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INTRODUCCION 

En 1980, recién llegado a Chicago después de un largo viaje 

a varios paises de América del Sur, segui visitando paises 

latinoamericanos sin· tener que dejar la ciudad. En menos de ocho 

meses cambié de casa y de ambiente cultural tres veces. Primero 

viv1 en el barrio de Pilsen, el corazón de la comunidad mexicana, 

luego en Legan Square, la zona cubana y puertorriquena, y 

finalment~ enc0rttr~ u11 ~~t1.1dio Al dist.rito 11 hist..órico 11 de 

Wi cker Park, zona mi:<ta y fuertemente latina. Mi nuevo domicilio 

estaba ubicado en la esquina de Mi lwaukee y Paulina, en una 

colonia considerada "inestable'' por los corredores de bienes y 

raices. Este es un término utilizado para definir barrios, 

generalmente pobres donde habita una mezcla de habitantes, como 

por ejemplo en el nuestro: blancos (principalmente polaco'°)· 

negros, puertorriqueños, mexicanos, chicanos , y uno que otro 

joven Pintor de ralees culturales inciertas. 

La avenida Milwaukec era ya una zona come-rcial, repleta de 

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

Kong. Los dueftos eran casi todos coreanos . Era una calle 

sumamente 11 pluriétnica 11
1 en el sen t.. ido norteamericano de la 

palabra. 1 

La palabra 11 ét.nica 11
, en los Estados Unidos, se refiere no 

solament.e a grupos indigenas, sino a cualquier grupo cor1 raicc:!> 
culturales no anglosajona~), ya sean europeas 1 lat.inoamericanas. 
africanas, indigenas u orientales. Por lo mismo, una ciudad cerno 
Chicago, que tiene poblaciones reprcsent.at.ivas de muchas 
culturas, se le llama una "ciudad étnica." 
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Una tarde, al llegar del trabajo, sé m~ ocurrió detenerme en 

la cantina ubicada frente a mi edificio. Me atrajo el letrero 

del lugar -"El Crisantemo", que ostentaba una belllsima pintura 

de esa flor. El dueño del Crisantemo era mexicano al igual que 

casi todos sus clientes. Ya lo habia yo saludado mientras hacia 

mi mudanza, pero ahora estaba entusiasmado por conocerlo y 

utilizar mi español. Por dentro, la cantina estaba decorada al 

estilo vernacular, con luces navidefias fuera de temporada y 

pintur3s sobre terciopelo negro con figuras de animales feroces y 

paisajes. 

Platiqué un largo rato con el cantinero. Díscutinos sob~e 

todo 10 5e nos ocurria, desde como habia cambiado el barrio en 

los últimos dos años hasta la selección de ~ancharas mas 

r~cientes en la recola. Cuando nos estábamos despidiendo, me 

preguntó mi nombre. 

"Raoul Deal" le contesté. 

11 lRaúl qué, perdón? 11 

:! Di l l ... l" lt: .Ji je'. exagerando l~ pronunciación correcta de 

mi apellido alemán. 

"A ver, lComo se escribe eso?, me preguntó. 

Lo escribí en una servilleta: R-a-o-u-1 D-e-a-1. 

"Así ni se escribe Raúi 11
, me dijo, 11 ni 

l.De que origen 

ctludiendo al 

es usted? &Puertorriqueño, 

pique cultural que existe 

latino americanos en los Estados Unidos. 

se p~onuncia Deal. 

cubano?" preguntó 

entre los grupos 

11 No 11
, le contesté, 11 mas bien soy de familia italo-alemana." 
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Le contesté sin saber que aparentaba estar negando la cruz 

de mi parroquia. "Es que cuando llegaron mis parientes de 

Alemania, Deal se escribia Diehl ... ". Hubiera querido 

explicarle bien como era la cosa, contarle toda mi larga 

historia familiar pero el momento era poco adecuado. 

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

"Ay si, no se 

igual que i·o ~ 11 

haga, usted no es más que un pinche mexicano 

He ahi encapsulada, la paradoja de mi estrecha relación con 

las culturas de A1nér1ca LaLin~. A p~sar de habe~ nocidc en lc1G 

Estados Unidos con ralees europeas, he tenido contacto constante 

con estas culturas desde muy temprana edad. Heredé de mis padres 

un gran amor pe~ la cultura mexicana. El los vivieron los 

primeros años de su mat.rimonio en la ciudad de México, cosa que 

les dió la base con la cual, hasta el presente, han forjado sus 

vidas con todo tipo de vinculas, tanto profesionales como 

sociales, con México y su gente. Cuando regresaron a los Estados 

Unidos en J. ::J..Ju, ''1Pnt.rP de mi madre, 

absorbiendo lo que años después se ternaria en mi propia 

cultural 

búsqueda 

Mi relación con América Latina cr0ció gracias a los viajes 

frecuentes que hizo mi familia por esta región durante mi niñez. 

Inclusive aprendi a leer y a escribir primero en español que en 

inglés, al empezar la primaria en Costa Rica. De niños, por las 

noches, nos arrullaban con las canciones y los cuen~os de Cri-

Cri, y nuestra máxima diversión era ver las peliculas de 

7 



Can t. inflas. No había fiesta en casa en la . cual no nos obligaran 

a cantar "Me he de comer esa tuna". 

Años después, cuando escogí las artes plásticas como oficio 

y profesión, empezaron a surgir en mi obra interpretaciones y 

representaciones de simboios populare~ que habian formado parte 

de mi niñe::. Para mi, retomar elementos de aquellas experiencias 

fue de lo mas natural. Posteriorment.e, empecé a plantearme temas 

politices y sociales que se añadieron a los de carácter artístico 

estético. Por medio de una "reinterpretación" de simbolos 

populares fáciles de reconocer, elaboré mis comentario$ sobre los 

temas con los que Astos s!mbolos se identificaban. 

En pocas palabras, puedo describirme como un artista 

multidisciplinado, de clase media, norteamericano pero (y este 

"pero" es grande) bi-cultural. Soy producto del medio ambiente 

cultural de Chicago, donde la estética popular, en especial la de 

México, es ubicua y muy influyente. 

Cabria recalcar aqui, que desde 196&, muchos jóvenes de los 

barrios latinoamericanos (mexicanos, cubanos y puertorriqueños) 

de Chicaqo. donde yo vivia, empezaron a participar en acciones 

culturales pintand~ mur~les en las calles. En estos murales 

incorporaban elementos de sus culturas con un estilo pictórico 

que influenció ?nucho mi obra. 

Por otro lado, durante los sesenta surgió en 

grupo de artistas plást.icos "The Hairy Who", que 

Chicago el 

definió e; l 

perfil de lo que hoy se conoce como 

de los rasgos principales de este 

la Escuela de Chicago. Uno 

movimiento fue la manera en 
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que incorporaron elementos de la cultura popular estadounideri~e. 

Pretendian de esa manera contraponerse a las determinaciones 

dictadas por la cultura plástica neoyorquina:. Se inspiraron' 

$obre todo en estilos pictóricos provenientes del arte naif-,Y ;del 

arte folclórico norteamericano, el cual también ha' sidO -una 

fuente importante para mi trabajo. 2 

Tiempo después, trabajé durante cinco aftos c6~o i~sé~drafo 

para el "Field 11useum OÍ Natur-al History" (M~s'.~o ~Ú1:d de 

Historia Natural). Alli, al montar una ex~o~ic16n~p~rmariente de 

arte y cu!t11ra kwakiutl .3empecé a tallar madera con hachue.la. 

Durante estos años dísÍruté viendo innumerables ejemplos de las 

artes de otras culturas, incluyendo una magnifica variedad de 

tallas en madera. Recuerdo especialmente miles de objetos 

ceremoniales de las islas de Oceania. Mis colegas les llamaban 

11 brown stuff 1
' (chifladoritas caiés), Eran millares de pequefios 

artefactos de madera, atiborrados en cajus de;, vidrio y 

almacenados en el sótano del museo como ~riste evidencia del 

;aqu~~ cul·ural que ha proporcionado a este y a otros museos 

coleccior.es t.an vastas. 

En los Estados Unidos, la aplicaci6ri, de los oficios 

11 artesa.nales 11 tales como la quedaba en 

entredicho en Oficios. Mi 

2 Roger Brown, (naif) H.C'. > Wes.terman y Carl Wirsum (arte 
folclórico norteamericano). 

3 K1-1akiut.l se refíer-e a los_grupos 'indigenas de las costas 
noroeste en los Estados Unidos y Canadá; 
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de un discurso post.colonial emergente, el cual no sólo legitima 

termas de art.e no occidental_es ,- sino_ tambi'én reconc¡ce su valor 

simbólico en oposición al arte 

Estados Unidos y en Europa. 

y ._la cultura dominantes en los 

Con esas tres influencias principales: ienci~s con 

las cultura:> de América Latina, un interés -en el arte 

"folclórico" de los Estados Unidos, y mi tr~bajo en el Museo 

Field, pr-oduje mis primeras obras en Chicago. 

Un sector de mi público calificó de exótica una obra 

incipiente que incorpora temas de las culturas de América Latina 

o de otros continent.es. Es el mismo calificativo que recibe, para 

bien o para mal, el arte mexicano cuando viaja a paises 

extranjeros. 

caract.críst..icas 

Pero esta misma esencia popular. 

temáticas y formales (por 

unida a ciertas 

ejemplo colores 

brillantes de alto contraste y en ocasiones aluslcncs de-:-

r::ontenido polit.ico y social) ha hecho que sea yo identificado con 

los muralistas chicanos tempranos y que atraiga a un público no 

"culto". 

De todas mis influencias a~t15ticas, la más fuerte IY a la 

vez la más problemática) ha sido la de las culturas de i>.mér i ca 

Latina. Cuando por fin decidí regresar a México a estudiar, lo 

bi c0 con la. clara jntención de conpPnet.rarrne con México, con un 

contexto 

ar ti st. i ca. 

más completo 

Además, (y 

y 

esto 

orgánico, más afín a mi desan·ol lo 

es muy importante) en la medida en 

que dentro de los Estados Unidos surg1a el discurso alrededor de 

la "pluralidad cu l t.ural" en el art.e, quise investigar cómo los 
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contenidos y significados pueden 

donde expongo mi obra. 

co.mbiar de· acuerdo. a· los lugares 

En mi opinión lo que dice el antropólogo Américo Paredes 

sobre los etnógrafos, también se puede decir de los artistas 

multiculturales: "deben afinar su manejo del idioma del pais 

donde tt"abajan. llegar a un entendimiento de mayor profundidad en 

las relaciones sociales, desarrollar un sentido más rico de 

contexto social, y considerar su propia etnicidad y filiación de 

clase cuando traten con otra cultura"~ Esto es lo que he 

presente ct lo largo dG mi c~tancia en México. 

tenido 

Aunque como artista plástico me expreso con más certeza y 

claridad utilizando un lenguaje visual, es muy 

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 

iT!lplica, ademéts, el manejo de conceptos teóricos relacionados a 

la obra; siento que necesito poder explicar, por lo menos la 

esencia de mi trabajo por escrito y en espanol. Inicié esta 

investigación de tesis para lograr dicha meta. 

Al mi ~r-abc.jc de ima.gi.né el 

siguiente titulo: La dialéctica entre la cultura popular y las 

artes plásticas en México. Queria abarcar el tema en un contexto 

mexicano y combinar el conocimiento recientemente adquirido con 

mis experiencias como artista plástico estadounidense. Al 

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

Goldman, 1985, pp. 9-10. 
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Pero la, "mexicanidad" no reside simplemente en la exaltación 

de las raices autóctonas. Hay que reconoc~r la autonomía ~el 

arte mexicano más allá de lo autóctono, y más allá"del.>arte cul.to. 

que ha visto conveniente nutrirse de las vanguard{a!i' e~sopeas y 

más recientemente estadounidenses, 

Doy un ejemplo: los estridentistas importaron ~n 1Q23 una 

teoria futurista al identiÍicarse con la fascinación por lo 

indust.1· ial y lo tecnológico, pero su obra cobró nueva vida al 

ad"'-ptarla a la realidad 1nexicar1a. De igual modo, cuando los 

miembros de la generación de la "Ruptura• de los anos 50 lucharon 

en contra del nacionalismo restringente del arte de su época, 

enriquecie~on el pano1·arna de 1 arte mexicano con aportaciones 

propias de su contexto, 

Por ot.t·o lado, en los Estados Unidos, la cultura popular 

mexicana sigue oponiéndose a la cultura dominan~~ en tvdos los 

sentidos, artistico, social y politice. Asumió su presencia en 

las artes durante la década de los sesenta, siempre vista como 

radical, Actualmente está cobrando otro sentido como elemento 

di~Lut·so con~emporéneo de la multicultural!dad; un 

discurso internacionalista formado por varias disciplinas que 

compart.en la opinión de que el humani~mo occidental no es 

adecuado para definir el arte y la cultura no occidentales. 

nos lleva al segundo punto de ia tesis: el interés ac,._ual er. la 

pluralidad cultural y el papel que juega un artista como yo 

dentro de este proceso dialéctico. 

Artistas que provienen de grupos étnicos minoritarios en los 
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Est.ados Unidos y que eligen propuest.as inno'\J~dora~ pará,art.icular 
. ,·. '; ; ... -, 

y afirmar el valor de sus cult.ura~, <están ,,,c6h~irtiénd6se en 

objet.o de atención de la 'los 

habia excluido. 

Como ejemplo de este fenómeno recordamos al art.ista de 

performance mexicano-chicano, Guillermo G6mez-Peña, quien recibió 

en 1991 un prestigioso premio de 11 Genio 11 de la Fundación 

MacCarthur por su t.rabajo art.istico y teórico sobre la realidad 

mult.icult.ural en la región fronteriza. De manera parecida, en 

1990, el Prix de Roma fue otorgado a Mark Hammons ·artista negro 

de los Estados Unidos, cuya obra incorpora cok.cr.terins ético-

sociales con un est.ilo cómico muy propio y celebratorio de la 

cultura de Harlem. Estos son artist.as que definen y defienden 

tanto su cult.ura como su derecho a utilizar elementos de ella en 

su producción plástica. 

Como paso a seguir, hay que pensar en aquellos que 

utilizamos elementos populares en apariencia ajenos a nuest.ras 

propias culturas y que al h~cerlo formamos también parte del 

mismo discurso. 

Este último grupo abarca varias etnias y nacionalidades y se 

sust.enta, como todo artista plást.ico, por medio de un proceso de 

aprüpi.:i.ción. A primera vista, la nuestra parece ser una 

participación menos auténtica y hasta ilegitima porque llúS 

apropiamos de elementos aparentemente ajenos a nues~ras propias 

culturas. Pero si analizamos este proceso, podemos ver cuando es 

que se está aportando algo nuevo a la cultura apropiada y cuando 
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se está participando en la marginalizaci6n de esta. 

Si un artista extranjero forma su estética con elementos de 

la cultura popular mexicana, y la explota en el mercado de arte 

norteamericano para su propia ganancia sin retroalimentar a la 

fuente que lo inspiró, la ofensa es obvia. Sin embargo. cuando 

idioma un artista extranjero vive y trabaja en México, aprende su 

tanto verbal como cul~ural, y brinda su obra exponiéndola con 

frecuencia en el pa1s, el aporte puede ser tan o más legitimo que 

el de aquel artista mexicano de Coyoc.cán que agarra un corazón 

Gangriento, o un luchadot·, o una cantante de barrio, y los toma 

como fuente de inspir-ación. Ese art1s~a Lbmb!ó~ ~~tá c~uzando 

clases 

suya. 

sociales y se está apropiando de culturas ajenas a la 

Las primeras dos partas do este ensayo pueden servir como un 

breve marco teórico que analiza la manera en que han cambiado las 

culturas populares mexicanas a lo largo del siglo. Comparo los 

programas culturales del México postrevolucionario que dieron 

auge a la cultura popular, con la a~Li~~d ~1 an011ardista europea 

que se acerca a las culturas no occidentales y las considera 

noblemente 11 primimit.ivas". Aún en la actualidad, muchos 

investigadores se bs$an en el discurso generado durante los 

principios del modernismo. 

Ninguna de mis observaciones las elaboro con el rigor del. 

investigador, sino como artista plástico, Trato de entender la 

dialéctica entre la cultura popular mexicana y el arte culto, 
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limitando el análisis a los 

rnodi f icado mi pro.pía obra; 

·que ·.:mas: han ··af~ctado y 
"'.' .::-· 

Por ejemplo,'. ~m.i enfoque está 

fuertemente anclado en la artesan1a, lo 

está. 

Hubiera podido elaborar mi análisis incorp~rando ejemplos de 

artistas mexicanos contemporáneos para los cuales la cultura 

popular sigue siendo una fuente rica y vigente. En vez de e$O, 

decidi ofrecer en la tercera parte un panorama analitico de mi 

exhibición "Las esp9ranzas del lcro verde", que presenté en el 

Museo Universitario del Chopo, entre agosto y septiembre, 1991. 

La mayor par-te de esL.a 0J.:,ra fue tAeal izada de manera simultanea a 

la investigación, por lo tanto, las dos se ret.roaliment.aron de 

manera orgánica. 

Preferi analizar mi propio t.rabajo para hacet· hincapié en ia 

dia.léct.ica que surge cuando artistas como yo -no propiamente 

mexicanos ni miembros de las culturas populares- encuentran un 

sust.ent.o pt·ofundament.e importante en la realidad j la 

cotidianeidad de esas culturas. 
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F'EIMERA PARTE 

LAS CULTURAS POPULARES 

"Las culturas populares (máa que la cultura popular), 
se configuran por un proceso de apropiación desigual de 
los bienes económicos v culturales de una nación o 
etnia por parte de sus ;actores subalternos. y por la 
comprensión reproducción y transformación, real y 
simbólica, de las GOndiciones generales y propiaq de 
trabajo y de vida." 5 

Es imposible, dado el grado do diversificación cultural del 

México actual, percibir su cultura popular como una entidad 

homogénea. A nivel regional, las manifestaciones culturales de 

las diferentes etnias exigen consideración 1ndividudl. Por 

lado en la medida en que miembros de etnias emigran a los centros 

urbanos y las comunidades anteriormente aisladas se ven afectadas 

por la industrialización nacional y por la expansión arrasadora 

de los medios masivos, sus tradiciones cambian; nacen nuevas 

expresiones culturales apoyando asi la continua transformación 

del mestizaje moderno. 

En la actualidad es importante considerar las culturas 

populares mexicanas dentro de un marco d~ c~ferencia amplio. Sus 

manifestaciones influyen en varios mundos, sean est.os sociales 't 

políticos o artisticos, no solamente dentro del pais, sino 

los Estados Unidos y, a raiz del cine mexicano. en 

toda América Latina. Como prueba de tal, citamos el creciente 

número de estudios realizados tanto del arte de las regiones 

fronterizas como de las expresiones culturales de los mexicanos y 

5 Garcia Canclini, 1982. 
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chicanos que viven y t.rabajan en las ciudades de los Estados 

Unidos. Est.os est.udios forman ya un valioso marco t.eórico e 

histórico. 

A nivel internacional, también es posible nombrar artistas 

de et.ros paises en cuya producción art.istica han sido evidentes 

desde hace muchos aftos element.os de la cult.ura pooular mexicana. 

Entre ellos figuran: Henry Moore de Inglat.erra, Robe1·to Matta de 

Chile, Leonel Góngora de Colombia, y Wifredo Lam de Cuba. 

Actualmente seguimos encontrando artista~ extranjeros dentro y 

fuera del pa1s, cuya obra está influenciada por México, tales 

como: Eduardo León de Chile; Leandro Soto de Cuba; r T0rry Allen 

de los Est.adcs Unidos. 

Todos estos artistas multicult.urales reflejan el creciente 

int.erés internacional en las "otreidades culturales" y pueden 

contribuir de manera efectiva a los procesos de transformación 

artlst.ica que se desvian de los senderos predominantes impuestos 

por la historia del art.e de Occident.e. 
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ARTE, ARTESANÍA O ARTE POPULAR 

BREVE HISTORIA DEL FENÓMENO MEXICANO 

En el Méx'.co actual existen por lo menos cincuenta grupos 

étnicos que viven en diferentes grados de marginalización, cada 

uno de ellos cor su propio idioma, historia, costumbres y 

tradiciones. Sus artesanías, lo que hoy se conoce como el arte 

tradicional o popular de estas etnias, son quizá el aspecto de su 

cultura más estudiado: solamente en ~éxico hay registro de más 

de 1,600 textos que se <efieren al tema. 

En1pecen1os por ~evisar la manera en que la historia de arte 

de Occidente, con el apoyo de ciertas escuelas antropológica~ 

define la creatividad de las etnias: se llama 11 artE:sania 11 a todo 

vbjet0 utilitario, decorativo, mágico o religioso pr0ducido por 

algtln mi ernbro de las comunidades o et.nías marginadas, 

el as i f i cadas como 11 prirnitivas 11 por aquellos que se conside.ran 

"el vi 11 zados". De tal manera la artesanía es definida por una 

percepción eurocéntrica que determina lo que es o no es arte, 

definición que depende de la identidad del "productor•. 

El "art.t- popular 11
, a diferencia de las artesanías, está en 

un escalón más alto en las jPrarquias de O=cidentc. Son objetos 

no utilitarios, que pueden ser reconocidos como "arteº por su 

medio de expresión, ya sea éste pintura o escultura, producidos 

por ios "sect.ores subalt.er-nos 11 para consumo general·. 

Según la historia de arte occidental, la artesani;i tiene sus 

ralees en el desarrollo del ser humano y las herramientas básicas 
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que le han servido para subsistir (desde pedernales hasta iconos 

religiosos). Al unirse la ciencia y la tecnologia en Europa 

durante el renacimiento, la investigación cientifica reemplazó 

los métodos empiricos de culturas previas, cambiando asi el 

significado de los objetos artesanales. Por ejemplo, las 

imágenes pictóricas, antes al servicio de la religión, la magia y 

la mitologia, dejaron de ser consideradas como iconos 

rel~giosos, o sea herramientas de subsistencia (artesanía) 

espiritual, para convertirse en "obras de arte". 

Si accptár0mn~ que un alto grado de valor utilitario, un 

énfasis en el pensamiento empírico sobre el pensamiento 

cientifico y un sistema gr ;;nial de producción son rasgos 

caracteristicos de la artesanía y no del arte "culto", sería 

posible afirmar, que el arte llegó a América Latina con la 

fundación d0 1 a Academia de San Carlos, en 1 785. 6 La de San 

Carlos fue la primera academia de arte en América y la única 

durante el periodo colonial. 7 Al poco tiempo de su fundación, 

Ar·t. i st.as con formación académica empezaron a recibir las 

comisiones mayores de píntura y de arquitP.c~ura qu~ a~~criorm~n~e 

eran otorgadas a los artesanos gremiales. 8 

Destaca desde estos inicios ei desprecio evidente para con 

las manifestaciones de culturas autóctonas de México, 

actitud que continúa hasta la actualidad en algunos sectores de 

6 

7 

8 

Acha, 1989. 

!\des, 19 89 . 

Acha, 1989. 
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la comunidad intelectual mexicana. La fundación de una academia 

europea en México no afectó a las tradiciones artisticas de las 

comunidades indigenas. Lo que si llegó a cambiarlas fue el 

proceso posterior de mestizaje. 9 

Aunque el trabajo de las comunidades 11 indo-coloniales 11 

nunca llegó a formar parte del reconocido mundo de •1 arte culto'', 

la sensibilidad ind1gena y mestiza si enriquecieron la producción 

de plateria, textiles y cerámica, a la par de las obras 

arquitectónicas, pictóricas y escultór-icas de la época, 

colmándolas con una mezcla visual única que expresa elementos 

culturales indígenas, africanos y espaftoles. 

Desde la Colonia hasta el fin del Porfiriato, las clases 

dominantes mantuvieron una jerar-quia social basada en el racismo; 

en escala descendiente: europeo, cr-iollo, mestizo, mulato, negr-o 

e indio, y todos sU!:i der-ivados. El "positi•Ji5mo", o sea la 

sobrevalorización de lo científico que predominaba en las 

comunidades intelectuales durante la dictadura de Porfirio Diaz, 

mantuvo vivo el desdén con que se trataba a las clases populares. 

Era aquel el tiempo no de petates, metates y cazuelas, sino de la 

modernidad, la industrialización y la ciencia. 

La Revolución de 1910 marcó la eliminación del raci:::mo 

obvio, pero no necesariamente su erradicación total. Los 

gobiernos postrevolucionarios emplearon los servicios de 

9 "la ·vida religiosa y la estructura social de la comunidad 
fueron en gran medida modificadas por la acción evangelizadora y 
política del gobierno colonial, a tal gt·ttdo quE: algunos 
estudiosos hablan de preferencia de una cultura "indocolonial 
más que propiamente indlgena." Rodolfo Stavenhagen, 1987. 
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arqueólogos, antropólogos, artistas plásticos y educadores para 

patrocinar programas cuyo fin era el de incorporar a las culturas 

populares a la agenda nacional. Aunque aquel indigenismo, 

fomentado por la Secretaria de Educación y repleto de un disc_~so 

oficial, notablemente excluyó la participación real de los grupos 

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

Como respuesta al advenimiento del modernismo 

latinoamericano y de la antropologia moderna, y con una 

admiración de 

inherenteº de 

lo c;ue se consideraba como la "espiritualidad 

la población indigena, José Vasconcelos dió a luz 

su 11 nacionalismo espiritual". .'\je nos a ese movimiento 1 el 

indigena endiosado y el héroe mestizo ascienden a un ~rono desde 

el cual su expresión artística es nuevamente reconocida. Poco a 

poco objete~ utilitaricG se van convirtiendo en 11 arte 11 (popular). 

El nuevo interés por las culturas populares, señaló un 

reconocimiento del valor artístico tanto como antropológico de la 

artesanía. Pero no sucedió solamente en México. Paralelamenr.e, 

a principios de este siglo, desde su ambiente par1s1ense, aigunos 

tempranos movimientos de la vanguardia europea se percataron del 

arte llamado "tribal", especialmente el afrl cano~ Este interés 

aumentó en intensidad después del primer fracaso del modernismo, 

la Primera Guerra Mundial. No fue coincidencia que en París la 

inauguración del Institút d'Etnologié en 1925 se dio el mismo ano 

que el primer Manifiesto Surrealista, ya que tanto etnógrafos 

como surr2alistas jóvenes tomaron cursos 

juntos publicaron revistas de dibujos, 

en esta 

poesía, 

institución y 

y ensayos de 
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investigación. 

Quizá sea import.ant.e recordar que muchos miembros claves de 

las comunidades intelectuales y art.ist.icas mexicanas, radicaron 

en París durante la époce- de la Revolución mexicana. lO Ahi 

fueron testigos de la import.ancia que la vanguardia europea dió 

al arte "primitivo" o "tribal aunque ellos desarrollaron un 

movimiento con diferencias importantes. El europeo abrazó al 

"primit.ivismo" corno una suerte de escape, una solución al 

concept.o fallido del progceso. Los intelectuales ma~icanoG, al 

regresar a su pais para trabajar en los programas gubernamentales 

de educación y fomento del procuraron ofrecer una 

alternativa a la cultura europea dominante. 

Esa comunidad de intelectuales recién formada 1 uchó con un 

entusiasmo post.revolucionario para incorporar lo que percibia ser 

lo mejor de lo "primitivo" con lo "moderno 11
, Fue una nueva 

táctica en sus esfuerzos para enfrentarse a una realidad 

pluriétnica en tiempos modernos. En las palabras de Vasconcelos, 

mismas que se encuentran en el escudo de la UNAM, "Por- mi raza 

El mundo 

popular y de 

antropólogos 

del arte "cultoº 

las artesanias 

estudiaron tanto 

mexicano se apropió del ar-te 

con entusiasmo. Artistas y 

el arte de las sociedades 

precolombinas como el de las etnias del México contemporáneo. La 

primera exposición de arte popular mexicano fue organizada por 

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

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

del arte popular y de las artesanías mexicanas por parte del 

sector público ha sido en gran parte una actividad de caracter 

socio-económico. ll 

11 Martinez-Peftaloza, 1988. 
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SEGUNDA PARTE 

* 
INTRODUCCIÓN 

Muchos paises de Europa y de América formados entre 1888 y 

1920, reconocieron el valor que tenían los objetes utilitarios de 

sus poblaciones campesinas como símbolos de resistencia en contra 

del imperialismn y <>l expansionismo industr·ial foráneo. El 

impulso moderno de coleccionar y reorganizar los objetos de estas 

el mundo occidental, les d¡o un valor nuevo. 12 

En México, este proceso fue parte integral de una dialéctica 

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

ent~etejieron con la vida politice-social del pais. 

12 Turok, 1988. 
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DEFINICIONES 

En este capitulo veremos cómo la ofic1alización por parte 

de 1 gobierno, la industria turística nacional y transnacional y 

los medios de comunicación masiva, afectan ·actualmente a la 

artesania, al arte popular y al ~rte ~c~l~6" en México. Analizo 
, .. 

elementos importantes de la artesan·ia"x .ei·.aí:-te''popular, hasta el 

11 kitsch 11
, y 

masivos. 

E:,;tos 

interesan: 

el diseño actual que. ~$t~~c!,~~Í::cionado por los medios 
·~-·s~-_:.·_·_ ,.~;:~.::~·~>~:--:~-<e:_:_,~,·-·· 

•' 
,_; .· .. -. ::::, 

son los difere~fe·~ · iipos ·:de' arte que aqui nos 

1) Arte tribal: producido en ..:.:>ndic iones de ai s lami en to 

geográfico y existiendo relativamente 1 ibre de influencia 

ajena en su contexto socio·-cultural original .13 Su 

importancia en este ensayo reside en el hecho de que es en 

gran parte lo que suelen querer decir los historiadores del 

arte moderno cuando hablan lel arte "primitivo". 

2) Artesanía regional o rural: objetos producidos por grupos 

--- - . ·- - - - ·- -- - - .. 1..-• .•. >J.l:.>UILIU l-'t'l ::.uua.J. 1 - '- - ·- -C111U4 Q. 1 

13 Actualmente son pocas las etnias mexicanas que viven 
completamente aisladas de la sociedad moderna, con la excepción 
de grupos como los lacandones y los tarahumaras, que tienen algo 
de contacto pero prefi0ren evitarlo. Sin embargo el tér;-;iino 
11 t.ribal 11 existe en la lit.eratura sobre la art.esania mexicana 
(Acha, 1979: Covarrubias, 1953). Aqui lo 1Jti lizo en el contexto 
del modernismo europeo en el c-ual participaron algunos 
intelectuales mexicanos a principios de siglo. En ese tiempo el 
arte "tribal 11 se refería al arte a.fric;ano y de Oceanía. Sin 
embargo pare los pintores mexicanos que participaron en ese 
movimiento, lo prehispánico no tomó un tono d>? primitivo, se 
tornó más bien en una fuente para recuperar sus propias raices; 
actitud radical aún para el aire progresista del momento. 
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con frecuencia, para consumo suntuario. 

3) Arte popular urbano y "kitsch": producido por las 

descastadas cuando emigran a las ciudades. 

4) Los diseños act•iales: aqui me refiero a los 

icono-verbales: r-evistas, novelas y periódicos; 

etnias 

diseños 

y los 

diseños audiovisuales: ~~s telenovelas y el cine, tal y como 

estos se afirman como la expresion de las culturas populares 

mexicanas, 

Me interesa ver cómo y porqué estos productos cruzan 

fronteras culturales, un proceso que altera el valor simbólico y 

material - de lOs mi sinos, y qué signific-a este movimiento 

intercultural para los diferentes mundos 

objetos. 

en que circulan los 
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ARTE TRIBAL 

En gran parte, las formas de distinguir entre valor 

(estético, antropológico, artistico o comercial) en el arte 

occidental y la artesania tribal se enfocan en la idea humanista 

que es deseable rescatar y preservar tal CU<Ü la cultura 

tradicional. En la misma nomenclatura utilizada por los museos y 

las galerias, impera un etnocent.rismo que rige las 

actividades de preservat·, coleccionar y exponer a las culturas. 

El recalcar las diferencias entre nosot.ros (el mundo moderno o 

"e i vi 1 i za do" ) y e 11 os (e 1 mundo "salvaje" o primitivo), da lugar 

a una manipulación que facilita la afirmación de superioridad 

cultural, y sirven ad.;más p=.ra dar valor comercial a un objeto 

que pre·viamente no lo buscaba. 

Claude Levi-Straus, antropólogo estructuralista imaginó una 

"supermercant.ilización" del arte tribal. Esto, según él, daria 

lugar a una "cultura de mercancia llena de objetos coleccionabl<~S 

de arte y folclor", 

auténtica humana. l1 

causando la desaparición de toda diferencia 

Comerciantes y distribuidores dentro del mundo de arte 

''culto 11 proponen ciertos criterios para sus ganancias. Uno de 

los rná~ persisti::nt.es es que 11 pri:niti 1.'".)
11 si~·mpre 

anónimo. La antropóloga Sally Price escuchó decir de un 

distribuidor de arte parisiense ·que "si el art.ist.a no es anónimo, 

entonces el arte no es prirnitivo. 11 

14 Clifford, 1988. 
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Otra maner-a de medir el valor, tanto estético como 

antropológico, de un objeto de artesanfa tribal, es medir hasta 

qué punto puede consider-arse auténticamente tradicional. Se 

gener-a "autenticidad" regresando un objeto a tiempc~ pasados, o 

rescatándolo de una contaminación inevitable. O sea que par-a el 

tradicionalista, el objeto no debe sufrir- cambies .._(-.: forma, 

estilo, o sentido simbólico por causa de un contacto con el mundo 

"civilizado". Aunque bien intencionada, la actividad de r-escate 

y pr-eservación puede ser r-estringente para comunidades o etnias 

qu0 ya h.'.J.n es:::~:; i::!.c r~~1idod actual con la 

tradicional. 
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ARTESANÍA REGIONAL 

"En los códigos simbólico-estét.icos, en las 
matrices de diseno y en el control que ejerce 
sobre ellos par~ expresar su universo 
interior, radica el capital cultural del 
grupo artesanal, que

1
_ en tanto capital vivo, 

se puede acrecentar. 11 5 

La artesanía regional mexicana. en si un producto de 

mestizaje cultural, no circula como parte del mercado de arte 

"primitivo" sino por medio del comercio nacional e transnacional 

del turismo, Sin embargo, en la mayoría de los casos sigue 

siendo de utilidad original para las comunidades en la5 que se 

produce, Contiene valores estéticos y artísticos a la vez que 

utilitarios; funge también como producto comercial Circula 

entre distintos planos de realidades sociales y simbólicas; puede 

ser religiosa o profana. 

Hasta principios de siglo, la artesanía regional habia sido 

producida manualmente por comunidades agrarias, cuya 

sobrevivencia material escasame .1:..e dependia de su producción 

artesanal. Tanto la migración de los grupos étnicos de las zonas 

regionales a las ciudades como la transformación de sus 

comunidades a raíz del creciente desarrollo indust>·ial y 

económico del país, han cambiado casi todos los aspectos 

importantes de la artesanía regional. Sin embargo, la misma 

estructura que amenaza la sobrevivencia de los grupos étnicos de 

15 Tuc-ok, 1988 
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México, garant.iza un_ mercado para los objetos que producen.1 5 

Lo-; mercados nacionales y t.ransnacicinales: "una part.e de lo 

que se ha caracterizado como la "ideologia del progreso" en 

México- ejercen mucha influencia sobre la estruct.ura laboral de 

!os artesanos. El aumento en la demanda de estos objetos por 

part.e de una fuente grande y 

la introducción de nuevos 

variada de consumidores, ha forzado 

sist.emas de producción, los cuales 

alejan al artesano y a sus objetos cada vez más de 

relación socio -económica. 

su previa 

Uno de est.os nuevos sistemas de producción es el ~allcr del 

maestro artesano. Este es quizás el más independiente, porque 

produce objetos por comisiót) para clientes privados o festivales 

1·el igiosos. A veces: (' 1 maestro artesano firma su obra1 

retomanao un aspecto importante para el concep~ o de 1 arte 

occidental, 

calidad.17 

en el cual la firma representa una señal de 

Otra innovación reciente es el pequeño taller capitalista, 

el siguient.e paso que puede t.omar un maestro artesano al 

su taller y emplear obreros asalariados. 

expandir 

Cuando las formas y los mat.eriales cambian para facilitar la 

grande e~cala exclusivamente para e1 manufacture. a 

turistico, con frecuencia se reducen los elementos simpólicos a 

una estética de 11 kitsch 11
4 

Junto con las innovaciones en los métodos de producción, se 

16 

17 

Covarrubias, 1980, citado por Martinez Peñaloza, 1988. 

Leonardo Linares,_y -sus "alebrijes". 
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encuentran también nuevos materiales, for111a.s _y diseños. A veces 
, ' "'· :· 

la t"azón pa•a estos cambios t'"adic.a.en :eL hecho que el at"t.esano 

está tt"atando de complace• a un público especifico, pot" ejemplo: 

el estado dit"ige concut"sos de at"tesania t"egional en los cuales se 

otorgan premios mane tar- i os a 1 os ganadores . Estos estimulas 

también alteran el significado que el artesano le da a sus 

productos y la imagen que tiene de si mismo. A la vez que dan un 

incentivo valioso e inspiran al artesano a set" más meticuloso con 

sus métodos de producción y con sus materiales, fomentan un 

ambiente de competencia muy lejano a los alicientes orgánicos. 

Es notable que, con contadas excepciones, los artesanos 

nunca participan como miem~ros de los jurados de esos concursos, 

As i, de acuerdo con los gustes de los jueces, las piezas 

ganadoras reflejan los valores estético-ar~isticos de la cul~u~a 

dominante, que, al no percibir cabalmente los contenidos 

simbólicos de su producción Ct"eativa, menosprecian la importancia 

del contexto sociocultural original. 

Dichos concursos se han vuelto el event_o más importante ae 

festivales regionales, los cuales también t. ienen importancia 

turística. En Pátzcuaro. por ejemplo, festejar. el Dia de 

Nu12r-t.O$ con un concurso y un mercado de artesania. Turistas y 

aficionados de la cultura popular regional inundan el pueblo para 

comprar artesanía barat.a, diseñada para sus gust.os y 

sensibilidades pa•ticular~s. 

Algunos de 1os objetos más populares de esta fiesta son el 

resultado de innovaciones adoptadas especificamente para este 
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tipo de comercio turistico, Por ejemplo, los diablos de Ocumicho, 

Michoacán, surgieron espontáneamente en el pueblo a finales de 

los setenta. Garcia Canclini recoge el decir en Ocumicho: hubo un 

tiempo en Ocumicho cuando el diablo corría a rienda suelta por 

todo el pueblo, causando problemas y haciéndole la vida de 

cuadritos a todo el mundo. Los artesanos ocumichenses empezaron a 

producir los famosos diablos de barre "para darle (al diablo) un 

lugar en donde estar" .18 Es ~ci que en estos diablitos se 

encuentran elementos simbólicos tradicionales y modernos, a la 

vez que son un producto de carácLer utilit~~ic {mágico), 

decorativo y comercial, 

18 Durante este periodo de sequia, tierras fértiles fueron 
expropiadas y explotadas a causa de intereses comerciales de la 
industria maderera. Véase Garcia Canclin1, 1982, para más 
detalles. 
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EL ARTE POPULAR URBANO Y ·EL kitsch 

Las ciudades en México son una gran m~zcla de diferentes 

culturPs, con rasgos establecidos sujetos a un proceso evolutivo 

que viene desarrollándose desde hace muchos .años. Criollos, 

mestizos l muchos grupos étnicos viven junfos; pero separados por 

jerarquías 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, más una inundación de fuentes de 

info¡-mación y de '
1malinformación' 1 tales COr.10 periódicos, 

revistas, novelas1 televisión, e ine, etc. los pt·oductos 

cultu•ales enloquecen. 19 

Las artesanías de la metrópolis abarcan una increíble 

variedad de productos y materiales. Algunos se producen 

principalmente para el mercado turístico nacional y 

transnacional, como la talavera de Puebla y Guanajuato, la ropa y 

las cobijas "mexicanas" de colot·.;:s· brillantes que st: encuentran 

en todo el país y se producen en talleres o fábricas urbanas. 

Otros se producen para el consumo de las clases populares, 

por ejemplo, juguet.'25 

plástico y se venden junto con mercancia extranjera o fayuca. 

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

l9 James Clifford usa como introducción para su libro THE 
PREDICAMENT OF CULTURE, 1980, una cita del ·poema de William 
Carlos Williams "Los Productos Puros se Enloquecen", (1920), el 
cual habla del sinfin de nuevos signos y simbolos típicos 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 

y en las plazas. Entre estos destacan los paisajes en miniatura 

pintados con oí dedo, y los paisajes espaciales de la 11 nueva 

era 11
, ejecutados con pintura aerosol que se encuentran en 

Coyoacan y en la Zona Rosa, 

"(Clement) Greenburg conceived of formalism 
as a t.·1ay Lo ~:..::..-...·~ high culture írom 
contamination by kitsch, all those 
inexpensive, machine-made items that imitated 
the s~yles of 11 high 11 art for 

2
3conomic, not 

aesthet.ic or cultural reasons_ 11 

"El kitsch es el mal gusto en patas: es lo 
cursi en Venezuela, lo naco en Méx~co, lo 
picúa en Cuba y lo siútico en Chile." ~ 1_ 

Muchos de los productos que llamamos arte popular urbano 

tienen algún elemento del ki~sch. El kit.sch_ fue desarrollado en 

Munich al rededor de 1860 y aprovechó nuevas técnicas de 

~Prle que nacieron a raiz de la revolucion 

industrial. Es~a3 :mágenes y objetos de la cultura burguesa, 

producidas con una estética colectiva, llegaron a representar la 

frontera entre el buen y el mal gusto. El kitsch utilizó colores 

y estilos fastuosos y decorativos, que eran valorad(1~ por las 

20 Risatti, 1990. "(Clement) Greenburg concebia el 
formalismo como algo que impediria que el kitsch contaminara el 
mundo culto con todas esas chucherías baratas y hechas a máquina 
que imitaban el -=stilo del arte "culto" por razones económicas, 
y no estéticas o culturales 

21 Celeste Olalquiaga. "Kitsch y vanguardia", 1992. 
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clases populares para las cual~s el arte •culto" siempre estaba 

fuera del alcance, pero que chocaban con gustos más alzados. 

Como mercancia, kitsch tuvo la función importante de 

homogeneizar los gustos de las clases medias y bajas lo cual 

benefició enormemente al comercio. 

kitsch recalca la inaccesibilidad 

La 

de 

simple abundancia del 

objetos de la "alta" 

cultura, que aspira a una estética más individualista. 

hace sobresalir, 

11 culto". 22 

entonces el aristocrático del arte 

El kitsch también ha encontrado su luga~ de v~z ~n c~.::.ndc ~" 

el mundo de art.e 11 culto 11 -primet .. o en las tendencias decorativas 

del Art Houveau y, más rec:2ntemente, en el art.e EQ12. En est.a 

última t.endencia el 1'.i~ ze volvió un simbolo de resist.encia 

cont.t·a el formalismo. Los artistas 2-QQ utilizaron el ~ pat·a 

burlarse del mundo de arte "culto", táctica que perdió su fuerza 

cuando el mismo Arte ];'.QR logró ser una tendencia dentro del at·te 

11 cult.0 11
• Actualmente, el kitsch, como estética de "mal gusto", 

ha llegado a est.ar· U.t- müd.:l '¡:O.:-.::. algunos miembros de las clases 

altas. 

En México, 

se discuten, ya 

el kitsc_h ha tocado todos los productos que aqui 

sean de indole popular, culto, o de imitaciones 

de uno por el otro. 

22 Juan Antonio Ramirez, 1976, citado por Garcia Canclini, 
198'1. 
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Ef.. DISEfm 

11 Nuestros intelectuales, que sólo avanzan 
separándose de las masas, cada cual por su 
lado, no logran un proceso, sino que ven 
solamente ventajas. 11 

"El hombre no vualve a ser hombre sep~;;-ándose 
de la masa, sino penetrando en el la." 3 

Las revoluciones populares a principios del modernismo eran 

para muchos artistas de vanguardia, los cuales 

solian solidarizarse con el pt-oletar1ado. Vemos algunos 

paralelismos enLre esos í8i)ómenos y lo que ~ucedió en el México 

post.revolucionario, aunque en este pais el enfoque y el resultado 

Íueron diferentes, • ur ejemplo, en la Unión Soviética, Anatoli 

Lunacharski dirigió las actividades de su Ministerio de Educación 

Pública para desarrollar un arte utilitario de consumo popular, 

con un concepto de belleza basado en la función elemental del 

objeto: un concepto de arte cor.io diseño. Integrando el 

elementar i smo formal de su pintura y su escultura, Tat·lin 

Popova y Stepanova ilustraban textiles para 

muebles, Rotlchenko disef1abu. muebles y Malevtch teteras. 2 'j 

El diseño actual en México es mucho más complejo, i~cluye 

una variedad de oficios que van desde la fot.ografia hast.a la 

computación. Sus fines y sus medios son muy variados. Sin 

embargo, la industria de la comunicación es la que más logra 

distribuir sus productos, al manipular el tiempo libre de la 

23 Bertoldt Brecht., citado por Juan Acha, 1988. 

24 Debroise, .1984. 
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mayor1a de los individuos llevando hasta sus hogares infol"mación 

y entretenimiento. 

Aunque estos productos sean dirigidos a las masas, es rara 

la vez en que miembros de ellas tienen acceso al poder de 

producción, al menos a nivel masivo. A nivel nacional, ese poder 

se mantiene en las manos del estado o de la cultura ofici<tl. A 

nivel internacional, el poder le pertenece a los dirigentes de 

los medios masivos importados, dándoles una gran influencia sobre 

los valores de la sociedad. 

ejemplo 1 clases populares. que ya carecen de 

productos básicos, sufren un bombardeo de imágenes que incitan al 

consumismo, una imposición cultural que llega basta sus hogares 

por medio de la televisión. Aparte de eso, la población ind1gena 

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. Asi es cotno esta tipo 

de diseño influye para que se sigan apreciando esos distintivos 

f1sicos por sobre los que predominan en la apariencia de la 

mayor1a de la población mexicana. 
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CONCLUSIONES 

Como bien se sabe, todo producto artlstico estético ex~ste 

dentro de un sistema social que incluye: criticas, teóricos, 

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 plástico, artesano o 

diseñador, debe estar consciente de cómo funcionan todos los sub-

sist_-:-mas rl.s· -?lpoyo l".!1Je lo rodr?an y de cómo hacer mejor- uso de 

ellos. 

En lo que concierne a la artesania regional mexicana, vemos 

que algunas comunidades indígenas ya han encontrado la manera de 

insertar sus productos en el mercado capitalista con excelentes 

resultados y sin usar intermediarios. Un buen ejemplo lo es la 

cooperativa Sna Jolobil (Casa de tejidos) de Chiapas. 

Esta cooperativa empezó con fondos privados e introdujo sus 

productos directamente al mercado internacional; estableció una 

red de talleres de investigación y se autoadministra por medio de 

un comité y de un director que cambia con regularidad. 

Seiscientas mujeres de veinte etnias y de idiomas diferentes 

participan en la cooperat.1va¡ publican 1 ib¡,-o s sobre sus 

actividades y siguen siendo una entidad independiente a pesar de 

haber ganado el Premio Nacional de Ciencias y Artes en la rama de 

ArLes y Tradici_ones Populares. 

También hemos visto cómo el deterioro progresivo del valor 
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simbólico original de la artesania regional junto con la 

introducción de nuevos métodos de producción, pueden cambiar los 

productos volviéndolos objetos de comercio. Sin embargo, dado el 

potencial comercial de la artesania y considerando la~ múltiples 

influencias externas que afectan a la sociedad actual, seria 

contraproducente sugerir que los artesanos volvieran a ... :.ilizar 

los métodos de producción tradicionales. En la mayoria de los 

casos, el artesano que más se aferra a los métodos tradicionales 

es el que más depende de intermediarios para la distribución de 
~e; 

su p1-0duct.o.--

Tampoco podemos sugerir que la tarea más importante a 

cumplir sea el rescate de los códigos simbólicos tradicionales. 

La artesania evoluciona como todo producto humano y por lo 

tanto, es natural que responda a cambios sociales con sus propias 

innovaciones formales y técnicas. Lo ideal seria que el artesano 

fuera quien decidiera cómo y cuándo evoluciona su producto. Hay 

que reconocer al artesano no solamente como guardián de 

tradiciones veneradas sino como maestro creador de su propia 

cult.u:-a. 

Por otro lado, si aceptáramos que la cultura popular actual 

es· en gran parte producto de una imposición controlada por la 

clase dominante que tiene a su disposición el diseño de los 

medios masivos, lseria posible creer que aquel la t~iene la 

capacidad de cont~ibuir a la vida cultural del pais sin someterse 

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

25 Turok, 1988. 
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simbólico original de la artesania regional junto con la 

introducción de nuevos métodos de producción, pueden cambiar los 

productos volviéndolos objetos de comercio. Sin embargo, dado el 

potencial comercial de la artesanía y considerando la• múltiples 

influencias externas que afectan a la sociedad actual, seria 

contraproducente sugerir que los artesanos 

los métodos de producción tradicionales. 

volvieran a -•-ilizar 

En la mayoria de los 

casos, el artesano que más se aferra a los métodos tradicionales 

es el que más depende de intermediarios para la distribución de 

Tampoco podemos suger-ir que la tarea más impor-r.ante a 

cumplir sea el rescate de los códigos simbólicos tradicionales. 

La ar-tesania evoluciona corno todo producto humano y por lo 

tanto, es natural que r-esponda a cambios sociales con sus propias 

innovaciones formales y técnicas. Lo ideal seria que el artesano 

fuera quien decidiera cómo y cuándo 

que reconocer al artesano no 

evoluciona su producto. 

solamente como guardián 

Hay 

de 

tradiciones veneradas sino como maestro creador de su propi.:i. 

cultura. 

Por otro lado, si aceptáramos que la cultur-a popular actual 

es · en gran p.:i.rte producto de una imposición controlada por la 

clase dominante 

medios masivos, 

que tiene a su d1spos1ción ei d1seño de los 

¿seria posible creer que aquel la tiene la 

capacidad de contribuir a la vida cultural del pais sin someterse 

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

25 Turok, 1988. 
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florece en un ambiente avanzado de apropiación y reapropiación de 

imágenes. Tanto las etnias como las clases populares urbanas 

integran nuevas imágenes a su mundo simbólico y a sus 

actividades, a tal grado que esta retroalimentación se ha vuelt~ 

activa e innovadora. Por eso, algunos investigadores plantean 

una nueva interpretación de la cultura popular que afirma su 

valor inherente no sólo como parte integral en la formación de un 

art.e nacional, sino como a lament.o transformador a nivel 

internacional. 26 

A nivel individual, como todo el 

interesado en una temática popular, debe estar consciente no sólo 

de los sistemas de apoyo que lo rodean, sino que debe manejar un 

diálogo critico que articule tanto una teoría sobre sus 

ant.ecedent.e::; regionales como la importancia que tiene su labor 

para la comunidad artistica mundial, El artista que trabaja con 

temáticas multiculturales no puede solamente lamentarse por la 

falta de una infraestructura adecuada para su obra; tiene lu 

posibilidad, sl no la obiigaci6~ 1 de p~~ti~ip~r ~n 1a creación de 

esta. Debe buscar nuevos modos de dis~ribuc16n y csp~cios 

apropiados para presentar sus manifestaciones, y tratar de 

establecer un di<i logo con criticas y teóricos, paso 

importantisimo en creación de un proceso verdaderamente 

transformador. 

26 Ya mencioné a Guillermo Gómez-Peña del Taller de Are 
Fronterizo (Border Ar~s Workshop). También destacan Nestor 
García Canclini en Mé~ico, y Lucy Lippard de los Estados Unidos. 

41 



TERCER.A. PARTE 

"*" 
lACASO PORQUE EL LORO CAGUE VERDE ES PINTOR? 

INTRODUCCIÓN 

Tal y como propongo en mi introducción general, yo percibo 

el arte como un fenómeno cultu.al regional, sujeto a transcender 

por mecanismos diversos. Uno de mis intereses principales es el 

de ver cómo una obra de arte es interpretada de acuerdo al lugar 

e"l: I? 1 q~c se rruPstra. o sea1 cómo diferentes culturas responden a 

intereses compartidos. 

Durante los meses de agosto y septiembre de 1991 instalé una 

exposición individual en 

titulo de la exposición 

e 1 Museo 

fue "Las 

Universitario del Chopo, El 

esperanzas del loro verde'', 

titulo tomado de un refrán panameño que plantea la perenne 

.,. pregunta ¿acaso porque el loro cague verde es pintor? 

En esa exposición mostré doce piezas recientes ejecutadas en 

diversos medios, una mezcla ecléctica de pinturas, escult.uras, 

ensamblajes y oLros objetos que reflejan mis in~ereses. 

Son pocos los artistas plásticos que escriben so~re su obra, 

para explicarla, para hacerla accesible al público. Quizá 

sientan que el hermetismo propio de su profPsión de alguna manera 

le confiere más a validez su trabajo. Es posible que sientan que 

si al escribir surge polémica, podria dañarlos. Por lo mismo, 

muchos artistas prefieren dejar la articulación verbal de 

hacen en manos de escritores y criticas profesionales. 

lo que 

Sin embargo, yo he decidido vivir y trabajar en diversos 
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paises, por lo que mi trabajo a distintas 

interpretaciones. Es por eso que -tengo" el deseo de proporcionai-

todos los datos que puedan ,ayudar a cerrar la brecha entre mi 

realidad personal y la de mis colegas contemporáneos, tanto en 

los Estados Unidos come en México, o en cuaiqu1er otro lugar 

donde me encuentre. Una tarea dificil de lograr. 

No importa qué tan útil pueda ser la información contextual, 

la obra plástica debe comunicarse primeramente por su rnedio y 

conceder un cierto nivel de lo que Garcia Canclini ha llamado 

"polisemia interpretativa". 27 He ahi el encanto de escarbar en 

el rico caudal de experiencias personales para buscar las 

anécdotas más interesantes y aunaxlas e los elementos formales e 

históricos más pertinentes. 

El ensayo del catálogo que escribió Armando Castellanos ~ara 

presentar a 11 Las esperanzas del loro verde 11 proporcionó 

información sobre la obra en general. Aqui, en este ensayo, yo 

particularizo esta información y añado breves descripciones de 

los 12 le mentas formales y teóricos importantes de cada una de las 

piezas, enfocándome sobre el discurso presentado en Ja primera 

parte de mi investigación, 

!ntrcduzc~ mis ~puntes ccn esta cita del cat.álogo, 

establece algunos de mis intereses principales. 

11 Salta en estas piezas de Racul Deal el doble y ambiguo 
papel que juegan, son objetos artísticos y 
simultáneamente artesanales. Su a~ariencia enfati2a la 
segunda caracterizaci6n 1 pero bas~a un acercamiento 
mínimo para percibir una mano académica rigurosa y bien 

27 Garcia Canclini, 1991. 

que 
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adiestrada. 
Sus imágenes remiten a espacios culturales fáciles de 
identificar y hasta de calificar: provienen de la 
mítologia popular presente en distintos lugares de 
Latinoamérica. Pero los personajes que representan 
parecen interrogados, cuestionados, desacralizados, 
verbigracia, el luchador es un •ravesti y el Che 
Guevara tiene "mal ojo". La dualidctd de la conÍección 
tiene 1 entonces~ un correiat.o en los contenidos 
visibles de las piezas. l.o que se representa es, a fin 
de cuentas, una tensión: la ~ue pue<• existir entre 
cultura popular y arte culto."-8 

2B Armando Castellanos, 1991. 
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"Las l::>sPeranzas del loro verde" 
Museo Universitario del Chopo 
agos~o - septiembre de 1991 

México, D.F. 
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1) "Hay para bailar, softar 
banca de cedro, tallada y 
óleos, 150 x 141 x 58.5 cm. 

y luchar", 1984; 
policromada con esmaltes de aceite y 

Esta fue la primera en uria lélrga serie de piezas en ·homenaje 

a las culturas populares latinoamericanas. Mezcl~ iconografías 

populares alteradas para comentar sobre temas- sociales y 

culturales especi1ico~. Para lograr el efecto que busco, pinto 

con pintu"ra doméstica de aceite' brillante. 

puede ser leido~ distintos niveles. 

E 1 si rnbo 1 i smo en si 

Del lado izquierdo de la banca el 

luchador hefmafrodita baila al son de 

sus maracas bajo un pedazo de coral 

rojo. En el centro una sirena virgen 

con cabeza de chivo ti,ene una ·concha en 

sus manos, A--la dei'eéha i. el-Che Guévara 

con mirada cie sa¡{to ~T~ne ··~·~ sus brazos 

un gallo de pelea.· Un n·µdo _en la madera 

da. la impresiórr de ''·uriJ~alazo en su 

frente. Sobt'.'e. ··1-a':éabeza' de la virgen 
·, :-, • .: ·'": ,';-::~e.·_·;:.-: .. ··<J 

cornuda· se . enc¡;ie·ntr:a· una péquefta jaula 

en de~c:ls,ita~ uria rosa y un 

ajo 
_·::<;:;:" _::>'_ '. ~-... :·.c.·.-'.'.,·~:: • .::;•: 

Hay dos.lot':os .. verdes a los 

lados de·' solemne e:; 

guardianes, 

Como-ya :-(o'•' considero 
:<_.> -'~:>~: 

tallado en m~:.i~r-¡¡ ~~l. como se em9lea 

la decoración. dii muebles (práctica l:lOCO 

2 "Hay 
soñar 
riet.allP. 

para 
y 

bailar, 
1uchar, 11 
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común en los Es_tados _Unidos, pero aún muy presente para muchos 

artesanos y artistas latinoamericanos) corno medio válido para la 

expresión ¡rtlstlc~. Creo que es importante subrayar que con esta 

banca, corno en casi todos mis primeros intentos de incorporar 

esta temática· en mis expresiones artísticas, traté de interpretar 

rasgos cult~ral~s é·. América Latina a un ni_vel _generalizado. No 

quise con eso homogeinizar las diversas culturas de cada pals; 

simplementG' fue reflejo de mis propias expér ié·n_cfa5 .cÜ'ftUrBl(~S, 

Por ejemplo m'e-lüimó mucho la 

3 "Hay 
soñar 
detalle. 

para. 
y 

bailar, 
luchar 11

1 

a~ención, cuando es~uve en el Perú, 

que en un poblado eri las --altuni.s de 

la provincia d~ Cayllorna, se podia 

con5eguir la serie completa de 

cuent.05 de "El-Santo enmascarado de 

plata,~ y que hablan camiones por 

todo el continente con guarda fangos 

impresos con la imagen del 11 Che 11
• o 

la imagen de 

poderosa. 

I ni e ié est.a serie· de obras 

sincréticas basándome en ·1as imágenes 

que más me hablan atraido, justo por 

haberlas Vi St.ó integradas a la 

cultura popUiar de tar.tos dií~r~ntes 

p3ises de hmé~ica La~ina. 
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2) "Green go-go", 19fJtJ; 
carrusel de animaclón. t.écn1ca. mixta ,L16 x 73 x 33 c;n, 

4 11 Gt-een go-go". 

48 



Esca pieza en la exposición del 

sentido de humor que se encuentra en los 

Loro Verde refleja el 

jugueces y novedades que 

se venden·en las calles y mercados me~~c~nos, poco 

el arte 11 serio 11 
.• o >'culto". 

utilizado en 

Obra tempranera, la pieza fue concebida como una caricatura 

politjéa .... · Es ·una. cas.ifa sobre z·ancos que contit.ie un carrusel 

musical interno con una caricatura. El espectador- los hace 

funciÓ'naf poniendo erl movimiento el di seo de animación por medio 

de una manija. Al hacerlo se ve por una rendija la caricatur-a de 

~n soldado campesino bailando tal Gr~en yo-gol y bajándose los 

pantalones. ?or denLro, un niecanismo golpea las paredes de la 

casa, que están hechas de cuero, y produc~ sonido como de tambor. 

5 ºGreen go-go", detalle. 

Simultáneamente, 

de la puertita 

sal~ una gran

lengua de rriadera 

que sube y baja 

r111rinsarnente 

haci~ndci un gest.o 

burlón. 

El cart·usel 

de animación está 

Lallado y pintado 

cor1 simbolos 

populares. Las 

l:nágc:nes de cada 
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marco individual están pegadas a fichas de dominós, los cuales 

parecen caer en escalinata, como referencia a la teoría del 

dominó, que p~eveia una epidemia de 11 brotes comunistas 11 
• en 

América Central . 
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3) "Casa de cala.minc:1 11
, 1985 ~-:;1; 

madera de pino, secoya y cedro tallada y policromada con esmaltes 
de óleo, fachado de flor-r!s r:ort.ad.::is, 
235 x 137 x 183 cm. 

S.1 



Una vez inás, con la Casa de Calamina ¡:'hago referencias a la 

iconografia popular que he ~isto y vivido durante inis~vi•jes por 

América Latina. Las ,paredes ext.e,rnas de esta· casa parecen 

extrañament.e invertidas, No hay puerta ni ventana para permitir 

ni la más minima vista al int.erior. El espectador t.iene que 

inferir lo que puede estar sucediendo adentro por medio de 

imágenes talladas y pintadas que cubren las paredes por fuera. 

7 '1 Casa de Calamina: 
pecar". 

Una invitación a 

las 

Un ancla y una herradura hechas de flores frescas, sencillas 

y aromáticas, adornan la fachada como talismanes. Vista desde el 

fr ent.e, -"' -1.~::=pi-~.z~~--:~-- nos ~ hac·e- - t"'eccrdar f i es t.as pueb 1 erinas·. -bodas, 

bautizos y fúneiales, .ocasiones en lBs cua-les es común ver los 
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elaborados arreglos florales. El techo está h~cho de lámina 

corriente, mientras que las patas que la sostienen, como en el 

caso de "Green go-go" son versiones e5tilizadas de patas de 

animales. 

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

En cada una de las otras tres paredes está tallada y pintada 

una esc~na diferente en un estile casi su~realis~a. Viéndola de 
frente, en el lado i zqu i e.rdo • e.stá "Una invitación ·a pecar", 

escena de una seducción musical. 

La par.édtr'asera s~llama ''El tr'ono!' y muestra una silla de 
. : . .. 

mimbre tallada en refieve dominando un cuarto que tiene carteles 

de luchadores en las paredes anunciando a per'sonajes inventados 

corno "La Reina" y "El Capitán". La pared derecha muestra un 

dormitorio vacio con una ven~ana abierta q~e da ~l ~ar, e:<tendida: 
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sobre la cam~ es~á una guayabera blanca. 

de la gua¡abera". 

9 "Casa de Calamina: El Trono 11
• 

El 

Las raíces popula~ns de estas imágenes 

t. itul o es 11 El olor 

son ~vident.o:~s. Lo 

qu~ ha~e r~~~l~ar a esLa pieza es su hechura 1nulLldiscip!inaria: 

ta1lado, pintura, escultura, carpinteria y arreglo floral se 

combinan para buscr,r algo nuevo, Esta también es la prim<1c·a. 

pieza en la 

simbólico a 

cual recurro a un format.o mayor pe.:-a da:-- énfasis 

los conceptos formales y culturales que son parte de 

la esencia de mi obra art.ist.ica. 
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10 11 Casd de Calamina: 21 Olor 1_.!.e 
la quayabera", deLnl l• . ..:'. 
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4) "Si empre Gal lo'', 1989; 
óleo, aerosol acrilico. chapopote y cera sobre triplay 
l.43 x 89 cm. 

lt 11 Siempr~ Gallo''. 



A pesar de que he visto cómo la experiencia del arte está 

sujeta a rasgos culturales regionales, me han llamado mucho la 

atención las técnicas y conceptos de arte considerados como 

universales. 

renacentista 

Por ejemplo, se valora la composición pictórica 

le dan basada en armenias geométricas, que 

trascendencia al cuad,o. 

esta fórmula. 

El muralismo mexicano también recurt·e a 

Cuando empecé mis estudios en la ENAP. me sorprendió que 

siguieran enseñando las 

un sistema anacrónico. 

reglas de armenia geométrica; me parecía 

Sin embargo, decidí aplicarlas de manera 

rigurosa en varias pinturas recientes, la más notable es "Siempre 

Gallo" (1989), donde contrapongo el ideal renacentista de paz y 

tranquilidad con otro concepto de belleza, el 

gusto o 11 kitsch 11
• 

d>?l llamado "mal" 

El nicho que 

fotografia de la 

enmarca esta composición fue <-ornado de una 

cuenta de que 

Alhambra en España. 

el nicho original 

Al 

fue 

analizar la foto, me di 

diseñado en i:.lrmon 1.a 

geométrica con 

pictórica del 

la famosa ºsección de oro 11
• Hice la composición 

todas las lineas cuadro de tal manera que 

horizontales 

diVETSa5 r a i e~ s 

intersección 

anterior). 

más 

Lo que quise 

yuxtaposición de 

diagonales armonizaran geométricamente cun 

cuadradas, al igual los puntos de 

importantes (vease i lust.rac ión en la página 

resaltar 

estilos, 

en esta 

técnicas 

pint.ura es la 

y contenido 

contrastantes. La composición no respeta ningún valor 

ext.raña 

formal 

sagrado: 
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el 1 uchador enmascarado es un hermafrodita, el nicho de la 

Alharr.bra (un centro espiritual) es transformado en un escenario 

erótico y chillón, y en el fondo se ve la figura amenazadora de 

un tubo diagonal, t sado. 

Toda la fuerza que puede tener esta pintura no estriba· en 

sus armonías geomé~ricas '1 universales 1
'. Que las matemáticas sean 

una práctica fundamental para muchas culturas no legitima su 

valor como herramienta técnica integral a todo sistema artistico. 

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

en que sea reconocido como convencionalismo cultural por su 

público; es decir, cuando sabemos lo que se supone que tiene que 

hacer o represent.ar algún objeto, reconocemos de inmediato 

cualquier desviación. Por eso, la yuxtaposición en est.e cuadro 

de des estétic~s dis~in~~s, pdrticulares a diferentes épocas, me 

pareció bastante interesante. 

sa 
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5) "El corrido del Santo", 1988-91; 
caja musical; madera de chopo tallada y policromada, retablo 
caoba con hoja de oro, 

de 

192 x 124.5 x 35 cm. 

El corrido mexicano es un género muy arraigado en la.música 

popular, factor determinante que forjó una idea precisa de la 

historia de México. Es el formato por medio del cual los héroes 

populares se tc°rnan leyenda:;. Mi obra, "El corrido del Santo" se 

inserta en esa tradición. 

La parte central de esta suerte de altar al famoso héroe 

pcpul~r me~ica¡lo ~~ un relicario en forma de bota de luchador. 

tallado en relieve de una pieza de caoba, pintado, dorado con 

hoja de oro y ahuecado para guardar las reliquias del San t. o, en 

este caso un hueso. A un lado de la bota están pintados ocho 

versos que escribi en homenaje al difunto Santo, Ilustra.cjones 

de cada verso, talladas y policromadas, se encuentran en dos 

tableros a los costados de la pieza centrai. 

La primera vez que presenté la obra fue en Chicago, en 1980. 

En ese entonces, 

y la llamó "un ejercicio b!en concebido dr; kitsch". Co;no expliqué 

en la segunda parte, el ~'kitscl}" surgió como un r-emedo del arte 

11 culto 11
, consumido por los sectores que no t.ienen recursos, ni 

económicos ni de educación, para consumir los productos 

culturales que imitan. La estética kitsch es tipicamente 

pretenciosa y visualmente extravagante. 
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1 ~: nEi Cor~1do d~.:l Sc::.nto". 
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El altar- (o la ofrenda) como for-ma ar-tistica fue 

popular-izado en los Estados Unidos por- ar-tistas chicanos quienes 

lo utilizan en exposiciones par-a el Oia de Muer-tos. Con 

frecuencia estos altares incluyen imágenes religiosas de tipo 

ar-tesanal, producidas en serie, lo que conduce a una estética 

llamada kitsch. No es sorpr-endente con estos antecedentes, que 

un público estadounidense no latino 29 se d.,;tenga en las 

imAgenes, por demás caricatur-escas, para ubicar esta obra en el 

mismo contexto. 

Sin embargo, par-a la bota con chapa de or-o situada al centr-o 

de la pieza, me he inspirada en r-elicar-ios que vi en varias 

catedrales de España. Muchas de esas r-eliquias, al igual que sus 

receptáculos, también son pretenciosas. Aquellos qua fueron 

fabricados dur-ante la época de la Colonia en México, fueron 

cubier-tos con oro del "Nuevo Mundo" antes del advenimiento del 

"kitsch''. 

En México, los corridos cantados tamhién fu¿1ur1 iuente de 

inspir-ación para uno de los gr-abadcres méis populares de 

principios del siglo: José Guadalupe Posada. 7\s í , "El corrido 

del Santo" también se debe tocar y cantar: un mecanismo escondido 

en el altar per-:ni te ai espectador activar una grabación del 

corrido. Mi altar multimedia recurr-e al corrido como una base 

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

c~ea un héroe popular. 

29 En los Estados Unidos, la palabr-a latino se refie~e a la 
gente de raíces Latino Americanas. 
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Con esta pieza (que por cierto fue la que más gustó durante 

la exposición de "Las esperanzas ... ") creo haber logrado una 

comunicación muy estrecha con un público no informado respecto a 

las artes plásticas. Sin embargo, no faltó quien se molestar< 

Algunos me llamaron la atención porque me desvié de la rima y la 

lirica tradicional0s. También hubo quien se ofendió al ver· al 

Santo representado al lado de héroes como Emiliano Zapata o 

Benito Juárez. 

Evidentemente inventé o exageré ios eventos relatados en les 

versos del ~orrido~ pero al hacerlo me mantuve fiel al forma~o 

cuentista del corrido y a su tradición de crear ídolos. 
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6) "Abu-gobble, visionario" , 1991; 
Madera de eucalipto y viga de pino, talladas y policromadas con 
chapopote y esmaltes de aceite, 
394 x 39 x 105 cm. 

Muchos de los protagonistas del movimiento del modernismo 

lat.inoam.ar-icanc se educaton en Europa. En 1928, el poeta 

brasi!efio Oswaldo Andrade publicó su "Antropophagite Manifiesto", 

el cual, según la critica Aracy Amaral, nos "exhorta a devorar a 

nuestro colonizador .. para poder apropiarnos de sus virtudes y 

poclt:::ces y t.r-ansform¿tr asi el t.abú en tot.em. 11 3o Andrade y sus 

colegas buscaron interpretar la cultura brasilena contemporáneo 

en base do? vnnguardia: procuraron 

conciliar las contradicciones inherentes a su situación y de 

alguna mane1·a, traducir su mundo para los •otros". 

Abu-gobble es una suerte de juego de palabras intercultural. 

Parto de la premisa conceptual en la que se basó su obra "O 

abaporu" la pintora modernisla brasilefia Tarsila do Aniaral. 

Amar al sacó e 1 titulo de un diccionario tupi-guaraní: Aba 

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

1aovlmiantc ~nt~cp~fégt~ dA Andrade. 

Mi Abu-gobble conserva parte del significado original. 

"Gobble" en inglés significa comer vorazmente. Como objeto, 

simboliza mis propias contradicciones culturales, pero también 

procuro aliarme con el emergen~e movimiento multicul~urai en iu~ 

Est.ados Unidos. Si, me basé en eventos históricos de o~ro país, 

porque siento vigente aquel discurso en mi propio contexto 

30 Ades, 1989. pp 133-134. 
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7) "Don Eulalia", 1991; 
madera de pino tallada y policromada cun templa, esmaltes de óleo 
y chapopote, 130 x 82.5 x 25 cm. 

14 "Don Eula!10". 



J, 
Con la obra "Don Eulalia", examino el proceso históricQ del 

mestizaje de los europeos y los africanos no solamente en América 

Latina, sino también con otro enfoque más personal. 

Por un lado, la influencia de la cultura africana en América 

Latina ha sido muy impactante, en especial con respecto a la 

música popular, la cual ahora disfruta de éxito a 

internacional. En varias de mis obras mo he basado en frases que 

retomé de canciones de la música afrocubana. 

Pero por otro lado, mis abuelos paternos procedían del 

estado de North Carolina en el sur de los Estados Unidos, donde 

el racismo ha &ido arraigado, hasta integrado, a la misma cultura 

de esa región. 

"Don Eulalia" consiste de dos brazos tallados d<? madera, uno 

pintado color café, y el otro de un color de piel clara, que se 

alzan hacia arriba saliendo de una caja de pino barnizada. El 

interior de cada brazo está ahuecado y contiene, en forma de 

relicario, pedazos de bambú que parecen huesos. Pintadas en cada 

muñeca, hay una esposa, y en cada brazo se ven pequeftas gotas 

azules (lsangre, sudor, lágrimas, lluvia?). 

Combino una técnica de policromla al temple de huevo, t.al y 

como se ha empleado para pintar figuras y relicarios religiosos 

desde el siglo XIV, con otra similar a la de mascareros 

mexicanos. los cuales prefieren pintura de ac~ite. 

Esta pieza se refiere a la historia dolorosa del mestizaje. 

Sin embfai-go, quedan en la ambigüedad los detalles de esa 

historia. Con "Don Eulalia" quise reflexionar sobr~ una historia 
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de racismo e injusticia sin menospreciar el optimismo actual que 

nos dirige a los norteamericanos hacia la pluralidad cultural. 
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8) 11 8ola de mentirosos". 1991; 
instalación: cinco cuadros de 
excremento de loro. sobre tablas 
30 x 36 cm. e/u. 
Una banca de cedro tallada, 
50 x 350 x 26.5 cm. 

15 1'Bola de mentirosos''. 

ReC\lE~rdo que alguna 

ta! lada que 'iió frenLe 

chapopote, 
de triplay, 

una 

resinas y 

carnetda para 

pescadores, en Indiana. Media diez pies de largo y ~enia las 

pulgadas marcadas con lineas pint.adas. La banca s~ utilizaba 

para medir el t.amaño del pescado que el pescador hubiera atrapado 
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es<: día. Sobre la pared, detrás de la banca, estaba un letrero 

que decía ºLiar·s Benchº (Banca de mentirosos). 

16 "Bola de Mentirosos", detalle. 

Mi obra "Bola de Mentirosos" fue inspirada en ese cuento. 

Sobre la pared frente a la banca se encuentran cinco paisajes 

pi nLados sobre tablas de ----·tríplay preparadas con gsl.&li_.Q, a la 

usanza tradicional. Las pinturas ·están hechas con chapopot.e, 
',__ -

resinas naturales y e~cre'men.to'.de loro. La instalación en si 

sirve como un 

el espect:.adcr 

lugar de reposo para el público, un lugar en dende 

se puede sentar y pensar sobre el significado de lo 

qu~ es~á viendo: ¿será arte? (al fin y al cabo esto es un 

museo). ¿~caso lo~ cuadros sirven para decofar el mueble? (aunque 

no parecen ir juntos ) ¿será_ l_a _ banca parte de las obra~ del 
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frente? y si no lo e:;. ¿será arL~ ~ ar~~sania? :far \1U~ habrá 

17 "Bola de Mentirosos", detalle. 

firmado algunas de las pinturas y ne o~ras? 

dibujitos ... o ¿será una broma? 

Quizá sean solamente 

Claro que lo es, pero de 

asume 9ran pa~~e de su valul 

igual manera no lo es. El arte 

solamente lo.s que produ'ce, sino tambi2n en los que cFrcúla. Su 

valori::a de· acüerdO,-·, ~~.los inte~ese·s que le a __ compañ~n, sean éstos 

comerciaies, estéticos o simbólicos, y ést.os dependen casi 

si~mpre del hecho que 

artis~ico establecido. 

la obra de arte corresponda a un discurso 

Est.a es la base conceptual para esta 

pieza. He tratado de cuest.ionar el concepto d~ lo que es y no es 

"arte" desde el punto de vista del artist_a, del espectador, del 

art_esano, del consumidor y del marchant.e; es dt"?C ir, desde la-
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perspectiva de todos los involucrados en la experiencia global 

del arte, Y la banca es 

metáfora de las mentiras que 

de su propio contenido, 

para la "bola de mentirosos," 

rodean al objeto de arte, más 

una 

allá 
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9) "Licenciado Verdad 1111", 1991; 
técnica mixta sobre triplay, 
132.5 x 94 cm. 

La noche inaugural de la exhibición un distinguido 

bibliotecario mexicano, perplejo ante el titulo de esta pieza, me 

comentó que el mexicano más bien esperarla ver la figura de 

alguien violentado, no un estudio arquitectónico sin relación 

alguna con el suicidio de licenciado Primo Verdad. Le tuve que 

explicar que el titulo de esta obra se refiere, no al personaje 

histórico, sino al nc~!:n·~ rlP una cerrada que se encuentra ent.re 

el Templo Mayor y el Palacio Nacional. Más cspecificamente, se 

refiere a un edificio que se encuentra en esta callejuela. 

Decidi cambiar el titulo a "Licenciado Verdad #11". 

Este es un estudio un tanto académico de una escalera vista 

desde la azotea 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. Aunque la composición está repleta de 

L~lücio~0s ~P.ométricas muy elaboradas, lo que más me interesó 

fueron las posibilidades simbólicas del color y de la luz. El 

rojo y los verdes grises dominan las superficies arquitectónicas. 

Hasta abajo, el piso se ve inundado de una luz amar1iienta. Como 

la iluminación viene de abajo, el espetcio se ~orn3 ñramático, 

espectral y siniestro. Aún así, la luz de abajo procura irradiar 

algo de esperanza y optimismo. 

Esta pintura evolucionó por etapas. En determinado momento 

ella ¿o yo? se aferró a 

enfocarse el ojo en el 

los colores de la bandera mexicana. i'.l 

valor fotmal positivo de la luz apnre~e u~ 
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sant.o, o t.al ve:: un tinge l . En su forma final, "Licenciado 

Verdad 11 adquiere una calidad surrealista evoca.t..iva de las escena!> 

met.afisicas de Giorgio de Chirleo. Pero lo más importante del 

cuadro es la luz 111ferior, que simboliza el espiritu p0sit" 11a que 
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1 O ) "Trampa" , 1 9 9 1 ; 
ensamblaje: madera de pino tal·lada y policromada, 
rayon, y aleta natural, 

con tela de 

28 x 102 x 27 cm. 
Trampa de alambre de púas, 
:21 :{ 6 5 x 2 4 cm. 
la obra instalada sobre la P"red ocupá.300 cm. 

. :.~ 
~:'...:.· •'":. .. ·-: ·.!: ... J .. ~<'1»'t 

19 "Trampa", detalle. 

El primer ele1nento en eGte en~amblaje 0~ una caja de madera 

con un pez tallado en relieve y pintado en la superficie de 

enf:-ente. Es~iradO~Y.Regado sobre la caja, pero ne sobrr~ c-1 p0~, 

está un retazo d~ tela impreso con ilus~raci?nes de Budas, 
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templos, pipas de agua y otras imágenes con caracteristicas 

orientales. Gran parte del e~pacio n~gativo de la impresión fue 

cortado para revelar un diseño como de o,las., tal lado sobre la 

madera de abajo. " Colgada sobre la .·_·par·ed, :directamente en la 

dirección en que nada el pez' se encuentra/la: t:rampa de púas. 

20 "Trampa 11
• 

"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 fondo y el primer 
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plano y la tela exótica intentan seducir al sentido de belleza 

del espectador. La trampa del título se refiere no solamente a 

la tt·ampa del ensamblaje, sino a la pieza en si (y por lo tanto, 

1 otras como ésta). He querido plantear des dilemas en esta 

pieze .. Primero 

implicaciones tiene 

lQue es ºlo exót.icc? 11 

el uso de la artesania 

y segundo lQue 

en una pieza que 

formula esa pregunta? una pieza cuyo destino más seguro es el de 

ser vista en galeri&s y museos. 

Una anécdota significativa: Don Miguel es un vecino mio en 

Xi co, Veracruz y me cambié la t. rampa por una linterna. Cuando 

vió el ensamblaje completo me preguntó si no me gustarla pintar 

la trampa con pint.ur-a de aluminio "para que se vea mejor. como 

nuevaº 1 me dijo. A la entrada de la casa de don Miguel, hay una 

escultura en piedra de una cabeza, los otros 

vecinos dicen es precolombina. La cabezita está plantada en el 

piso a media entrada. Cada ano, don Miguel le pinta un traje con 

corbata. Este ano le aftadió las siglas "P.R.D." en un circulo 

alrededot·, para desta~ar su preferencia politica en las 

elecciones municipales de Xico. lSeré que los valeres cult11rales 

y estéticos son, iguol que las preferencias pcli~icas, en +?1 

fondo asuntos regionales, hasta personales? 
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11) "Espejismo". 1991; 
temple sobre t.riplay 
64 x l.11 cm. 

ºAquel que aún saborea la dulzura de su pr-opia patria 
es como un Lierno princioiant~; aquel para quien ~odo 
suelo ~.s comb su hogar ~a es fuer~e: pero aquel para 
qu~en el mund~ entet·o 0!; como una tierra desconocida, 
csperfect.o." 1 

"E"P" ji smo" es un auto retrato doble donde 

31 Geert.z. p. 264. 
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sensación de desarraigo y extravío que me causa el vivir en 

varios lugares a la vez. Me acarrea una crisis, propia de la 

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 está casi vacia de todo 

bagaj~ cultural. 

Dos cab~za5 cercenadas 

caprichoso cortado en dos 

cascada. Las caras, una de 

flotan ante la imagen de un paisaje 

como por un espejo. Al centro, una 

perfil y otra de frente, obser''ª" 

calladament<!: la primera mira a la segunda, ·1a segunda al 

comprensión espectador quien a su vez completa el cirr.ulo de 

perceptiva. Es una representación directa de la l~cha constante 

de 11n individuo por llegar a la sabiduría por medio de la 

introspección. Se tiene uno que preguntar: lQuien ve a quien y 

porqué? 
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NO DEBE ESTA 
SALIR 

TESIS 
BE lA BIBLIOTECI. 

12) "Litlotl", 1991, 
técnica mixta sobre triplay, 
86. 5 x · 29 cm. 

Si en ot~as piezas me divierto haciendo resaltar la fuerza 

de una nueva Íorwa de mezclar element.os cult.urales C.:iversos 1 en 

esta pieza muestro los a5pectos más desagrada.bles. 11 Lit.lot.l 11 se 

divide en cuatro cuadrantes repletos de imágernis, estilos y 

signiÍi cados. 

La primera capa, que cubre casi toda la tabla, es una 

versión en blanco y negro de un ornamento de mueble tallado a 

mano al estilo barroco mexicano. El cuadrante más baje tiene un 

tinte parejo de color azul. El siguiente cuadro hacia arriba 

tiene un diseno geométrico, parecido a un diseno de un textil 

africano. La segunda imagen se iilt.ro._pm- la primera para ser 

cubierta por un tinte blanco parejo. El tercer cuadro es dificil 

de descifrar puesto que est.á baftado con una capa espesa de temple 

rojo y salpicado con pintura azul. En la capa superior, un 

espiral de colores rojo _ amarillo se escurre violent.amenL~ p0c 

toda la pieza. Bajo el espiral está una capa de tinte verde. 

Conceptualmeni:.e el significado es sencillo: una imagen 

violen~a y violada que bt15ca expresarse en contra de aquellos 

aspectos más odiosos de la imposición cultural. Escogí 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 grotesco, con 

énfasis en la nación más poderosa. No es por nada que lo produje 

en la víspera de la firma del ~Tratado de Libre Comercio. 
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22 "Litlotl". 

TD.l!~b l ·á'.1 le di 
El titulo es 

parece: ser na1"1uat. l. 

En r-ealidad es el pr '!. rner vocablo hijita, 
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Gabriella Ana1s, 

mexicana. 

que es mitad mexicana pues mi esposa es 
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CONCLUSIONES 

~ 

Resumiré nuevamente 

introducción: 

las dos pregunt.as elaboradas en mi 

La primera: ¿será aún posible proponer en la actualidad, un 

art.e "cult.o" basado en la cultura popular mexicana, dado 

grado de inst.itucionalización que ésta ha sufrido y 

el alto 

dada la 

explotación a mano de las politicas culturales 

t.ransnacicnales? 

nacionales y 

~· 1 a seg u nda ; esta propuesta para 

un artista extranjero como yo, tanto en el context.o mexicano como 

en uno más amplio -o sea, como parte del discurso de la 

"pluralidad cultural"? 

El hecho de que la revalori2ación de las cult.uras populares 

y no occident.ales en México se haya iniciado a principios del 

siglo impide un tant.o que las propuestas populares actuales 

asuman su poslción lógica en cont.ra de la cultura oficial, puesto 

que el mi~mo 0ohierno promueve el ºpopuiismo ~stét.ico 11 • El arte 

oficial de México es 21 q~e se alimenta con elementos populares, 

lo cual disminuye, según sus opositores, potcnc ia l de 

transformación. A pesar de esto, he visto que muchos artistas 

mexicanos en la act.ualidad producen obra que integra influencias 

populares sin que 

11 oficialist.as 11
• 

Por et.ro lado, 

Instituto Nacional 

esto l"'s canalice hacia tendencias 

los organismos estat.ales culturales, como el 

Indigenist.a y la Secretaría de Educación 
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Pública, siguen desarrollando riuevas •pÓ¡;t:ur.as ··hacia las_ culturas 
':"'··.· ··,'.';:.'.< ',.: ,''." 

populares, y siguen patrocinando in~estigaci;n~~~para reemplazar 

las del principio de siglo. 

Mientras que en ~6xico un buen número de artista~ y teóricos 

luchan por deshacerse de la imagen de un México de encantos 

fol'clóricos, que existe olamente al servicio del turismo, la 

cultura del pueblo mexicano surge en los Estados Unidos como 

parta integral de la nueva pluralidad cultural. 

c~n eStP tema he intentado verbalizar la esencia de mi Obra 

personal bajo un contexto mexicano. He intentado también 

relacionar mi dilema bicultural con el discurso que actualmente 

se. está llevando a cabo en los Estados Unidos, el cual percibe a 

la cultura mexicarta de una manera muy distin~a. 

Nestor Garcia Cancl ini, uno de los teóricos me:<icanistas más 

importantes en la actualidad propone recurrir a un enfoque 

multidisciplinado basado en sociologia, antropología, estudios de 

lA ~omunicación e historia del arte. Todas estas disciplina5, al 

nuLrirse entre si, se modifican para crear un nuevo concepto· de 

la cultura que no sea culterano pero tampoco popular Esta 

"hibridización" también se da en las artes plásticas. 

Si los artistas plásticos qut:-rb'füi::>s 

eficaces en un mundo cada vez más convergente, en un clima de 

pluralidad cultural, entonces tendremos que aprender a manejar 

una variedad de '
1 lenguajes 11 teóricos y plásticos. Tenemos que 

formar nuevos contextos para nuestra obra en los que se p>teda 

expresar no solamente las fuentes propias sino las de los lugares 
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en que exponemos. Si se logra esto, el hecho de ser o no ser 

mexicanos, cultos o populares, pierde importancia. Nuestra obt"a 

se torna un puente entre mundos dispersos, que 

cada vez más. 

se van acercando 
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ADENDA 

Al terminar la redacción de esta tesis, se me ocurre un 

ejemplo dinámico y vigente de otro proyecto multicultural 

iniciado con la cooperación de extranjeros en México y muy 

relacionado con mi terna. 

En 1982, el antropólogo Salomón Nahmad, entonces Director 

General de Educación Indígena en la SEP, invitó a una sociólogu 

polaca, !¡;¡ Doctora Irena Majchrzak. a llevar a cabo un estudio 

sobre el estado de la. educación ir.digena en todo el pais. El 

reporte de este estudie fue publicado ese mismo afio en un libro 

extraordinario entitulado Cart-J ,:i Salomón. Al poco t íempo, la 

Dra. Majchrzak fue invitada por el gobierno del estado de Tabasco 

para implementar sus tecrias e ideas en varias co1nunidades Chales 

y Chontales, 

Durante ese sexenio t,,-abajó con ma<:?stros indígenas bilingues 

para implementar un plan de educación bicultural que respetaba 

tanto el idioma como la cutt.ura de cada comuu.iU.ctd. "'" - .: _,,_ __ ..,,, 
J IUJ ...._.,,~ .._._.,h, 

reconociendo la imagen visual no solamente como herramienta 

didáctica sino como parte integral de la expresión cultural, o en 

este caso, bicultural, solicitó la participación de varios 

artistas plásticos. 

De esa manera, llegó Leandro Soto, artista cubano, a 

trabajar en Tabasco, CuanCo terminó el proyecto de Majchrzak, 

Soto decidió quedarse en Tabasco para seguir dando clases de arte 

en Tamulté de Las Sabanas. Fundó el Taller de Creación: El 
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Tesor-o de Tamult.é, pat.rocinado por la·um;;sco 'y.·1a ·Fundación Para 

la Protección de los Niftos. En el t.aller; al~mnos de 4 a 19 aftos 

reciben un entrenamiento completo en aspect.os formales y teóricos 

de las artes plást.icas, y lo usan con frequencia para art.icular 

los mitos y la tradición oral de la comunidad. Con este taller, 

Soto pretende formar un foro para el fomento de la cultura 

Chontal a tr-avés de las artes plásticas. No es propiamente 

"rescat.e" cultural. sino aspira ct·ear algo nuevo. 

Después de ver mi exposición en el Museo del Chopo. Soto, 

quien también ya sabia de esta investigación de tesis, decidió 

invita~;~c ~ ==!~bo~e~ con el tallPr ~amo rnaos~ro de talla de 

madera. Di un taller en la primavera después del cual me propuso 

un vinculo más estrecho. 

Varios alumnos del Taller de Creación han exhibido como 

colectivo con mucho éxito tanto en su comunid&d, como en la 

ciudad de México (Museo de Carrillo Gil, Museo del Chopo) y en 

Cuba (La Casa de las Américas). Cuando después del seminario me 

fue necesario regresar a los Estados Unidos por un mes, aproveché 

para proponer- una exhibición del Taller de Creación en Chicago. 

Me asombró el interés con que fue rc?cibido el proyecto. 

Prospectus Gallary, una galeria cituada en el barrio de Pilsen 

(la comunidad mexicana de Chicago), se comprometió a darle una 

exhibición al grupc. 

Al terminar la tesis, seguiré cooperando con el Taller de 

Creación, y me consta que mi colaboración seria menos rica de no 

haber sido por esta investigación. 
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APENDICE DE ILUSTRACIONES 

1. "Hay para bailar, soñar y luchar" 

2. "Hay par· a bailar, soñar y luchar, " det.alle 

3. "Hay para bailar, soñar y luchar, " det.alle 

4. ºGreen go-go" 

5. "Green go-go, " det.alle 

•·c~~a de calamina''. 

7. "Casa de calamina: Una invit.ación a pecar". 
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