, antropoldgico, artistice o comércial) en el arte

occidental ¥ la artesanfa tribal se. enfocan en la idea humanista

que es deseable rescatar Yy preservar  ‘tal cual la cultura
tradicional. En la misma nomenclatura utilizada por los museos Yy
por las galerias, impera un etnocentrismo que rige las

actividades de preservar, coleccionar y exponer a las culturas.
E1 recalcar las diferencias entre nosotros (el mundo moderno o
“eivilizado" ) y ellios (el mundo *salvaje" o primitive), da lugar
a una manipulacidn que facilita la afirmacidn de superioridad
cultural, y sirven ademés para dar valor comercial a un objeto
que previamente no lo buscaba.

Claude Levi-Straus, antropdlogeo estructuralista imagind una
"supermercantilizacidn" del arte tribal, Esto, segin €1, daria
lugar & una "cultura de mercancia llena de objetos coleccionables
de arte vy folclor”®, causando la desaparicidn de toda diferencia
auténtica humana. 1

Camerciantes vy distribuidores dentro del mundo de arte
"culto" proponen ciertos criterios para sus ganancias. Uno de
ios més persistentes €3 gque el artista “primitive" ciempre es
anénimo., La antropdloga Sally Price escuchd decir de un

distribuidor de arte parisiense que "si =21 artista no es anénimo,

entonces el arte no es primitivo."

14 cirifford, 1988.
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Otra manera de

antropolégico, de un

medir el valor, tanto estético como

objeto de artesania tribal, es medir hasta

qué punto pueds considerarse auténticamente tradicional. Se

genera “autenticidad"

regresando un objeto a tiempc< pasados, o

rescatdndolo de una contaminacidén inevitable. O sea que para el

tradicionalista, el aobjeto no debe sufrir cambics Je forma,

estilo, o sentido simbdlico por causa de un contactoc con el mundo

"civilizado”". Aunque bien intencionada, la actividad de rescate

y preservacidn puede ser restringente para comunidades o etnias

que  ya han  cscegide

tradicional.

fucionar su realidad actual con la
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ARTESANIA REGIONAL
k23

“En  los cédigos simbélico-estéticos, en las
matrices de disefilo y en el control que ejerce
sobre ellos para expresar suU  universo
interior, vradica el capital cultural del
grupo artesanal, quei, en tanto capital vivo,
se puede acrecentar . ">
La artesania regional mexicana, en si un productoc de
mestizaje cultural, no circula como parte del mercado de arte
"primitivo” sino por wedio del comercio nacional e transnacional
del turismo, Sin embargo, en la mayeria de los casos sigue
siendo de utilidad original para las comunidades en las que se
produce, Contiene valores estéticos vy artisticos a 1la vez que
utilitarios; funge también como Dproducto comercial, Circula
entre distintos planos de realidades sociales y simbdlicas; puede

ser religiosa o profana.
Hasta principios de siglo, la artesania regional habia sido

producida manualmente ror comunidades agrarias, cuya

sobrevivencia material escasame.te dependia de su vproduccidn

artesanal. Tanto la migracién de los grupos étnicos de las zonas
regionales a las ciudades como la transformacidn de sus
comunidades a rafz dJdeil creciente desarrollo industrial v

econdmico del pafs, han cambiado casi todos los aspectos
importantes de la artesanie regional, Sin embargo, la misma

estructura que amenaza la sobrevivencia de los grupos étnicos de

15 Turok, 1988
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México, garantiza. un: mercadc para los objetos que’ producen15 T

Los mercados nacionales y transnacionales -una parte ~de lo

que se ha caracterizado | como»;l@: "1deolog1' dgl, progreso" en
México- ejercen mucha fnfluencia Qobrei-la est;UCtura laboral de
las artesanos, El1 aumento.en laldemanda de esﬁos objetos por
parte de una fuente grande y vartada de consumidores, ha forzado
la introduccién de nueveos sistemas de produccién, los cuales
alejan al artesano y a sus objetos cada vez mds de su previe
relacidén sociu -econdmica.

Uno de @stos nuevos sistemas de produccidn es el taller del

maestro artesano. Este es quizds el méds independiente, porgue
produce objetos por comisidn para clientes privados o festivales
religiosos. A veces, el maestro artesano firma su obra,
retomando un aspecto importante para 1 conceptn del arte
cccidental, en el cual la firma representa una senal de
calidad.l?

Otra innovacidn reciente es el pequefo taller capitalista,
el siguient2 paso que puede tomar un maestro artesano al expandir
su taller y emplear obreros asalariados.

Cuando las formas y los materiales cambian para facilitar la
manufactura a grande escala exclusivamente para ! mercado
turistico, con frecuencia se reducen 1los elementos simbélicos a
una estética de "kitsch".

Junto con las innovaciones en los métodos de produccidn, se

16 covarrubias, 1980, citado por Martinez Pefialoza, 1988.

17 peonardo Linaresuy:sué—"alebrijes“.
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encuentran también nuevos materialeSK fdrmés y dlsenos A veces

la razdn para estos cambios radica en el hecho que.el . artesano

estd tratando de complacer a un publico especifico por ejemplo:
el estado dirige concursos de artesania regional en los cuales se
otorgan premios mwonetarios a los ganadores. Estos estimulos
también alteran el significado que el artesane le da a sus
productos y la imagen que tiene de si{ mismo. A la vez gque dan un
incentivo valioso e inspiran al artesano a ser méds meticuloso con
sus métodos de produccidn y con sus materiales, fomentan un
ambiente de ceompetencia muy lejano a los alicientes organicos.

Es notable que, con contadas excepciones, los artesanos
nunca participan como miemoros de los jurados de esos concursos
Asi, de acuerdo con Jlos gustes de los  Jjueces, las pilezas
ganadoras reflejan los valores estético-artisticos de la cultura
domirante, que, al no percibir cabalmente los contenidos
simbélicos de su produccidn creativa, menosprecian la importancia
del contexto sociocultural original.

Dichos concursos se han vuelto el evento més importante de

festivales regionales, los cuales también tienen importancia
turistica. En Patzcuarec, por ejemplo, festejan el Dia de
Muertcs con un  concurso v un mercado de artesania, Turistas y

aficionados de la cultura popular regional inundan =21 pueblo para
comprar artesania barata, disefiada para sus gustos Y
sensibilidades particularcs

Algunos de los objetos mas populares de esta fiesta son- el

resultado de innovaciones adoptadas especificamente para . este
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tipo de comercioc turistico, Por ejemplo, los diablos de Ocumicho,
Michoacédn, surdgieron esponténeamente en el pueblo a finales de
los setenta. Garcia Canclini recoge el decir en Ocumicho: hubo un
tiempo en Ocumicho cuando el diablo corria a rienda suelta por
todo el pueblo, causando problemas ¥y haciéndole 1la vida de
cuadritos a tode el mundo, Los artesanos ocumichenses empezaron a
producir los famosos diablos de barrc ‘“para darle (al diablo) un
lugar en donde estar"}s Es &<i que en estos dilablitos se
encuentran elementos sinbdlicos tradicionales y modernos, a la
vez que son un producto de cardcrter utilitaric {(mégico),

decorativo y comercial,

18 purante este periodo de sequia, tierras fértiles fueron
expropiadas y explotadas a causa de intereses comerciales de la
industria maderera. Vease Garcla Canclini, 1982, para mas
detalles.



EL ARTE POPULAR URBANO Y .EL kitsch
%
Las ciudades en México son Uuna  granimezcla -de diferentes

cultures, con rasgos establecidos sujetos.a un’proceso evolutivo

que viene desarrolléndecse desde hace’ muchosj:aﬁés. Criollos,
mestizos 3 muchos grupes étnicos viven juntos;  ‘pero separados por
jerarquias sociales. El movimiento -constante de las etnias

provincianas a las ciudades en busca de trabajo sigue causando
cambios en la cosmologia de cada grupo. Con un mundo ampliado de

nuevos signos y simbolos, m&s wuna inundacidén de fuentes de

informacidén Y de ‘"malinformacion” tales como periddicos,
revistas, novel#s‘ televisidn, cine, 2Lc., los productos
culturales enloquecen.19

Las artesanias de la metrdpolisu-abarcaﬁ una increfble
variedad de productos Yy materiales, Algunos se producen
principalmente para el mercado turistico nacional b

iransnacional. como la talavera de Puebla y Guanajuato, la ropa Yy
las cobljas ‘"mexicanas" de colores Dbrillantes que se encuentran
en todo el pais y se producen en talleres o fdabricas urbanas.
Otros se producen para el consumo de las clases populares,
por ejemplo, juguetes qgue antes cran de madera ahora scn de
plastico y se venden junto con mercancia extranjera o fayuca.

Muches de esos objetos contienen el sentido de humor tipico de la

18 James Clifford usa como introduccion para su libro THE
PREDICAMENT OF CULTURE, 1880, una cita del "poema de William
Carlos Williams "Los Productos Purocs se Enloguecen”, (1920), el
cual habla del sinfin de nuevos signos y simbolos tipicos del
mundo moderno. -
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cultura popular mexicana.
En las ciudades también encontramos cuadros ¥y pinturas de

uso decorativo producidos y vendidos al aire libre en los parques

Yy en las plazas. Entre estos destacan los paisajes en miniatura
pintados con el dede, 7y los paisajes espaciales de la ‘nueva
era', ejecutados con pintura aerosol gue se encuentran en

Coyocacan y en la Zona Rosa,

BB D>D

"{Clement) Greenburg conceived cof formalism

as a way Lo save nigh culture from

contamination by kitsch, all those

inexpensive, machine-made items that imitated

the styles of "high" art for zgconomic‘ not

aesthetic or cultural reasons."

"El kitsch es el mal gusto en patas: es lo

cursi en Venezuela, lo nacc en Héngo. lo

piclo en Cuba ¥y lo sidtico en Chile." =%

fuchos de los productos gue 1lamamos arte popular urbano

tienen algun elemento del kitsch. El kRitsch fue desarrollado &n
Munich al rededor de 1860 y aprovechd nuevas técnicas de
produccidén en =erie que nacieron a raiz de la revolucion

industrial. Estas imdgenes vy objetos de la cultura Dburguesa,

producidas con una estética colectiva, llegaron a representar la

frontera entre el buen y el mal gusto., E1l kitsch utilizd colores
y estilos fastuosos y decorativos, gue eran valorados por las
20 Risatti, 1990, "(Clement) Greenburg concebia el

formalismo como algo que impedirfia que el kitsch contaminara el
mundo culto con todas esas chucherias baratas y hechas a mdquina
que imitaban el estilo del arte "“culto" por razones econdmicas,
y no-estéticas o culturales."

21 celeste Olalguiaga . "Kitsch y vanguardia", 1992,



clases populares para las cuales el “arte "culto" siempre estaba
fuera del alcance, pero que chocakan con gustos méas alzados.
Como mercancia, kitsgch tuvo - la funcidn importante de

homogeneizar 1los gustos de las clases medias y bajas lo cual

beneficid enormemente al comercio. La slmple abundancia del
kitsch recalca la inaccesibilidad de objetos de la “"alta"
cultura, que aspira a una estética mas individualista. E1 kitsch
hace sobresalir, entonces el cardcter aristocrdtico del arte
“culto". 22

El kitsch también ha encontrado su lugar de vez &¢n cuande en
el mundo de arte "culto! -primero en las tendencias decorativas
del Art HNouveau v, mds rec.zntemente, en el arte Pop. . En esta

K

dltima tendencia el kitsch se volvid un simbolo de resistencia

contra el formalismo, Los artistas pop utilizarcn el kitsch para
burlarse del mundo de arte "culto", téctica que perdid su fuerza

cuando el mismo Arte Pop lodrd ser una tendencia dentro del arte

culto"., Actualmente, el kitsch, como estética de “mal gusto",
ha llegado a estar de mcda gara algunos miembros de las clases
altas.

En México, el kitsch ha tocado todos los productos que aqui

se discuten, ya sean de findole popular, culto, o de imitaciones

de uno por el otro.

L

22 gyan Antonio Ramirez, 1976, citado  por Cafcia canclini,
1884 . RO
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EL DISEfO

3
“Nuestros intelectualss, que sélo avanzan
separdndose de las masas, cada cual por - su
lado, no logran un procesae, s$ino gue. ven

solamente ventajas .

“El hombres no vuclve a ser hombre sepgrandose
de la masa, sino penetrando en ella." 3

Las revoluciones populares a principios del modernismo eran
materia prima para muchos artistas de vanguardia, los cuales

solfan soclidarizarse con el proletartiado. Vemos algunos

fors

paralelismos entre =sos [endméncs c gue sucedid en el México
postrevolucionario, aungque en este pais el enfoque y el resultado
fueron diferentes, .ur ejemplo, en la Unidén Soviética, Anatoli
Lunacharski dirigi{é las actividades de su Ministerio de Educacién
Piblica para desarrollar un arte utilitario de consume popular,
con un concepto de belleza kasado en 1la funcidn elemental del

cbjetao; un concepto de arte como diseno, Integrando el

elementarismo formal de su pintura y su escultura., Tatlin

trajes, Popova VY Stepanova ilustraban textiles para

diced
4 - : = . 24
muebles, Rodchenko disefiaba muebles y Malevich teteras, “°

El disefio actual en México es mucho més complejo, irncluye

una variedad de oficios gue van desde la fotografia hasta la

computacidn. Sus fines y sus medios son muy variados. Sin
embargo, la industria de la comunicacidn es la que mds logra
distribuir sus productos, al manipular el tiempe libre de la

23 gertoldt: Brecht, citado. por Juan Acha, 1988.

24 pebroise, 1984.
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mayoria de los individuos 1llevando hasta sﬁs«hogares informacidn
y entretenimiento.

Aunque estos productos sean dirigidos a las masas, es réra
la wvez en que miembros de ellas tienen acceso al poder de
produccidén, al menos & nivel masivo. A nivel nacional, ese poder
se mantiene en las manos del estado o de la cultura oficial. A
nivel 1internacional, el 7poder le pertenece a Llos dirigentes de
los medios masivos importados, déandoles una gran influencia sobre
los valores de la snciedad.

Por ejemplo, las clases populares, due Ya carecen de
productos bésicos, sufren un bombardeo de iméAgenes gque incitan al
consumismo, una imposicidn cultural que llega hasta sus hogares
por medio de la televisidn., BAparte de eso, la poblacidn indigena
Y mestiza de tez obscura se enfrenta a una actitud abiertamente
racista al ver proyectados en sus pantallas personajes rubios, de
tez blanca, pelo amarillo y ojos claros. BAsi es como este tipo
de disefio influye para que se sigan apreciando esos distintivos
fisicos por sobre los que predominan en 1la apariencia de la

mayoria de la poblacién mexicana.
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CONCLUSIONES
x*

Como bien se sabe, todo producto artistico estético existe
dentro de un sistema social gue incluye: criticos, tedricos,
distribuidores y patrocinadores. Hemos visto que, en la realidad
latinoamericana, esos elementos suelen estar al servicio de las
clases dominantes, Por lo tanto, nos parece que todo productor
de bienes culturales, ya sea éste artista plédstico, artesano o

disefiador, debe estar consciente de cdmo funcionan todos los sub-

n

istenma de apoyn aque lo rodean y de cémo hacer mejior uso de

i

ellos.

En lo gue concierne a la artesania regional mexicana, vemos
gue algunas comunidades indigenas ya han encontrado la manera de
insertar sus productos en el mercado capital{sta con excelentes
resultados ¥ sin usar intermediarios. Un buen ejemplc lo es la
coopetrativa Sna Jolobil (Casa de tejidos) de Chiapas.

Esta cooperativa empezd con fondos privados e introdujo sus
productos directamente al mercado internacional; establecid una
red de talleres de investigacidén y se autoadministra por medio de
un comité y de un director que cambia con reguiaridad.
Seiscientas mujeres de veinte etnias y de idiomas diferentes
participan en la cooperativa; publican lipros sobre sus
actividades y siguen siendo una entidad independiente a pesar de
haber ganado el Premio Macional de Cilencias y Artes en la rama de
Artes y Tradiciones Populares.

Tambidén hemos wvisto cémo el deterioro progresivo del valor
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simbdélico original de la artesania redgional Jjunto con la
introduccién de nuevos métodos de produccidén, pusden cambiar los
productos volviéndolos objetos de comercio. Sin embargo., dado el
potencial comercial de la artesania y considerando las muiltiples
influencias externas one afectan a la sociedad actual, seria
contraproducente sugerir que los artesancs volvieran a .tilizar
los métodos de produccidn tradicionales. En la mayoria de los
casos, el artesano que mas se aferra a los métodos itradicionales

es el que mis depende de intermediarios para la distribucidn de

Tampoco podemos suderir gque la tarea mas importante a
cumplir sea el rescate de los cédigos simbdlicos tradicionales,
La artesania evoluciona como todeo producto humsano vy por lo
tanto, es natural que responda & cambios sociales con sus propias
innovaciones formales y técnicas. Lo ideal serfia que el artesanoc
fuera quien decidiera cdmo y cuédndo evoluciona su products. Hay
que reconocer al artesano no solamente como guardidan de
tradiciones veneradas sino como maestro creador de su propia
cultura.

Por otro lado, si aceptéaramos gue la cultura popular actual
es  en gran parte producto de una imposicidén controlada por la
clase dominante gue tiene a su disposicién el disefio de los
medios masivos, iseria posible creer que aquella tiene la
capacidad de contribuir a la vida cultural del pafs sin someterse

a esa dominacidn? La realidad del caso es gue la cultura actual

25 Turck, 1988,
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simbdlico original de la artesania regional junto con la
introduccidén de nuevos métodos de produccidn, pueden cambiar 1los
productos volviéndolos objetos de comercio. Sin embargo, dado el
potencial comercial de la artesania y considerando las multiples
influencias externas que afectan & 1la sociedad actual, seria
contraproducente sugerir que los artesanos volvieran a .«iilizar
los métodos de produccidn tradicionales. En la mayoria de los
casos, el artesano que méds se aferra a los métodos tradicionales
es el gue mas depende de intermediarios para la distribucidn de
su prcductﬁgs

Tampoco podemos sugerir que la tarea més importante a
cumplir sea el rescate de 1los cédigos simbélicos tradicionales.
La artesania evolucicona como todo producte humano vy por 1lo
tanto, es natural gque responda a cambios soci&les con sus propias
innovaciones formales y técnicas. Lo ideal seria que el artesano
fuera guien decidiera cdmo ¥y cuédndo evoluciona su producto, Hay
que reconocer al artesano no solamente como guardidn de
tradiciones veneradas sino como maestro creader de su propia
cultura,.

Por otro lado, si aceptdramos que la cultura popular actual
es - en gran parte producto de una imposicidn controlada por la
clase dominante gque tiene a su disposicidn el disefio de 1lios
medios masivos, iseria posible creer gque aquella tiene la
capacidad de contribuir a la vida cultural del pais sin someterse

a esa dominacidén? La realidad del caso es que la cultura actual

25 Turok, 1988.
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florece en un ambiente avanzado de apropiacidn y reapropiacidén de
im&genes. Tanto las etnias como las clases populares urbanas
integran nuevas imégenes a su mundo simbdlico Yy a sus
actividades, a tal grado gue esta retrocalimentacidén se ha vueitﬂ
acﬁiva e innovadcra. Por eso, algunos investigadores plantean
una nueva interpretacidén de la cultura popular que afirma su
valor inherente no sélo como parte integral en la formacidén de un
arte nacional, sino commo &lemento trans formador a nivel

internacional. 26

A nivel individual, como todo artista pldast cl
interesadc en una temética popular, debe estar consciente no sélo
de los sistemas de apoyo gue lo rodean, sino gue debe manejar un
didlogo critico que articule tanto una teoria sobre sus
antecedentes regionales como la importahcia que tiene su labor
para la comunidad artistica mundial, El artista que trabaja con
temAticas mwulticulturales no puede solamente lamentarse por la
falta de una infraestructura adecuada para su obra; tiene la
posibilidad, s1 no la obligacidn, dc participar en la creacidn de
esta. Debe buscar nuevos moaos de distribucidn y espacios
apropiados para presentar sus manifestaciones, Yy tratar de
establecer un didlogo con criticos ¥ tedricos, paso

importantisimo en 1la creacidn de un proceso verdaderamente

transformador .

26 Ya mencioné a Guillermo Gdémez-Pefia del Taller de Are
Fronterizo (Border Arts Workshop). También destacan Nestor
Garcia Canciini en México, Yy Lucy Lippard de los Estados Unidos.
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TERCERA PARTE
e
ZACASO PORQUE EL LORO CAGUE VERDE ES PINTOR?
TNTRODUCCION

Tal y como propongs en mi introduccidn general, yo percibo
el arte como un fendmeno cultu.al regional, sujeto a transcender
por mecanismos diversos., Uno de mis intereses principales es el
de ver cémo una obra de arte es interpretada de acuerdeo al lugar
et el .quc se muestra, o sea, como diferentes culturas responden a
intereses compartidos.

Durante los meses de agosto v septiembre de 1831 instalé una
exposicidén individual en el Museo Universitario del Chopo, El
titulo de la exposicidén fue "Las esperanzas del loro verde",
titulo tomado de un refrdn panamefio dque plantea la peréﬁne
pregunta iacaso porque el loro cague verde es pintor?

En esa exposiéién mostré doce piezas recientes ejecutadas an
diversos medios, una mezcla ecléctica de pinturas, esculturas,
ensamblajes v oltros objetos que reflejan mis intereses.

Son pocos los artistas plésticos gue escriben sobre su obra,
para explicarla, para hacerla accesible al publico. Quizé
sientan que el hermetismo propic de su profesidn de alguna manera
ie confiere méds a validez su trabajo. Es posible que sientan que
si al escribir surge polémica, podria danarlos,. Por lc mismo,
muchos artistas prefieren dejar la articulacidn verbal de 1o que
hacen en manos de escritores y criticos prefesionales.

Sin embargo, yo he decidido vivir y trabajar en diversos

a2



paises, por lo - que mi~’tfaﬁéjb5n;eéfé'jsujéto a distintas
interpretaciones. Es'por eéd‘duévlgéﬁébTél deseo de proporciocnar
todos los datos que puedan'~ayué5f:éﬁ;éefrar la Dbrecha entre mi
realidad personal y la de mié:éolegas' Eontemporéneos. tanto en
los Estados Unidos comoc en México, 0 en cualquier otro lugar
donde me encuentre, Una tarea dificil de lograr.

No importa qué tan 0Gtil pueda ser la informacidn contextual,
la obra pléastica debe comunicarse primeramente por su medio y
conceder un cierto nivel de 1lo que Garcia Canclini ha llamado
“polisemia interpretativa®, 27 He ani{ el encanto de escarbar en
el rico caudal de experiencias personales para buscar las
anécdotas méds interesantes y aunarlas e los elementos formales e
histdéricos mds pertinentes.

El ensayo del catdlogo que escribié Armando Castellanos para
presentar a '"Las esperanzas del loro verde" proporciond
informacidn sobre la obra en general. Rqui, en este ensayo, Yo
particularizc esta informacidén y anado Dbreves descripciones de
los elementos formales y tedricos inmportantes de cada una de las
piezas, enfocdndome sobre el discursc presentado en la primera
parte de mi investigacidn.

sta cita del catdlogo, que
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establece algunos de mis intereses principales.

"Salta en estas piezas de Racul Deal el doble y ambiguo

papel que juegan, s0OnN objetcs artisticos Yy
simultaneamente artesanales, Su apariencia enfatiza la
segunda caracterizacidén, persc basta un acercamiento

minimo para percibir una mano académica rigurosa y bien

27 Garcia Canclini, 1991,
43



adiestrada.,

Sus imdgenes remiten a espacios culturales faciles de
identificar y hasta de calificar: provienen de la
mitologia popular presente en distintos lugares de
Latincamérica. Pero los personajes gque representan
parecen interrogados, cuestionados, desacralizados,
verbigracia, el luchador es un travesti y el Che
Guevara tiene "mal ojo". La dualidad de la confeccidn
tiene, entonces, un correlato en los contenidos
visibles de las piezas. Lo que se representa es, & fin
de cuentas, una tensidn: la ue puec.: existir entre
cultura popular y arte culto." <

ol - - - o -

28 armando Castellanos, 1991.
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COMENTARIO "SOBRE:
#

"Las esperanzas del loro verde”

Museo Universitario del Chopo

ragosto - septiembre de 1991
México, D.F.
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1) "Hay para bailar, sofiar y luchar', 1984; :
banca de cedro, - tallada y pol;cromada con esmaltes de ‘aceite vy
6leos, 150 x 141 x 58.5 cm. . e

Esta fue la primera en: una’ larga serie. de plezas;en

fhomenaje

a ‘'las culturas pepulares latlnoamerlcanas ; Megclo iconografias

populares alteradas*y para 'comentar sobre’ temas» 5soc1a1es. Y
culturales especificos.,f Para lograr el efecto que busco, pinto

con pintu}a doméstlca de ace1te, brillante. El simbolismo . en si

puede ser leido ‘a dlstinto niveles.

Del 1ado ,1zquiepdo de”la. banca el
luchador ,hermafrodita' baila- al ;soh de
sus méracas bajo - n bbedézo‘dé' coral

rojo, . “En el centro una

sirena virgen
con cabeva de cblvo Llen-

sUs mAfos, A la det cha.

con'mirada de sant, e e ;s brazos

un gallo de pelea madera

solemnes

onsidero el

'se emplea en
2te 2 "Hay wpara bailar,

sonar v luchar ,*

: : o sl
la decoraczégvde ugg}esﬁ(practxca poco detalle.




comin en los: nstados Un\dos. pero aun nuy presente para. . muchos

artesanos y aTLIStdS 1atxnoaner1c¢no%) como me edio valldo para la

expres;ényar;isplca'

banca, .- como:en:

esta’ t mé;igé'eh'

Freo

i'Lodos

que es importante subrayar que con esta

mls przmeros xnnentoswdei 1ncorporar‘

mls ezpr251one stlcas.,traté‘de 1nterprctar

rasgos~tu1tdidiés‘geﬂ'América Latina;a Cun, n1ve1 generallzado._,No

quise " con eso. homogeinizar las . - dxver%as culturas

simplemente fue reflejo de mis proplas expe

3 “Hay para bailar,
sonar Y luchar",
detalle.

‘de cada pai

Por vejémp

atencidn, cuando_-esnuve éh‘el"?eru‘

que ern un pOJIado en lao
la provincia de Caylloma. A;e podia

conseguir la completa de

cuentos de “E}“Santo enmascarado de

plata," ;y que: habféﬁ camiones’ por

todo . el Lontlnente con guarda fandos
impresos con 1a ilmagen del "Che'", . o

la imagen‘de”fuha“que

poderosa.

Inicié esgé b-serigf dé‘;,obras
sincréticas baséndomé‘én“l%s‘imégénes
que mas me habiaﬁ airéiqo;’justo ‘por
haberlas viste i intsgradas ‘a la

cultura popuiar-de. tanteos diferentes

raises de America Latina,
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2) “Creen go-go', 1984

carrusel de animacién, técnica mixta,

4 “Green go-go'.

46 x 23




Esta pleza’“en ~la exposicién “-del ~Loro. -Verde refleja: el
sentido de humor ' que se éncuentra.en:;los - jugueres .y novedades que

se venden'en’ lds calles’ y mercados mexicanos, ‘poco —utilizado en

o'Fcﬁltb“.

el arte "serio"

_”temp:anera( 1a pieza, fue concebida como . Una’  caricatura

4 sobre zancos que . ‘conticie un carrusel

musical - internc scon’ . una iicaricatural El espectador . los hace

fgﬁtf55ar;>ﬁ@ﬁygﬁab'eﬁJﬁﬁyimiéﬁto’él disco‘ de animacidn’por medio
de’una'manijé. TB17 nacetleo se ve por una rendija“la caricatura de
tn - scldado campesine pailando (al Green go-go) y bajandose los
pantalones. Por dentro, un mecanismo gclpea las paredes de - -la
casa, gue estan hechas de cuero, ¥y produce sanido como de tambot .
Simultaneamente, -
SIS AR s, i .
E ST B! gy : de la puertita
sale una gr;n'
iengua de madefa

gue suke . y- - baja

ruidosamente::

naciendo. un.gesto.l
burlén.
El carrusel

animacidn - estd

tallado vy pintado

can simbolos

populares., Las

imagenes de cada

S "Green go-go', detalle.



marco individual estén pegadas .a fichas Qe dominds, los cuales
parecen caer en escalinata, como. referencia a la teorfia del
dominé, que prevefa una epidemia de ‘“brotes comunistas’ ' en

América Central.
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3) ‘Casa de calamina", 1985-91;

madera de pino,

secoya vy cedro tallada vy

de 6leo, fachada de flores corvadas,

235 x 137 » 182

cin,

D ——
BioteSabontrs ]

=T

policromada

con esmaltes

£ "Casa de

Calaminpa",

o
e




Una vez mds, con la’ 'Casa de Cdlamina; hago referencias . a la

iconografia popular: que he Visto y vividqfdu:aﬁie‘ﬁis‘QiAjes por

América. Latina. ‘Las ‘paredes -externds . de’: esta casa.parecen
extrafamente invertidas, No hay puerta ni ‘ventana "para permitir
ni la mds ~ minima vista al interior. El espectador tiene - que

inferir lo que puede estar sucediendo adentro por medio de 1las

imdgenes talladas y pintadas que cubren las paredes por fuera.

7 “Casa de Calamina: Una invitacidn a
pecar",

Un ancla 'y una herradura hechas de flores frescas, sencillas
y aromaticas, adornan .la fachada como talismanes. Vista desde el

fren nos-hacé-~recordar ~fiestas  -pueblérinasy bodas;

bautizos y-funer

es;:- ocasiones en. ‘las cuales es comun ver . los
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elaborados .-arreglos:-florales. ~El: techo 'estd hecho de “lémina
corriente, mientras gue las patas que la sostienen, como-.en el

caso de < "Green go-go", son versiones estilizadas de patas de

animales.

8 "Casa de Calamina: El olor de la
guayabera".

En cada una de las otras tres paredes estd tallada y pintada.

una escena diferente en un estile casi surrealista, Viéndola.de. :

frente,  en el lado. sizquierdo, . estd-"Una .invitacidh a. pecar’,.

escena de.una seduccidn musicall. -

“tfondf y muestra una silla-de:

mimbre tallada eni.relieve ’dominando un 'cuarto que tiene carteles .

de luchadores

en.las. paredes angnciandb‘a “personajes ihVEntados

como “La Reina" 'y ."El Capitdn". = La pared derzcha muestra un.

dormivoric-vacio” don una veritana “abiertd gue da &1 mar, Tékténdida’



sobre la cama estd una guayabera blanca, El titulo

de la guavabera".

il

9 “Casa de Calamina: El Trono".

Las raices populares de estas imégenes son 2vi
que hace resaltar a esta pileza es su hechura. muitidi
tallado, pintura. escultura, carpinteria vy arregl

combinan - para buscar algo nuevo, Egta también es

[N

pieza en “la - cual recurro. a un ormato mayovr . para

simbélico a ‘los conceptos formales y culturales que

la esencia de mi opra artistica,

dentes, Lo

Y

sciplinaria;
o floral se
lar primeca

énfasis

3

daa

s5on. parte de
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4) "Siempre Gallo", 1989;
6leo, aerosol acrilico. chapopote y cera
143 x B9 cm,

sobrertriplay

11 "Siempre Gallo™.
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A pesar de que he visto cémo la experiencia del arte esta
sujeta a rasgos culturales reglonales, me han llamado muche la

atencién las técnicas Yy conceptos de arte considerados como

universales. Por ejempleo, se valora la composicidn pictérica
renacentista basada en armenias geométricas, que le dan
trascendencia al cuad.o, El muralismo mexicanoc también recurre a

esta férmula.

Cuando empecé mis estudios en la ENAP, wme sorprendid que
siguieran enseftando las reglas de armonia geométrica; me parecia
un sistema anacrénico. Sin embargo, decid!{ aplicarlas de manera
rigurosa en varias pinturas recientes, la mas notable e¢s "Siempre
Gallo" (1989), donde contrapongo el ideal renacentista de paz y
tranquilidad con otro concepto de belleza, el del llamado “mal®
gusto o 'kitsch".

El nicho gque enmarca esta composicidén fue tomado de una

fotografia de la Alhambra en Espafia. Al analizar la foto, me di

cuenta de que el nicho original fue disenado en armaenia
geométrica con la famosa "seccién de oro”. Hice la compesicidn
pictdrica del cuadro de tal manera que todas las lineas
horizontales be diagonales armonizaran geométricamente cun
diversas rafces cuadradas, al  igual que los puntos de

interseccidn més importantes (vease ilustracidn en la pagina

anterior).

Lo qgque quise resaltar en esta pintura es la extrafa
yuxtaposicidn de estilos, técnicas Y contenido ~ formal
contrastantes. La composicién no respeta ningun valor sagrado:
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el luchador enmascarado es un hermafrodita, el nicho de la
Alhambra (un centro espiritual) es ‘transformado en un escenario
erdtico y chillén, y en el fondo se ve la figura amenazadora de
un tubo diagonal, @ sado,

Toda la fuerza que puede tener esta pintura no szstriba en
sus armonias geométricas "universales". Que las matemdticas sean
una practica fundamental para muchas culturas no legitima su
valor como herramienta técnica integral a todo sistema artistico.

A fin de cuentas, todo sistema visual funciona en la medida

en gue sea reconocido como convencionalisme cultural por su

publico; es decir, cuando sabemos loc que se supone que tiene que
hacer o representar algun objeto, reconccemos de inmediato
cualguier desviacién. Por eso, la yuxtaposicidn en este cuadro

de deos sstéticas distintas, particulares a diferentes d&pocas, me

parecid bastante interesante.
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5) "El corrido del Santo', 1988-91; .

caja musical; madera de chopo tallada y policromada, retablo de
caocba con hoja de oro, .

192 x 124.5 x 35 cm.

El corrido mexicano es un género muy arraigado en la misica
popular, factor determinante gque forjdé una idea precisa de 1la
historia de México. Es 21 formato por medio delicual los hérﬁes
populares se tornan leyendas. Ml obra, "El corrido del Santo" se
inserta en esa tradicidn,

La parte central de esta suerte de altar al famoso héroe
popular wmexicanv s un relicario en forma de Ppota de luchador,

llade en relieve de una pieza de caoba, pintade, doradso con
hoja de oro y ahuecado para guardar las reliquias del Santo, en
este caso un hueso. A un lado de la bota estdn pintados ocho
versos gque escribi en homenaje al difunto Santo. Tlustraciones
de cada verso, talladas y policromadas, se encuentran en dos
tableros a los costados de la pieza central,

La primera vez que presenté la obra fue en Chicago, en 1988,

En ese entonces, una galera estadounidense so intoresd on la obira
y la llamé "un ejercicioc blen concebido de kitsch". Como expliqué

en la segunda parte, el Mkitsch" surgid come un remedo del arte

"culto", consumido por los sectores que no tienen recursos, ni
econdmicos ni de educacidén, para consumir los productos
culturales que imitan, La estetica kitsch es tipicamente

pretenciosa y visualmente eXtravagante,
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12 "El Corrido del Santo
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El altar (o la ofrenda) como forma artistica fue
popularizado en los Estados Unidos por artistas chicanos guienes
lo wutilizan en exposiciones para el Dia de Muertos. Con
frecuencia estos altares incluyen imégenes religiosas de tipo

artesanal, preducidas en serie, lo que conduce a una estética

llamada kitsch. No es sorprendente con estos antecedentes, que
un publico estadounidense no latino 29 ge detenga en las

imagenes, por demds caricaturescas, para ubicar esta cobra en el

mismoc contexto.

Sin embargc, para la bota con chapa de oro situada al centro
de la pieza, me he inspirada en relicarios que wvi en varias

catedrales de Espana. Muchas de esas reliquias, al igual gque sus

receptéculos, también son pretenciosas. Aqgquellos que fueron
fabricades durante la dpoca de la Colonia en México, fueron
cubiertos con oro del “Nuevo Munde" antes del advenimiento del
“kitsch",

En HMéxico, los corridos cantados también fyeiun fuente de
inspiracién para une de "los grakadcres mas populares de
principios del siglo: José Guadalupe Posada. Asi, "“El corrido

del Santo" tampién se debe tocar y cantar: un mecanismo escondido
en el altar permite al espectador activar una grabacidn del
corrido. Mi  altar multimedia recurre al corrido como una base

formal: por su conducto examino el procesoc por medio del cual se

crea un héroe popular.

29 En los Estados Unidos. la palabra latino se refiere a la-
gente de raices Latino Americanas.
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Con esta pleza {(que por cierto fue la que mds gustd durante
la exposicidn de "Las esperanzas ...") c¢reo haber logrado una
comunicacién muy estrecha con un publico no informado respecto a
las artes plésticas. Sin embargo, no faltd quien se molestare
Aigunos me llamaron la atencidén porque me desvié de la rimay 1la

irica tradicionales, También hubo guien se ofendidé al ver &l
Santo representado al lade de héroes como Emilianc Zapata o
Benito Juérexz.

Evidentemente inventé o exageré los eventos relatados en lecs

verens del wcorrido., perc al hacerlo me mantuve fiel al formato

cuentista del corrido ¥y a su tradicidén de c¢crear idolos.



6) “Abu-gobble, visionario", 1991;

Madera de eucalipto y viga de pino, talladas y policromadas con
chapopote vy esmaltes de aceite,

394 x 39 % 105 cm.

Muchos de los protagonistas del movimiento del modernismo
latinoamericanc se educaion en Europa. En 1928, el poeta
brasilefio Oswaldo Andrade publicd su "Antropophagite Manifiesto",
el cual, segin la critica Aracy Amaral, nos "exhorta a devorar a
nuestro celonizador ... para poder epropiarnos de sus virtudes y

30 Andrade Y sus

podeces y transformar asi el tabi en totem.”
colegas buscaron interpretar la cultura brasilefa contemporéneo

ds  vanguardia: procuraron

(4

en base a tecnicas modernista
conciliar las contradicciones inherentes a Ssu situacidén y de
alguna manera, traducir su mundo para los "otros®.

. Abu-gobble es una suerte de juego de palabras intercultural.
Parto de la premisa conceptual en la gue se basd su obra “O
abaporu" la pintora wmodernista brasilefa Tarsila do Amaral.
Amaral sac6 el titulo de un diccionario tupi-guarani: Aba

significa hombre, y poru significa "quién come"; alidndose asi al

wovimiente Antreopeofdgia de Andrade.

Mi Abu-gobble conserva parte del significado original.
"Gobble"” en inglés significa comer vorazmente. Como objeto,
simboliza wmis prepias contradicciones culturales, peroc también

procuro aliarme con el emergente movimiento multicultural en los
Estados Unidos. Si, me basé en eventos histdricos de otro pais,

porque siento vigente aquel discurso en mi propio contexto

30 ndes, 198¢. pp 133-134.
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7y “Don -Eulalio,: 1991; ;

madera ‘de pino tallada 'y policfomada con temple, esmaltes de oleo
y chapopote, 130 % 82,5 % 25 cm., .
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Con la obra "“Don Eulalio", examino el proceso histdrico del
mestizaje de los europeos ¥y los africanos no sclamente én América-
Latina, sinc también con otro enfogue méAs personal.

Por un lado, la influencia de la cultura africana en América
Latina ha sido muy impactante, en especial con respecto a la
misica popular, la cual ahora disfruta de éxito a nivel
internacional. En varias de mis obras me he basado en frases gue
retom# de canciones de la misica afrocubana.

Pero por otro lado, mis abuelos paternos procedian del
estado de North Carolina en el sur de 1los Estados Unidos, donde
el racismo ha sido arraigado, hasta integrado, a la misma cultura
de esa regidn,

"Don Eulalio" consiste de dos brazos tallados de madera, uno
pintado color café,'y el otro de un color de piel clara, gque se
alzan hacia arriba saliendo de una caja de pino barnizada. El
interior de cada brazo estd ahuecado Yy contiene, en forma de
relicario, pedazos de bambi que parecen huesos, Pintadas en cada
mufieca, hay una esposa, y en cada brazc se ven pequefias gotas
azules (isangre, sudor, lagrimas, lluvia?),

Combino una teécnica de policromfia al temple de huevo, tal 'y
como se ha empleado para pintar figuras y relicarios religiosos
desde el siglo X1V, con otra similar a la de mascageros
mexicanos. los cuales prefieren pintura de aceite,

Esta pieza se refiere a la historia dolorosa del mestizaje.
Sin embargo, quedan en la ambigtedad los detalles de =@esa

historia. Con "Don Eulalio" gquise reflexionar sobre una historia
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de racismo e injusticia sin mencospreciar el ‘optimismo actual que

nos dirige a los norteamericanos hacia la pluralidad cultural.
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8) "Bola de mentirosos™, 1991 ;
instalacion: cinco cuadros de
excremento de loro, sobre tablas
30 x 36 cm. c/u.

Una banca de cedro tallada,

50 % 350 x 26.5 cm.

chapopote,

resinas-naturales. vy
de triplay., ’ B :

15 "Bola de mentirosos".
Rzcuerde que alguna =2z
tallada que wid frente de

pescadcores, en . Indiana.
pulgadas ' marcadas con lineas

para medir el

tedia diez
pintadas’,

tamafic del pescadoc que el pescador

un 4 una  panca
una de carnada para
pies de large 7 renia  las

banca. se utilizaba
rubiera atrapado

.. .b8



ese dia., Sobre la pared, detrds de la banca, estaba un letrero

gue decia "Liar’s Bench" (Banca de mentirosos).

i
s
pi%%ﬂ%‘

','_p,-."

16 "Bola de Mentirosos"“, détalle.

Mi obra "Bola de Mentirosos" fue inspirada en ese cuento,
Sobre la pared frente a.la -banca se encuentran cinco paisajes

pintados’ sobre - tablas  dew-

usanza tradicional., -estdn ‘hechas con chapoportes;

resinas naturales. y excremento Yoro. La “instalacidn -en  si

sirve como-un  lugar: de.reposo para. el publico, un lugar en dende

--preparadas. con . gesso. .ai.la.’

¢l cspectader /se pUede: SGntar y pensar sobre el significado de lo

que estd viendo: . iSerd. acte? (al . fin.y al cabo esto es-un
nuseo). iAcaso los cuadros sirven para decofar =1 mueble? (aunque

no parecen ir: . juntos) .(Serd..la. . banca: parte de las obras’ dal
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o artesania? L(For ud habra

frente? y si no lo es, iSerad

17 "Bola de Mentirosos", detalle.

firmado algunas de las pinturas 7 n< otras? Quizad sean solamente
dibujitos... o iSera una broma?

Claro gue lo es, pero de igual manera no lo

asume gran . parte.de. ‘su:valor. de

solamente. los ' que " produce, sino tambign en . -los-que.

valoriza de acuerd ailos “intereses que le- AcOmMpanan, sean £stos

comerciales,

';eﬁpeﬁiCG§  9 V'Simbéliéos\ Y PEr Y dependén casi
siempre delghgﬁﬁé que la §bra de arﬁe"cofregponda 2 un discuréd
:rtisticc*'ésiébleéido} - Esta es la base concepnual’ para.esta
pieza. He praLédo de cuestionar el concepto de lo que es y.no es
tarte” desdé; ¢1 punto de vista del artista, del éspectédor. del

artesanc., del  consumidor y del marchante; es dedir, ‘desde la

70



perspectiva de todos los involucrados en la experiencia global
de) arte, Y la banca es para la "bola de mentirosos," una

metédfora de las mentiras gue rodean al objeto de arte, més allé

de su propic contenido.
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9) "Licenciado Verdad #11%, 1991;
técnica mixta sobre triplay,
132.5 x 94 cm.

La noche inaugural de ia exhibicidén un distinguido
bibliotecario mexicano, perplejo ante el titulo de esta pieza, me
comentd que el mexicano mds bien esperarfia ver la figura de
alguien violentade, no un estudio arqgquitecténico sin relacidn
alguna con 21 suicidio de licenciado Primo Verdad, Le tuve que
explicar que el t{tulo de esta obra se refiere, no al personaje
histérico, sino al necmbre de una cerrada que se encuentra entre
el Templo Mayor y el Palacioc HNacional. Més especificamente, se
refiere a un edificio gue se encuentra en esta callejuela,
Decidi cambiar el tituloc a "Licenciado Verdad #11".

Este es un estudio un tanto académico de una escalera vista
desde la azotesa de una vecindad tipica que se encuentra en el
centro de la ciudad de México. La imagen nos remite a los juegos
visuales de Escher, Aungue la composicidn estd repleta de
velacicnes aeométricas muy elaboradas, lo gque mads me interesd
fueron las posibilidades simbdédlicas del color ¥y de¢ la luz. E1
rojo y los verdes grises dominan las superficies arquitectdnicas.
Hasta abajo, el piso se ve inundado de una luz amarilienta., Como
la iluminacidn viene de abajo, el espacic se torna dramdtico,
espectral y siniestro. AuGn asi, la luz de abajo procura irradiar
algo de esperanza y optimismo.

Esta pintura evolucioné por etapas. En determinado momento
ella (o yo? se aferrd a 1los colores de la bandera mexicana. Al

enfocarse el 0jo en el valor formal positivo de la luz aparece un

~2
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santo, o Ttaltves uns Tt angeln En “surforma’ “final( “Licenciado

Verdad" adquiere una calidad surrealista evocativa 'de’ las escenas

metatisicas de Giorgio de Chirico. Pero lo més importante del

‘cuadro es la luz inferior, que simboliza el espiritu positive que

vive en las visceras de 2s0s espacios pepulares.

18 “Licenciado Verdad®



10) "Trampa®', 1991; ’ i
ensamblaje:; madera de pino tallada:y
rayon, y aleta natural, [ ey
28 x 102 x 27 cm.

Trampa de alambre de plhas,
2} x 65 x 24 cm. . e R :
la obra instalada sobre la prred ocupai ;300 cm.

policromada, con tela

19 "Trampa", detalle.

de

£l primer elemento en este érisamblaje oz una caja de madara

con un pez tallado en relieve y pintado en-ia superficle

enfrente.:7EsLitado'yv_egadQ sobre la‘caja, pere

ilustraciones: de- Bud

ne sabre. ¢l pe

de



templos, pipas de agua y. .otras.  imdgenes.. .con'..caracteristicas
orientales. Gran parte del espacio negativo'de la impresidn fue

las, “tallado sobre la

cortado para revelar un  disefio éomo‘.de =]

madera de abajo. ° Colgada saobre }é pa diyiidirectamente en la

direccidn en gque nada el pez, s& encuentra-la trampa de puas.

ey

20 "Trampa'.

"Trampa" busca una belleza tosca. ' La trampa oxidada, las
ambiguedades en colores suaves de los materiales - utilizados para
revelar o disfrazar las relaciones entre el fonde 'y el primer
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plano y la tela exdtica intentan seducir al sentido de belleza
del espectador. La trampa del titulo se refiere no solamente a
la trampa del ensamblaje, sino a la pieza en si (y por lo tanto,
1 otras como ésta). He guerido plantear dcs dilemas en esta
pieza. Primero iQue  es "lo exdticc?" y segundo LQue
implicaciones tienme el wuso de la artesania en una pieza que
formula esa& pregunta? una pieza cuyo destino més seguro es el de
ser vista en galerfias y museos.

Una anécdota significativa:; Don Miguel es un wvecino mio en
Xico, Veracruz y me cambic¢ la trampa por una linterna. Cuando
vid el ensamblaje completo me preguntd si no me gustaria pintar
la trampa con pintura de aluminic "para gue se vea mejor... como
nueva", me dijo. A la entrada de la casa de don Miguel, hay una
escuitura en pliedra de una cabeza, gqgue algunos de los otros
vecinos dicen es precolombina. La cabezita esta plantada en el

piso a media entrada. Cada afio, don Miguel l@ pinta un traje con

corbata. Este afto le anadidé las siglas "P.R.D." 2n un circulo
alrededor, para destacar su preferencia politica en las
elecciones municipales de Xico. iSera que los valcres culturales
y esteticos son, igual que las prefevrencias peliticas, en el

fondo asuntos regionales, hasta personales?
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11) "Espejismo®, 1991;
temple sobre triplay
64 x 111 cm.

"Aquel que aun saborea la  dulzura de su. proplia patria
es como un tierno principiante; aguel para guien todo

s fuerte; perc aguel para
una tierra desconccida,

suelo ~s comd Su hogar ya €S
quien al mundglcntero @s  Como
es periecto.”

. S
LR
e

21 "Espejismos'.,

“Espejismo” es un auto .retrate cdoble donde

31 Geertz. p. 2864,



sensacion de desarraigo y extravio que me -causa el vivir en
varios lugares a la vez. Me acarrea una crisis, propia‘de ia
pluralidad cultural de nuestros tiempos, y personificada en esta
obra en un ambiente regional. Sin embargo,  de no ser por la
deuda estilistica al Dr. Atl, la pieza estd casi vacia de todo
bagai~ cultural.

Dos calbezas cercenadas flotan ante la 'iﬁagen de un paisaje
caprichoso cortado en dos como por: ‘un eépejé.‘Al centro, una
cascada. Las caras, una de perfil y otra de frente, chservan
calladamente : la primera mira a la segunda, ‘la segunda al
espectador quien a su vez compPleta el circulo de comprension
perceptiva. Es una representacidn directa de la lucha constante
de un individuo por llegar a la sabiduria por medic de 1la
introspeccidn. Se tiene uno que preguntar: &Quien ve a quien yw

porqué?
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ESTA TESS NO DEBE
SALR DE LA BIBLIOTECH

12) "Litlotl", 1991,

técnica mixta sobre triplay,
86.5 x'29 cm,

Si en otras piezas me divierto haciendo resaltar la fuerza

de una nueva iforma de mezclar elementos culturales diversos, en
esta pieza muestro los aspectos mds desagradables."Litlotl" se
divide en cuatro cuadrantes repletos de 1imédgenes, estilos Yy

significados.

La primera capa, gque cubre casi toda la tabla, es una
versidn en blanco y negro de un ornamento de mueble tallado a
mano al estilo barroco mexicano. El cuadrante mas bajc tiene un
tinte parejov de coler azul. El siguiente cuadro hacia arriba
tiene un disefio geométrice, parecido a un disefo de un textil
africano. La segunda imagen se filtra por la primera para ser
cubierta por un tinte blanco parejo. El tercer cuadro es dificil
de descifrar puesto que estd bafiado con una capa espesa de temple
rojo y salpicado con pintura azul. En la capa superior, un
espiral de colores rojo ¥ amarillo se escurre violentamente pur
toda la pieza. Bajo 21 espiral estd una capa de tinte verde.

Conceptualmente el significado es sencillo: una imagen

2

violenta y wviclada gue busca expresarse en contra de aquellos
aspectos mds odioscos de la imposicidn cultural. Escogi los
colores rojo, blanco, azul y verde por su simbolismo: combino
los colores de la bandera mexicana y la estadounidense. El
resultado es una suerte de emblema binacional dgrotesco, con

énfasis en la nacién mds poderosa. No es por nada que lo produje

en la vispera de la firma del Tratado ‘de Libre-Comercio.-

79



13y

A0h

LTS

22 *Litlotl".

bra un detaile positivo., ElL citulo es

parecs ser nahuatl.

prenunci s mi hijita,

s
o

En realidad es 21 primer vocab

7 k T o : 80




Gabriella

mexicana.

Anais,

que- es .-mitad. mexicana - pues mi  esposa es
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CONCLUSIONES.
o

Resumiré nuevamente las dos preguntas elaboradas en i
introduccidn:

La primera: iSerd aun posible proponer en la actualidad, un
arte "culto” basado en la cultura popular mexicana, dado el alto
gradoe de institucionalizacidn que <¢sta ha sufrido y dada la
explotacidén a mano de las politicas culturales naciconales vy
transnacicnales?

Y ila segunda: i(Que inmplicaciones tiene esta ﬁropuesta para
un artista extranjerc como yo, tanto en @1 contexto mexicano como
en uno mds amplico -o sea, como parte del discurso de la
"pluralidad cultural"?

El hecho de que ia revalorizacidén de las culguras populares
y no occidentales en México se haya iniciado a principios del
siglo impide un tanto gue las propuestas populares actuales
asuman su posicién 1lbégica en contra de la cultura oficial, puesto
uz el mismo gobierno promueve el "populisme estético’. El arte
ciicial de México s 21 que se alimenta con elementos populares,
lo cual disminuvye, segun sus opositores, su potencial de
transformacion. A pesar de esto, he visto que muchos artistas
mexicanos en la actualidad producen obra que integra infiluencias
populares sin gue esto les canalice hacia tendencias
"oficialistas",

Por otro lade, los organismos estatales culturales, como el

Instituto MNacional Indigenista -y -la- Secretaria .de Educacidn
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Publica, siguen desarrollands’ nu ;J a ‘ "f“,‘,§u16uras

populares, Y siguen patrocinando'finVestﬁgaciones para!réemplazar

las del principio de siglo.

Mientras que en México un buen nﬁméro'&e'ariiSﬂésHy tedricos
luchan por deshacerse de la imagen de un México Qe .encantos
folcldricos, que existe olamente al servicio del turismoc, 1la
cultura del pueblo mexicano surge en los Estados Unidos como
parte integral de la nueva pluralidad cultural. .

Con este tema he intentado verbalizar la esencia de mwi obra
personal bajo un contexto mexicano. He intentado también
relacionar mi dilema bicultural con el discurse que actualmente
se. estd llevando a cabo en los Estados Unidos, el cual percibe a
la cultura mexicana de una manera muy distinta.

Nestor Garcia Canclini, uno de los tedricos mexicanistas mds
importantes en la actualidad propone recurrir a un enfoque
multidisciplinade basado en sociologia, antropologia, estudios de
1A comunicacidn e historia del arte. Todas estas disciplinas, al
nutrirse entre si, se modifican para crear un nueve concepto de
la cultura que no sea culterano perc tampoco popular, Esta
"hibridizacidn" también se da en las artes plasticas.

Si  los artistas plasticos querelss s5&v participantes
eficaces en un mundo cada vez mAds convergente, en un clima de
pluralidad cultural, entonces tendremos gue aprender a manejar
una variedad de ‘lenguajes' tedricos y plésticos. Tenemos qgue
formar nuevos contextos para nuestra obra en los que se pteda

expresar no solamente las fuentes propias sino las de los lugares

B3



en gque exXponemos. Si se logra esto, el hecho de
mexicanos, cultos o  populares, pierde importancia.
se torna un puente entre mundos dispersos, gue se

cada vez més.

ser o no ser
Nuestra obra

van acercando
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Al terminar lak reﬁabcién de esta. ‘tesis, se. Me& . ocurre un
ejemplo dinamico b vigénte 'de otro proyecto multicultural
iniciado con 1la Cooperacién de extranjeros en México y muy
relaciopads con mi tema.

En 1982, el antropdlogo Saleomodn Nahmad, entonces Director
General de Educacidn Indigena en la SEP, invitd a una sociodloga
polaca, la Doctora Irena Majchrzak, a 1llevar a cabo un estudio
sobre el estado de la educacidn indigena en todo el pais,. El
reporte de este estudic fue publicado ese mismo ano en un libro

extraordinario entitulado Cart.s _a Salomdn. Al poco tLiempo, la

Dra. Majechrzak fue invitada por el gobiesrno del estado de Tabasco
para implementar sus tecrias c ideac en varias comunidades Choles
y Chontales,

Durante ese sexenio trabajé con maestros indigenas bilingues
para implementar un plan de educacién Dbicultural que respetaba
tanto el idioma ccomo la cultura de cada comunidad. Majechrzalk,
reconociendo la imagen visual no solamente como herramienta
did4ctica sino como parte integral de la expresidn cultural, o #n
este caso, bicultural, solicitd la participacidén de varios
artistas plasticos.

De esa manera, llegdé Leandro Soto, artista cubano, a
trabajar en Tabasco. Cuando termind el proyectoc de Majchrzak,
Soto decidid gquedarse en Tabasco para seguir dando clases de arte

en Tamulté de Las Sabanas. Funddé el Taller de Creacidn: E}



Tesoro de Tamulté, patrocinado por Wiaigﬂ '15 ?Fuhdaciéh Para

la Proteccidén de los Nifos. . En eL,ﬁdllgr;‘alumﬁbs‘:dé 4,6‘19 anos
reciben un entrenamiento completo eﬁfaséééios“formélés y tedricos
de las artes pléasticas, y lo usan ébhf ffequencia para articular
los mitos y la tradicién oral de la comunidad. Con este taller,
Soto pretende formar un foro para el fomento de la cultura
Chontal a través de las artes plasticas,. No es propiamente
"rescate" cultural, sino aspira crear algo nuevo.

Deswpués de ver mi exposicidn en el Museo del Chopo, Soto,
quien también ya sabia de esta investigacidn de tesis, decidid
invitarine o zclaborar ceon 21 taller como maestro de  talla de
madera., Di un taller en la primavera después del cual me propuso
un vinculo méds estrecho.

Varios alumnos del Taller de Creacidn han exhibide como
colectivo con mnmucho éxito tanto en su comunidad, como en 1la
ciudad de México (Museo de Carrillo Gil, Museo del Chopo) y en
Cuba (La Casa de las Américas). Guando después del seminario me
fue necesarioc regresar a los Estados Unidos por un mes, aproveché
mara proponer una exhibicién del Taller de Creacidn en Chicago.
te ascmbrd el interés «con gque fue recibido el proyecto.
Prospectus Gallery, ura galerfia cituada en el barrio de Pilsen
(la comunidad mexicana de Chicago), se compreometid a darle una
exhibicidn al grupc.

Al terminar la tesis, seguiré cooperandoc con el Taller de

Creacidn, y me consta que mi colaboracidn serfa menos rica de no

haber sido por esta investigacidn.
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