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INTRODUCCION

Vistas desde la perspectiva oficial, las manifestaciones culturales tienen un papel
trascendental en las relaciones diplomaticas, ya sea como simbolo inequivoco de lo
propio 0 como aporte a la cultura de la humanidad. Su utilizaciébn es una estrategia
frecuente de los gobiernos, quienes a través de sus cancillerias generan mecanismos de
proyeccion hacia el extranjero. En el caso mexicano, el vinculo entre expresiones
culturales, nacionalismo y promocién internacional, ha estado presente en la politica
exterior desde el porfiriato (1876-1911), época en la que el pais se convirtié en asiduo
participante de las Ferias y Exposiciones Universales.!

Ademas de los aspectos meramente culturales o artisticos, la realizacion de
exposiciones itinerantes, la presentacion de pabellones nacionales en ferias universales o
la asistencia a Bienales de Arte, responden a intereses econdmicos, politicos y
diplomaticos. El empefio puesto por los gobiernos en tales empresas, desde la
participacion en las mencionadas exposiciones de fines del siglo antepasado hasta el méas
reciente pabellbn mexicano en la Expo Shanghai 2010, tiene entre sus principales
objetivos el mostrar un pais prospero, moderno, lleno de riguezas naturales, culturalmente
diverso o con una larga tradicién milenaria. Si bien es preciso matizar cada proyecto, en
términos generales dichos objetivos perviven casi de manera ininterrumpida.

Dentro de este universo, la presencia del arte y los artistas mexicanos en la Bienal
de Sado Paulo en Brasil tiene pendiente muchos capitulos por escribirse. Mas alla de la
influencia del muralismo o del trabajo realizado por diversos intelectuales desde el ambito

diplomatico, particularmente durante las décadas de los veinte y treinta del siglo pasado,

! Sobre esta relacion, el trabajo de Mauricio Tenorio Trillo deja claro que para las élites culturales del
gobierno mexicano, la idea de modernidad y el concepto de nacionalismo fueron parte esencial del proyecto
politico-diplomatico del régimen, desde el ultimo cuarto del siglo XIX hasta bien entrado el XX. Véase:
Tenorio Trillo, Mauricio. Artilugio de la Nacion moderna. México en las exposiciones universales 1880-1930.
Meéxico, FCE, 1998, 409 p.




los intercambios entre ambos paises han sido profusos, aunque paradéjicamente poco
estudiados. Mi interés en estas participaciones data de hace algunos afos al estudiar las
politicas culturales implementadas por el Estado Mexicano, en particular, las referentes a
la exposicion y promocién de las artes plasticas a fines de la década de los cincuenta y
principios de los sesenta del siglo pasado.

Como veremos mas adelante, la Bienal de S&do Paulo (BSP) fue instituida
oficialmente en 1951. Con su realizacion el circuito del arte latinoamericano encontré un
punto de referencia que rapidamente convocé a los mejores exponentes del continente;
ademas, constituyé el primer y principal certamen de esas caracteristicas que se
efectuaba en un pais fuera de la érbita Estados Unidos — Europa Occidental.

México no fue ajeno a esa influencia y entre 1953 y 1965 las delegaciones
mexicanas que asistieron a la BSP obtuvieron diversos reconocimientos. En 1953 por
ejemplo, Rufino Tamayo recibié uno de los premios internacionales de pintura; en 1957,
una obra de Carlos Mérida obtuvo uno de los premios de adquisicion; en 1959, José Luis
Cuevas gano el premio internacional de dibujo; en 1961, la pintora Cordelia Urueta obtuvo
una mencién honorifica. Estos reconocimientos, junto con el contexto histérico en el que
se desarrollaron, nos dan la pauta para vislumbrar el alcance de las participaciones
mexicanas en la Bienal de Sao Paulo como parte de un proyecto politico, diploméatico y
cultural de presencia en Brasil, evidente a partir de 1959.

Sin embargo, si tomamos en cuenta que las primeras negociaciones entre agentes
brasilefios y mexicanos ocurrieron en 1950 y la presencia nacional llega hasta la ultima
edicion del certamen realizada en 2010, es necesario establecer limites claros. En este
caso, dadas las caracteristicas de la investigacion, he circunscrito el analisis a una sola
participacion, la ocurrida en 1961. No obstante, para comprender cabalmente el sentido
de tal participacion, el primer capitulo de esta investigacién aborda la presencia nacional

en las cinco ediciones precedentes, celebradas entre 1951 y 1959.




La delegacion que se presentd en 1961 trasciende al resto de las que han
concurrido a la Bienal, porque ha sido la Unica a la que acudieron dos delegaciones
mexicanas: una “oficial”’, organizada por el Departamento de Artes Plasticas (DAP) del
Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA) -que incluia una exposicion retrospectiva de José
Clemente Orozco-, y otra “extracficial” o fuera de concurso, que congregaba a un grupo
de artistas en torno a un incipiente proyecto de Museo de Arte Contemporaneo (MAC
A.C.) independiente del Estado.

Dichas representaciones dan cuenta del ambiente de confrontacién que se vivia en
el medio artistico de la Ciudad de México, el cual trasladé a un nivel internacional, un
conflicto meramente local: la disputa por los espacios oficiales de difusiébn. En esta
guerella eran visibles dos grupos, uno congregado alrededor del MAC A.C., que buscaba
insertarse en los mecanismos estatales de promocién y exhibicion, y otro, representado
por la delegacién oficial del INBA, que si bien buscaba ser mas incluyente, para un sector
de la comunidad artistica aln mantenia una clara politica de exclusion.

A partir de diversas fuentes y testimonios, entre los que destacan catalogos,
correspondencia, articulos periodisticos y entrevistas, y del trabajo realizado en acervos
de las ciudades de S&o Paulo y Rio de Janeiro en Brasil, Buenos Aires en Argentina 'y en
la Ciudad de México, es posible sefalar que para las autoridades y los artistas mexicanos
la presencia en la VI edicion de la Bienal paulista representd un espacio de proyeccion
continental en el cual medir la vigencia del arte nacional.

Por ultimo, no debemos perder de vista que a partir de la segunda mitad de la
década de los cincuenta, el DAP, y por consiguiente el INBA, fue duramente cuestionado
por sus politicas de exhibicion, en las cuales el aparente conflicto entre “realismo” y
“’abstraccidn” era el centro de los debates. Tal polémica continué por mas de una década

e influyé de manera definitiva en muchas de las decisiones del Departamento.




Partiendo de este punto, es posible concebir la participacion mexicana en la VI
BSP como un ejemplo de la renovacion generacional e ideolégica ocurrida a fines de los
cincuenta y principios de los sesenta del siglo pasado. Una etapa de transicion en la que
un grupo de personajes —pintores esencialmente- cuestiond las politicas culturales
impulsadas por el Estado, en particular, las relacionadas con las artes plasticas. Si bien
este fendmeno de renovacién generacional ha tenido diversas aristas y hoy se ve desde
una Optica distinta, aun para sus propios protagonistas, es innegable su repercusion.

Sobre este momento, para la historia del arte mexicano, es clara la necesidad de
replantearse nuevos modelos metodolégicos que aborden las probleméaticas estéticas
surgidas entre 1957 y 1968 desde una 6ptica mas amplia que la dicotomia abstraccién
versus realismo, cuya traduccién mas simple se ha reducido al consabido fendmeno de “la
ruptura”, al cual me referiré mas adelante.?

Dentro de estas “otras” probleméticas destaca la influencia, presencia y relaciones
entre la pintura mexicana y la plastica Sudamericana. En particular, el tema de esta
investigacion: la participacién nacional en la Bienal brasilefia, no ha merecido estudios
formales o articulos académicos que intenten explicar o bosquejar su desarrollo. Razén
por la cual este es el primer trabajo que aborda el intrincado proceso de negociacion y

gestion para presentar el arte moderno de México en la Bienal de Sao Paulo,

’ La bibliografia sobre esta etapa es cada dia mds abundante, para una primera aproximacién consultar:
Eder, Rita. La ruptura con el muralismo y la pintura mexicana en los afios cincuenta. En Historia del Arte
Mexicano. México, SEP-SALVAT, 1982. Ruptura. Catdlogo de la exposicion 1952-1965. Museo de Arte Alvar y
Carmen T. Carrillo Gil, México, Biblioteca Pape, 1988. Modernidad y modernizacion en el Arte mexicano.
Catélogo de la exposicion. México, MUNAL, 1991. Del Conde, Teresa. La aparicién de la Ruptura en Un siglo
de Arte Mexicano 1900 — 2000. México, CNA — INBA, Landucci editores, 1999. Manrique, Alberto. Una vision
del Arte y de la Historia. México, UNAM — IIEs, 2001. Tomo IV. Especialmente los ensayos: Arte, modernidad
y nacionalismo (1867 — 1876), El rey ha muerto: viva el rey, la renovacion de la pintura mexicana, Las nuevas
generaciones del Arte Mexicano, Introduccion al Arte Contempordneo de México y El arte contempordneo en
Meéxico. De Shifra Goldman, Pintura mexicana contempordnea en tiempos de cambio. México, IPN- editorial
Domés, 1989. Frerot, Christine. E/ Mercado del Arte en México. 1950 1976. México, INBA — CENIDIAP, 1990.
Para conocer las reflexiones de los artistas participantes en esta polémica, cincuenta afos después de
suscitada, revisar Trazos y revelaciones. Entrevista a diez artistas mexicanos. de Silvia Cherem, publicado
por el Fondo de Cultura Econémica, 2004
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especialmente en la VI edicién del certamen, el cual se suma a las nuevas lineas de
trabajo sobre las problematicas del arte latinoamericano en la segunda posguerra.®

Esta investigacion, por tanto, tiene varios objetivos. Por un lado, sefialar las obras
y los artistas que se presentaron en aquella edicion del certamen, el cual cont6 con un
total de 32 participantes mexicanos, entre las dos delegaciones de pintores y la seccién
de arquitectos. Por otro, mostrar las relaciones establecidas entre los principales agentes
de ambos paises y delinear la presencia de la pintura mexicana en las ediciones previas
del certamen paulista. Todo ello enmarcado por el complejo programa politico-diplomatico
gue significé la conmemoracion de la primer década de vida de la Bienal de Sao Paulo en

1961.

Para un acercamiento puntual consultar: Constructing a poetic universe. The Diane and Bruce Halle
Collection of Latin American Art. Catalogo de la exposicién, MFAH. London-New York, Ed. Merrell, 2007. 282
p. Inverted utopias: avant-garde art in Latin America. Catalogo de la exposicién, MFAH. New Haven-London,
Yale University Press, 2004. 586 p. Versions and inversions : perspectives on avant-garde art in Latin America
/ edited by Hector Olea and Mari Carmen Ramirez. MFAH - New Haven, Yale University Press, 2006. 303 p.
Conceitualismos do Sul / Conceptualismos del Sur. Cristina Freire, Ana Longoni, Et al. Sdo Paulo, Ed.
Annablume, 2009. 361 p. Sullivan, Edward J. The Language of Objects in the Art of the Americas. New Haven,
Yale University Press, 2007. 314 p. Craven, David. Art and revolution in Latin America, 1910-1990. New
Haven, Yale University Press, 2002. 228 p.

11




CapiTuLO 1

EL ARTE MEXICANO EN LAS PRIMERAS
EDICIONES DE LA BIENAL DE SAO PAULO,
1951- 1959

1.1 LaBienal de S&do Paulo. Los primeros afios.

No es aventurado afirmar que la historia del arte brasilefio tiene un antes y un después de
la Bienal de S&o Paulo (BSP).? Siguiendo el modelo de la realizada en Venecia en 1895,°
la primer Bienal paulista, que se caracteriza por ser un certamen bianual, de convocatoria
mundial y con participacion por pabellones nacionales, fue inaugurada el 20 de octubre de
1951. Al igual que su contraparte italiana, su realizacion fue posible gracias a la
participacion de las élites empresarial y politica locales, encabezadas por el industrial y

mecenas Francisco “Ciccillo” Matarazzo Sobrinho y su esposa Yolanda Penteado,

* Para vislumbrar la trascendencia de la Bienal como catalizador del medio cultural y artistico brasilefio, que
este afo celebra 61 de su primera edicidn, basta pensar en la infinidad de articulos, ensayos, reportajes,
catdlogos y entrevistas que se han publicado alrededor de ella; a lo que debemos sumar los libros y las tesis
de grado dedicadas al analisis de algun aspecto del evento ya que los estudios sobre ella van desde la
historia del arte, hasta la arquitectura, pasando por la pedagogia, la comunicacidn, la museologia, la
sociologia, etc. Entre estos estudios destacan: As bienais no acervo do MAC 1951 — 1985. Catalogo de la
exposicion. Sdo Paulo, Brasil. Museu de Arte Contemporanea da USP, 1987. 66 p. Amarantes, Leonor. As
Bienais de Sdo Paulo. 1951 a 1987. Sao Paulo, Brasil. Ed. Projeto, 1989. 408 p. Y el catdlogo conmemorativo
Bienal 50 anos, 1951-2001. Sao Paulo, Brasil. Fundagdo Bienal de Sao Paulo, 2001. 352 p.

> Acerca de la influencia de la Bienal veneciana, vista desde la dptica de un critico brasilefio: “Basado en el
modelo de las ferias internacionales que tuvieron lugar en la segunda mitad del siglo XIX, la Bienal de
Venecia, fundada en 1895, habia sido concebida como una estrategia econdmica. Después de la
reunificacidn ltaliana, las ciudades del norte del pais - Mantua, Ferrara, Milan, Torino entre otras - con el
apoyo de inversiones de capital aleman, se embarcaron en un acelerado proceso de desarrollo y
modernizacidn con la implantacién de industrias y comercios. Debido a las particularidades de su geografia,
Venecia no adoptd este modelo de desarrollo. Por el contrario, su singularidad como destino turistico, paso
obligatorio de muchos viajeros en el siglo XIX, se ofrecié como una alternativa natural para el desarrollo de
su economia. Razén por la cual la ciudad traté de impulsar el turismo mediante la inclusién de una
exposicion internacional de arte en su calendario de eventos.” En Ivo Mesquita. “Bienais bienais bienais,
Bienais bienais bienais.” Revista USP. No. 52 “Cinquenta anos de Bienal Internacional de S3do Paulo”. Sdo
Paulo, diciembre- enero-febrero, 2001. P. 72-77
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quienes aglutinaron alrededor de este proyecto tanto a criticos e intelectuales como
artistas.

Cabe mencionar que en el campo de la cultura en Brasil nunca ha existido una
institucion estatal con la capacidad que tiene el INBA. De hecho, los emprendimientos
privados marcaron la pauta en el desarrollo de las instituciones culturales brasilefias
durante las décadas de los cuarenta y cincuenta del siglo pasado. Por su parte, en el caso
de México durante el mismo periodo, el Estado a través de la SEP y el INBA ejercié una
enérgica politica cultural en torno a la produccion, difusion y exhibicion de las artes
plasticas, situacion que dejé poco margen de accion a las iniciativas particulares.

En 1951 la ciudad de Sdo Paulo conjugaba las condiciones necesarias para
realizar la primer Bienal de arte en Latinoamérica. Amén de ser el corazén industrial del
pais desde las primeras décadas del siglo pasado, la capital paulista —semejante a la
Ciudad de México-, era impulsada por el crecimiento urbano, el desarrollo industrial y el
constante flujo migratorio, por lo que pronto se convirtié en el paradigma modernizador del
Brasil durante la segunda posguerra. Es por ello que la Bienal surgié bajo circunstancias
relativamente favorables.

En una primera etapa de su historia -que concluye en 1961-, el funcionamiento de
la Bienal gir6 en torno a la estructura del Museo de Arte Moderno (MAM), creado por el
propio Matarazzo en 1948; es decir, fue concebida como parte de las actividades del
museo. El nombre oficial del evento durante las primeras ediciones fue Bienal do Museu
de Arte Moderna de S&o Paulo, dejando claro el vinculo institucional con el MAM®. Esta
relacion no era fortuita, por el contrario, la iniciativa de incluir el nombre del Museo tenia
como objetivo prestigiar el evento y validar su presencia al ligarlo con una institucién con

la capacidad de convocatoria que tienen los museos de arte. Es por ello que la historia de

® En la actualidad la Bienal es organizada por la Fundagdo Bienal de Sdo Paulo (FBSP), entidad independiente
cuyo fin es la promocion del arte contemporaneo.
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la Bienal y la del MAM van de la mano, al menos hasta la creacién de la Fundacao Bienal
de S&o Paulo en 1963.’

El éxito de la Bienal en la década de los sesenta, asi como sus objetivos e
influencias, se explican a partir de la actuacion y presencia de tres personajes
fundamentales para la cultura brasilefia, todos ellos ligados al Museo de Arte Moderno:
Sérgio Millet, Lourival Gomes Machado y Mario Pedrosa.® Gomes Machado, quien se
desempefiaba como director del MAM en 1951, fue el primer director artistico de la Bienal.
Entre los principales méritos de su gestion destaca la adaptacion del modelo veneciano a
las necesidades e intenciones del certamen brasileiro.® Por su parte, Sérgio Millet ocupd
los cargos de secretario en la primera edicion y director artistico, sustituyendo a Lourival
Gomes en la 23, 32, y 42 Bienal, realizadas en 1953, 1955 y 1957 respectivamente. Para la
52 edicion (1959), Gomes Machado volvié a la direccién artistica. Mario Pedrosa, por otro
lado, al conmemorar una década de vida de la BSP, fue nombrado director general de la

VI Bienal, realizada en 1961.%°

7 Sobre la creacién del Museo de Arte Moderno y posteriormente la Bienal en el contexto de la guerra fria,
es importante sefalar la relacion entre Ciccillo Matarazzo y Nelson Rockefeller, quienes estrecharon lazos de
colaboracion a través de la propia fundacién Rockefeller. Tal acercamiento data de la segunda mitad de los
afos cuarenta y sin duda marcé el rumbo de los emprendimientos de Matarazzo. La historia del Museo de
Arte Moderno es sumamente interesante y complementa el sentido de la Bienal, sin embargo, rebasa el
espacio de este articulo. Para un acercamiento mas completo consultar el capitulo Origens e guerra fria en
Alambert, Francisco y Polyana Canhéte. As bienais de Séo Paulo. Da era do museu a era dos curadores (1951-
2001). Sdo Paulo, Brasil, Ed. Boitempo, 2004. 260 p. Véase también, Rita Alves de Oliveira. Bienal de Séo
Paulo. Impacto na cultura brasileira. Sdo Paulo Perspec. vol.15 no.3 S3o Paulo July/Sept. 2001 260 p.

® Influidos por la famosa generacion de artistas e intelectuales agrupados en torno a la Semana de Arte
Moderno de Sao Paulo, que se llevo a cabo en 1922, la realizacion de la Bienal es vista por la historiografia
del arte brasilefio como la conclusién del proyecto modernista de los veinte.

% vo Mesquita. Op. Cit. P. 72

1% para conocer la historia de la Bienal de S3o Paulo, tres libros son referentes necesarios:

Alambert, Francisco y Polyana Canhéte. Op. Cit. Amarante, Leonor. As Bienais de SGo Paulo. 1951 a 1987.
Sao Paulo, Brasil. Ed. Projeto, 1989. 408 p.y el libro Bienal 50 anos, 1951-2001. Sdo Paulo, Brasil. Fundagdo
Bienal de Sdo Paulo, 2001. 352 p. Catdlogo conmemorativo.

La Revista de la Universidad de S3do Paulo publicé un excelente nimero para conmemorar el cincuentenario
de la Bienal: Revista USP. No. 52 “Cinquenta anos de Bienal Internacional de Sdo Paulo”. Sdo Paulo,
diciembre- enero-febrero, 2001.
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Entre la | (1951) y la VI Bienal (1961) el crecimiento del certamen fue constante,
tanto en numero de paises participantes como en presupuesto, Vvisitantes e
infraestructura. A la primera edicion, realizada en el edificio Trianon de la capital paulista,
asistieron 25 delegaciones; 10 afios después, el nimero de participantes se duplico.
Ademas, en 1961, la Bienal ya contaba con su propio pabellén en el parque Ibirapuera,
disefiado por Oscar Niemeyer,."*

A pesar de lo arbitrario que son las periodizaciones, dada la subjetividad de los
marcos en los que pueden inscribirse, su utilizacién es herramienta necesaria para los
historiadores. Por eso sigo la propuesta de los investigadores Francisco Alambert y
Polyana Canhéte en As bienais de Sdo Paulo: da era do museu a era dos curadores
(1951-2001), donde establecen tres etapas claramente definidas en el desarrollo historico

de la Bienal.?

De tal forma, la participacibn mexicana en la 62 edicion se inserta en un
momento de transformacion institucional, cuya consecuencia final fue la separacién entre
la Bienal y el Museo de Arte Moderno. Tal escision signific6 un reacomodo institucional
para el propio Museo de Arte Moderno, ya que su coleccion principal, donada por
Matarazzo, paso a formar parte de la infraestructura museistica de la Universidad de Sao

Paulo en septiembre de 1962, hecho que sento las bases para la creacion del Museo de

Arte Contemporanea da USP (MAC —USP).*®

A propdsito del presupuesto de la Bienal -cuyo costo, al menos hasta 1961, dependia en su totalidad del
MAM- Alambert y Canhéte apuntan que en la primera edicidn fue relativamente poco; la VI BSP por el
contrario, tuvo un costo de 70 millones de cruzeiros, cantidad que resulta exorbitante si tomamos en cuenta
que la suma del presupuesto de las tres primeras apenas alcanzé los 21 millones aproximadamente.
Alambert y Canhéte, Op. Cit. P. 93

1 Aunque el analisis histérico realizado por los autores llega hasta la XXIV Bienal, me parece que tal division
aun es pertinente. Partiendo de la primera edicidn, realizada en 1951, dichas etapas son:

- La era del Museo. De las Bienales del MAM a la autonomizacion de la Bienal (I a VI Bienal). 1951 — 1961.

- La era Matarazzo (VIl a la XV Bienal) 1963 — 1979.

- La era de los curadores (XVI a las XXIV Bienal) 1981 — 1998.

B Sobre este trascendente episodio, que cimbrdé el ambiente artistico paulista entre 1961 y 1963, consultar
el capitulo Autonomizagdo da Bienal — divorcio litigoso. En Alambert y Canhéte, Ibid.
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1.2 Desencuentros. Participaciones mexicanas en las primeras cuatro ediciones,
1951 - 1957.

Para entender de manera mas clara las participaciones mexicanas en estos afos, es
esencial distinguir dos etapas: la primera, que va desde la invitacion oficial a participar en
la | Bienal, enviada en junio de 1950, hasta la IV Bienal, llevada a cabo siete afos
después. Este primer periodo se caracterizé por la insistencia del presidente de la Bienal,
Francisco Matarazzo, por contar una representacion importante de pintura de los cuatro
grandes muralistas mexicanos, Rivera, Orozco, Siqueiros y Tamayo.

La segunda etapa, que va de la V a la IX Bienal (realizadas entre 1959 y 1967), se
distingue de la anterior por contar con apoyo oficial. Al contrario de lo ocurrié con las
primeras delegaciones mexicanas, las presentadas en estas Bienales tuvieron, y a partir
de la quinta edicion tienen, el soporte del INBA.

Si bien la participacibn mexicana continua de manera ininterrumpida hasta la
pasada edicion de la BSP celebrada en 2010, la historiografia de la Bienal distingue otro
quiebre en su historia a partir del golpe de estado ocurrido en marzo de 1964. Desde ese
momento, la censura impuesta por la junta militar afectd el desarrollo de la Bienal hasta
devenir en el boicot general ocurrido en la edicién de 1969. Por tales motivos, me parece
pertinente establecer otro corte en las participaciones mexicanas. Es decir, marcar una
tercer etapa, que arranca con las delegaciones que acudieron a partir de 1969.

En sus primeros lustros, fue tal el interés de los artistas mexicanos por acudir a la
Bienal brasilefia, que la edicion de 1961 contd con la presencia de dos delegaciones
nacionales, una “oficial” seleccionada por el Departamento de Artes Plasticas (DAP) del
INBA, dirigido por Horacio Flores Sanchez, y otra fuera de concurso, cuyos
representantes se aglutinaban entorno a un incipiente proyecto de Museo Arte Moderno
independiente, los cuales lograron participar gracias a las buenas relaciones de uno de

sus representantes, el ex-jefe del DAP, Miguel Salas Anzures.
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En este sentido, la historia de la participacidbn mexicana en las primeras ediciones
de la Bienal de S&o Paulo es por demas irregular, pues a diferencia de lo que ocurrié con
la presencia de Francia, Inglaterra o Estados Unidos, el apoyo estatal fue muy pobre. De
hecho, entre 1951 y 1957 es evidente que la presencia “oficial” del arte mexicano no
hubiera ocurrido sin el sustento de los coleccionistas, los artistas y otros agentes
culturales. Fue hasta 1959, cuando se presentd formalmente la primer delegacion de
artistas apoyada por la Secretaria de Educacion Publica (SEP) y el INBA.

No pretendo hacer una recapitulacién exhaustiva de estas participaciones; pero, es
necesario conocer, aun de forma general, lo que se mostr6 de arte mexicano en dichas
Bienales, asi como los principales actores y su influencia en los procesos de gestion y
exhibicién, ya que la presencia del arte mexicano en la VI Bienal, se explica a partir de
estos antecedentes.

Desde tal perspectiva, la presencia del arte mexicano en estas ediciones refleja los
cambios que sufrid la politica cultural del Estado respecto a las artes plasticas. En otras
palabras, la influencia que hasta 1940 ejerci6 la pintura mural mexicana y sus principales
representantes en Latinoamérica (Diego Rivera y David Alfaro Siqueiros principalmente)
gradualmente devino en un mero ejercicio de repeticion dogmatica. Circunstancia que
obligdé al Estado mexicano a generar una nueva estrategia de presencia cultural en la
region, la cual nunca alcanzoé el peso del llamado “realismo social”.**

A pesar de esta gradual pérdida de influencia en la 6rbita latinoamericana, durante
la primera mitad de la década de los cincuenta los esfuerzos econémicos y politicos de la

diplomacia cultural mexicana®® se encaminaron a reforzar la presencia nacional en las

" Sobre las repercusiones e influencia negativa del muralismo mexicano en Latinoamérica. Ver Traba,
Marta. Dos décadas vulnerables en las artes pldsticas latinoamericanas. 1950 — 1970. México, Ed. Siglo
XXI, 2005. 248 p.

> Los cancilleres mexicanos entre 1951 y 1964 fueron Manuel Tello y Luis Padilla, el primero en dos
ocasiones: 1951-1952, bajo la presidencia de Miguel Aleman, y 1958-1964, bajo el régimen de Adolfo Lopez
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principales capitales europeas a través de exposiciones itinerantes o participando en las
ferias universales. Tal desinterés por el @mbito regional repercutié sensiblemente en la
presencia de la pintura mexicana en las primeras cuatro ediciones de la Bienal de Sédo
Paulo, a las que no asistieron oficialmente artistas mexicanos ni a la 12 (1951) ni a la 42
(1957).

Desafortunadamente para la causa de la Bienal, las primeras ediciones del
certamen coincidieron con la exhibicion en Europa de la muestra "Obras maestras del arte
mexicano desde los tiempos precolombinos hasta nuestros dias", ocurrida entre 1952 y
1953. La magna exposiciébn comenz6 a gestarse desde 1951 y era organizada por las
Secretarias de Fomento, hoy de Economia, de Relaciones Exteriores (SRE), la SEP (a
través del INBA) y el Instituto Nacional Indigenista (INI). Debido a la cantidad y calidad de
las piezas exhibidas, la muestra itiner6 sucesivamente en tres museos, el Musée National
d'Art Moderne de Paris, la Liljevalchs Konsthall de Estocolmo y la Tate Gallery de
Londres.'® Ante la magnitud de tal empresa, la presencia en S&o Paulo pas6 a segundo
plano.*’

En este punto, la figura de Fernando Gamboa como Subdirector General del INBA
y comisario de la exposicién “Obras maestras” converge con la presencia mexicana en la
Bienal, ya que a él se remitian los oficios y las cartas invitacion enviadas por los
funcionarios de la Bienal en estos afios. Es sabido que la participacion de Gamboa en tal

exhibicion lo encumbré en el ambito museografico y lo posicion6 como uno de los

Mateos. Luis Padilla fue secretario de relaciones exteriores durante el sexenio de Adolfo Ruiz Cortines, 1952-
1958.

te Molina, Carlos. Fernando Gamboa y su particular version de México. En “Revista Anales del Instituto de
Investigaciones Estéticas”. México, UNAM-IIEs, vol. XXVII, nim. 87. 2005

Y En respuesta a la invitacion oficial de Matarazzo, dirigida al embajador mexicano en Rio de Janeiro,
Antonio Villalobos, para contar con la presencia de una representacion oficial de artistas en la primer Bienal,
la cancilleria fue contundente: “El INBA no aceptd (la invitacién) por los numerosos compromisos vy
planeacion de trabajo formulados por el propio instituto”. Correspondencia dirigida a Francisco Matarazzo,
27 de Septiembre de 1950. Espelho 12 Bienal. Caja 01 / 04. Delegacdo México. Archivo Histérico Wanda
Svevo, Fundacién Bienal de So. Paulo. En adelante AHWS-BSP
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principales agentes de la diplomacia cultural mexicana, al menos hasta la década de los
setenta.

El discurso curatorial del museografo, influido por el trabajo de Miguel Covarrubias
en el MOMA de Nueva York," se volvié canénico y marcé hasta el dia de hoy el recorrido
historiografico del arte mexicano: prehispanico, colonial, siglo XIX y moderno;
caracterizado este Ultimo por la pintura de Diego Rivera, David Alfaro Siqueiros, José
Clemente Orozco y Rufino Tamayo, principalmente.”® Tal narrativa influyd en la
percepcién internacional del arte moderno de México, ya que en ella dichos artistas
representan el culmen de la plastica nacional.

Especificamente para la edicibn de 1961 Gamboa, quien entre sus multiples
cargos fue director fundador del Museo Nacional de Artes Plasticas en 1947, asi como
comisario del pabellébn nacional en la XXV edicion de la Bienal de Venecia (1950),
desempefd un papel discreto; aunque conocia personalmente a Mario Pedrosa, su salida
del INBA lo distancié de los procesos oficiales de negociacién, ya que estos se
efectuaban directamente entre los funcionarios del DAP y los de la Bienal. Pese a ello,
mantuvo una larga y fructifera relacion con los representantes del certamen brasilefio y, a
pesar de las desavenencias ocurridas en esta etapa, un par de décadas después formo
parte del jurado en la edicién de 1973.

Como hemos visto, para las ediciones de la Bienal realizadas entre 1951 y 1957,
el ambiente politico e institucional mexicano no era el mas propicio, aparte del proyecto
expositivo en Europa, diversos factores internos dificultaron los procesos de gestion.

Ademas de la transiciobn sexenal, y por consiguiente de funcionarios, ocurrida en

¥ la exposicion “Veinte siglos de Arte Mexicano”, presentada en el MoMA de Nueva York en 1940, marco
un precedente fundamental en la manera de concebir el desarrollo histérico del arte mexicano. Gamboa
mismo reconocio el paralelismo existente en ambos proyectos. Molina. Op. Cit. P. 119.

“Gamboa estructuraba la exhibicién de piezas en etapas tales que no estaban a discusion, constituyendo
una perspectiva del desarrollo artistico y un panorama de nuestra historia tan completo como sea posible”.
Ibid. P. 118
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diciembre de 1952,%° acontecieron también cambios en la direccién en el INBA, siendo la
mas polémica la del poeta Andrés Iduarte (Director del INBA entre 1952 y 1955), quien
fue destituido del cargo por el entonces presidente Adolfo Ruiz Cortines en 1955, por un
incidente en el cual una bandera comunista fue colocada en el féretro de Frida Kahlo.
Estas mudanzas de ministros, secretarios o jefes de departamento dificultaron los
contactos, ya que cuando los representantes de la Bienal habian logrado establecer cierto
nivel de comunicacién, este se rompia al llegar un nuevo funcionario que generalmente
desconocia el rumbo de las negociaciones.

En estos afios la frustracion del presidente de la Bienal, Francisco Matarazzo, y su
equipo era evidente al darse cuenta del nulo apoyo de los funcionarios mexicanos, en
particular los del INBA, que se respaldaban bajo los mismos argumentos: “No hay
presupuesto”, “los coleccionistas no quieren prestar las obras por mas tiempo”, o
simplemente retrasaban la respuesta para no comprometerse a enviar obras.*

Por ejemplo, en julio de 1956, mientras se preparaba la cuarta bienal, Matarazzo le
escribié al embajador brasilefio en México, Carlos Martins, que siempre ha sido un
problema la presencia de los mexicanos por medio de la autoridad y al respecto afirmo:
“los mexicanos saben que la presencia de los cuatro grandes de ellos (Diego Rivera, José
Clemente Orozco, David Alfaro Siqueiros y Rufino Tamayo) interesa especialmente a
cualquier gran exposicion y de eso se aprovechan para su intransigencia econémica hasta
que los interesados se vean obligados a renunciar o a enfrentar directamente los

costos.”?

20Aunque el proyecto comenzd a idearse desde fines del sexenio de Miguel Aleman (1946-1952), su
concrecion seria una realidad con la llegada de Adolfo Ruiz Cortines a la presidencia (1952-1958).

2 Correspondencia Francisco Matarazzo - Carlos Martins. 7 de mayo de 1956. Espelho 42 Bienal. Caja 04 / 04
Sobre 07 1/04.0/0011/02 AHWS-BSP

2 Correspondencia Francisco Matarazzo - Carlos Martins. /bid. 27 de Julio de 1956. Lo escrito en paréntesis
es mio.
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Ante este sombrio panorama, las cancelaciones, la falta de seriedad y lo dificil de
las negociaciones influyeron de manera negativa en la percepcién de los brasilefios,
quienes parecian resignarse a no contar con una representacion digna de la pintura

mexicana, similar a lo presentado en 1950 en la Bienal de Venecia.

Dada la naturaleza privada y empresarial de la Bienal, su margen de “libertad” para
actuar y responder como mecanismo ajeno a la estructura gubernamental es, en términos
generales, mas amplio que el de su contraparte mexicana: el INBA, el cual, como
organismo oficial del Estado Mexicano, tenia (y tiene) un margen de maniobra mucho mas
restringido, ya que sus acciones siempre han respondido a politicas e intereses culturales
especificos.

Esta tension entre lo oficial-gubernamental y lo privado-particular, se refleja de
manera constante en los procesos de gestién y negociacién, ya que fueron varias las
ocasiones en que los tramites burocraticos afectaron o definieron el rumbo de las
participaciones mexicanas. A lo que hemos de afiadir una falta real de presupuesto para
estos eventos.

Desde los primeros contactos, ocurridos en 1950, los funcionarios de la Bienal,
encabezados por su presidente, mantuvieron comunicacion constante con las autoridades
mexicanas via canales institucionales; a pesar de ello, estas nunca atendieron de manera
directa las invitaciones, por el contrario, su tono era cordialmente ambiguo. A pesar de
tales circunstancias, la presencia de artistas mexicanos si ocurrid, al menos en dos de las
primeras cuatro ediciones del certamen, lo que refleja que las negociaciones mas
importantes de esta etapa (1951-1957), se llevaron a cabo con personajes ajenos al
medio “oficial’, es decir, el proceso real de negociacion se efectudé con particulares y

artistas, quienes vislumbraron la importancia de acudir a la Bienal brasilefia.
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Sobre las gestiones para participar en la Bienal podemos estructurar un esquema
bésico. Por regla general, el primer paso lo constituia la invitacion oficial, la cual era
dirigida a la embajada de México en Rio de Janeiro, capital de Brasil hasta 1960, dicha
invitacion era remitida a la instancia encargada de la seleccién y envio de las obras a Sao
Paulo, en este caso el INBA. A partir de ese momento el Instituto iniciaba un intrincado
intercambio epistolar en el que basicamente se establecian fechas de entrega, plazos
para el traslado de obras, textos, fichas de participacion, etc. El proceso era complicado
ya que implicaba cuestiones de avallo, papeleo aduanal y, en el caso de las primeras
ediciones, manejo de informacién fiscal y contable ya que muchas de las obras eran
vendidas durante el transcurso del evento a coleccionistas e instituciones.

Ademas, en contraste con el INBA, la estructura operativa de la Bienal se mantuvo
constante desde 1951 hasta la escision en 1963. Durante esos 12 afos, soOlo cuatro
personajes ejercieron el cargo de Secretario; para el caso de las participaciones
mexicanas, el critico de arte Mario Pedrosa fue el mas trascendente de ellos, debido su
cordial relacion con los jefes del Departamento de Artes Plasticas del INBA, Miguel Salas
Anzures y Horacio Flores Sanchez, quienes ejercieron el cargo entre 1957 y 1963,
respectivamente.

Por el lado de la burocracia mexicana la situacion era distinta. Sobre todo si
pensamos en la periodizacién anteriormente descrita: un primer momento casi sin apoyo
oficial y otro en el que el INBA se hace responsable de las representaciones. En la
primera etapa (1950-1957), varias figuras e intereses convergieron para presentar “algo”
del panorama artistico mexicano en S&o Paulo. Entre los nombres que destacan se
encuentra el del coleccionista Alvar Carrillo Gil, quien ademéas de ser el propietario de
todo el lote de litografias que se exhibié en la Il Bienal (1955), fue uno de los contactos
directos de Matarazzo con el medio artistico mexicano desde 1950 hasta 1958,

aproximadamente.
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La relacion de Alvar Carrillo Gil con Ciccillo Matarazzo comenzé gracias a las
gestiones de Siqueiros, quien contact6 al primero con el embajador de Brasil en México
para que remitiera un lote de sus pinturas a la primer Bienal. El envio finalmente no pudo
concretarse,” pero la comunicacion entre ambos personajes fue constante durante la
década de los afios cincuenta, de hecho, se conocieron personalmente a raiz del viaje
realizado por el propio Carrillo Gil en noviembre de 1951 a S&o Paulo con motivo de su
asistencia a la Bienal. Poco tiempo después, el propio Matarazzo escribié a Gamboa® y al
embajador brasilefio en México, Camilo de Olivera,®® informandoles las intenciones de
que el Dr. Carrillo Gil fuera el interlocutor de la BSP en México. Por lo que de manera no
oficial -ya que nunca existi6 un nombramiento de facto-, Carrillo Gil fue el emisario de la
Bienal de Sao Paulo a partir de enero de 1952,

Sobre la historia de esta relacion no existe nada escrito, este breve apartado
apenas es un bosquejo del fructifero intercambio entre estos agentes culturales, Alvar
Carrillo por el lado mexicano y su similar brasilefio Francisco Matarazzo, quienes en sus
respectivos espacios representan el ascenso de las elites empresariales al escenario
cultural-artistico. Ademas, ambos comparten ciertas similitudes, en primer lugar fueron
empresarios exitosos, el mexicano en el ramo farmacéutico y el brasilefio en el ramo
metallrgico; en el plano de la cultura sus roles van desde el coleccionismo hasta la
gestidn, pasando por el mecenato. Razones que nos permiten vislumbrar la importancia
de un acercamiento mas profundo a esta interesante relacion.

Otro de los promotores de la participacion mexicana en la Bienal brasilefia fue el

pintor David Alfaro Siqueiros, quien con motivo de la primera edicion, tomo la iniciativa de

2 Correspondencia dirigida al Dr. Alvar Carrillo Gil. 16 de agosto de 1951. Espelho 12 Bienal. Caja 01 / 04
Delegacao México AHWS- BSP.

2 Correspondencia Fernando Gamboa - Francisco Matarazzo. 24 de diciembre de 1951. Espelho 12 Bienal.
Caja 01 /04 Delegacao México. AHWS-BSP.

> Correspondencia Embajador Camilo de Olivera - Francisco Matarazzo. 30 de enero de 1951. Espelho 12
Bienal. Caja 01 / 04 Delegacao México. AHWS-BSP.
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escribir una carta a Matarazzo presentandose a si mismo. Consciente de la importancia
de montar un pabellbn mexicano en la Bienal, aprovech¢ la falta de respuesta del INBA
para asumirse como interlocutor e informante junto con Carrillo.?® Su cercania con el
coleccionista -uno de sus principales mecenas- puede explicar el interés de ambos en
establecer vinculos con los funcionarios de la Bienal, cuyo objetivo final, me atrevo a
aventurar, era la exhibicién de un sala especial dedicada al propio Siqueiros, hecho que
nunca ocurrio.

Mencién aparte merece el caso de la participacion de Rufino Tamayo en la
segunda Bienal realizada en 1953.%” En esos afios, Tamayo gozaba de gran renombre en
el mercado internacional de arte y fue reconocido junto con el francés Alfred Manessier
con el premio internacional de pintura correspondiente a esa edicion. Sobre esta
participacion, es interesante destacar que la presencia de Tamayo se negoci6 a través del
contacto directo de Arturo Profili, secretario de la BSP, con Walter Leary, director de la
Galeria Knoedler de NuevaYork y galerista de Tamayo en ese momento, quienes
aprovecharon la indecision del gobierno mexicano de participar para montar una sala
especial dedicada a la obra méas reciente de Tamayo,? la cual beneficié tanto a la Bienal
como al artista y, por supuesto, a su galerista.

El premio de pintura otorgado a Tamayo en la segunda Bienal, impulsado por el
lustre obtenido tres afios antes en la de Venecia, sent6 un precedente importante en el
medio artistico nacional para todas las delegaciones o representaciones de arte mexicano

gue se presentaran en el extranjero a concursar: la obligacion de obtener algin premio.

2 Correspondencia David Alfaro Siqueiros - Francisco Matarazzo. 11 de septiembre de 1951. Ibid. AHWS-
BSP.

% En la historia de las bienales de S3o Paulo, la segunda ocupa un lugar especial. Realizada en el contexto de
la conmemoracién por el IV centenario de la ciudad, celebrado en 1954, la Bienal conté con sendos
pabellones internacionales, tales como el dedicado al pintor espafiol Pablo Picasso (que exhibid el Guernica),
al escultor norteamericano Alexander Calder, asi como una sala dedicada al futurismo italiano.

*® En la “Sala Especial Rufino Tamayo” fueron exhibidos 22 éleos, realizados entre 1945 y 1952. Sobre la lista
de obra consultar el Anexo I.
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Premisa que en el caso de este certamen se cumplio, por lo menos hasta la 82 edicion,
celebrada en 1965. Aunque es necesario matizar la importancia de tales reconocimientos,
su obtencion prestigiaba tanto a los artistas como a las autoridades encargadas de su
seleccidn, y por supuesto, mantenia la reputacion del arte mexicano en el extranjero.

Junto con la sala Tamayo, organizada directamente por la Bienal y la Galeria
Knoedler, se presentaron en Sao Paulo una seleccibn de grabados de 20 artistas
pertenecientes al Taller de Gréfica Popular (TGP), gestionada por la Subdireccion del
INBA a cargo de Fernando Gamboa y el propio Carrillo Gil. Entre los artistas participantes
figuran Leopoldo Méndez, Pablo O’Higgins, Adolfo Mexiac, Mariana Yampolsky, Fanny
Rabel, Elizabeth Catlett, Angel Bracho y Radl Anguiano. Si bien estas piezas no eran lo
que los brasilefios esperaban, dada su naturaleza grafica y temética social-realista, fueron
recibidas con beneplacito por el publico y las autoridades locales, ya que el éxito de la
sala Tamayo permeé al pabellbn mexicano en general.

Un tanto escéptico ante el susodicho éxito de Tamayo, Carrillo Gil escribié a Profili
para aclarar la situacién: “La prensa en México ha publicado notas que me parecen
exageradas y seria bueno tener el fallo oficial para hacerlo conocer aqui”.*® La respuesta
del Secretario General de la Bienal, al referirse a la sala del pintor oaxaquefio, es
elocuente, “el éxito de Tamayo es un triunfo de México y del continente”.*°

Para la tercera edicion (1955), la representacion fue organizada por el Dr. Alvar
Carrillo Gil, y estaba compuesta por 44 litografias de Rivera, Orozco, Siqueiros y Tamayo,
pertenecientes a su propia coleccion. En cierto sentido, el objetivo de esta seleccion era
cumplir la expectativa de mostrar “algo” de los muralistas mexicanos. El propio Carrillo da

cuenta de ello en el texto introductorio del catalogo:

» Correspondencia Dr. Alvar Carrillo Gil-Francisco Profili, 22 de diciembre de 1953. Espelho 22 Bienal. Caixa
2/11. Sobre 01 Correspondencia México. AHWS-BSP. Para consultar la lista de obra de la Sala Tamayo revisar
el Anexo | este trabajo.

%0 Correspondencia Francisco Profili - Dr. Alvar Carrillo Gil, 31 de diciembre de 1953./bid. AHWS-BSP
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Es verdaderamente lamentable que México no haya podido colaborar hasta ahora, por
medio de una seleccion importante de su esplendido arte, con la Bienal de Sao Paulo, uno
de los acontecimientos més importantes de la vida artistica de nuestros tiempos. En la
presente Bienal, México sera representado por un magnifico conjunto de grabados de sus
artistas mas importantes...”.*

Otro artista mexicano que se presentd de manera oficial fue José Luis Cuevas,
quien contaba con 22 afios de edad, so6lo que lo hizo con la delegacion de la Division de
Artes Visuales de la Union Panamericana, dirigida por el cubano José Gomez Sicre, que
dependia directamente de la Organizacion de Estados Americanos (OEA). Vista bajo la
Optica de la polémica abstraccidon versus realismo, que sacudia la escena artistica
regional, esta participacion fue un contrapeso a la exclusiva presencia de los “cuatro
grandes”, un intento de romper la hegemonia del realismo-social, como lo tnico o lo mejor
del arte moderno mexicano.

En la cuarta Bienal (1957) no hubo una representacion oficial mexicana en la
seccion de pintura. Sin embargo, se presentd pintor guatemalteco Carlos Mérida, quien
vivia en México desde 1919, particip6 como integrante de la Delegacion de la Union
Panamericana, mostrando de nuevo el interés de este organismo en impulsar una pintura
alejada del realismo que en el contexto de la guerra fria, era comunmente asociada con

los paradigmas comunista-revolucionarios.

1.3 OFICIALIZANDO LA PRESENCIA MEXICANA EN SAO PAULO. LA 52 BIENAL (1959)

A partir de la quinta edicion de la BSP, realizada entre septiembre y diciembre de 1959, el
gobierno mexicano, a través del Departamento de Artes Plasticas del INBA, cambi6 de
actitud y asumié un compromiso real con la Bienal y sus organizadores, razén por la cual
es posible afirmar que esta fue la primera delegacion “oficial” en el sentido estricto del

término. Esta transformacion puede explicarse a partir de varios factores, entre ellos el

3! carrillo Gil, Alvar. Presentacion de la representacion mexicana en la 32 Bienal de S3do Paulo. En Catdlogo Il
Bienal de Sdo Paulo. Museo da Arte Moderna, SP, Brasil. 1955. P.213
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cambio de sexenio ocurrido un afio antes (1958), lo que implico la llegada de nuevos
funcionarios y el cambio de algunas politicas. En segundo lugar, podemos mencionar la
realizacion de la primer Bienal Interamericana de pintura y grabado llevada a cabo en el
Palacio de Bellas Artes de la Ciudad de México en junio de 1958.

La Bienal mexicana fue un intento de las autoridades por re-posicionar al pais

como lider regional,®

razén por la cual el acercamiento con los artistas y las autoridades
latinoamericanos era tarea obligada, especialmente con los brasilefios, puesto que una de
las salas-homenaje de la Bienal de México fue dedicada al pintor paulista Candido
Portinari, quien por los rasgos formales de su obra era comparado con los muralistas
mexicanos.

Aparte de los contactos generados por la realizacién de la bienal mexicana, el
gobierno de Adolfo Lopez Mateos, iniciado en diciembre de 1958, impulsé la presencia de
México en el extranjero a través del arte y la cultura como politica de Estado durante su
sexenio.*®

Por otro lado, hablando sobre el organismo que trataba directamente con la Bienal,
el Departamento de Artes Plasticas de INBA, la llegada del profesor Miguel Salas Anzures
a su direcciéon en agosto de 1957, marcé una etapa de transicion. La gestion de Salas

|,34

Anzures al frente del DAP es recordada dentro de la historiografia del arte nacional,™ por

*2 Para un acercamiento a la historia de las dos primeras y Unicas Bienales Interamericanas realizadas en
1958 y 1960 ver: Guadarrama, Guillermina. ¢Democracia o autoritarismo?: la politica cultural en el
Departamento de Artes Pldsticas del INBAL, periodo de Miguel Salas Anzures 1957-1961, tesis de maestria en
Historia del Arte. México, UNAM — FFyL, 2008. 72 p.

3 “Un dia, en 1964, Fernando Gamboa fue a despedirse del presidente Adolfo Lépez Mateos, quien lo habia
tenido en el exilio seis afios. ¢Exilio?, Si. Explica el funcionario: El tenia mucho ojo, me decia: “Tu y las
exposiciones van primero a dénde yo voy después”, asi, textual. Seguiamos la experiencia francesa: la
cultura va por delante y luego llegan los negociadores”. La anécdota fue relatada por Fernando Gamboa
durante la entrevista realizada por el periddico La Jornada con motivo de la celebracidn por sus 50 afios
como museografo. En Adriana Malvido. “Fernando Gamboa: 50 afios de musedgrafo” citado en Fernando
Gamboa. Embajador del arte mexicano. México, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 1991. 115 p. P.
88.

** Sobre este caso ver: Leyva, Ernesto. Contradicciones de la modernidad. Miguel Salas Anzures y su critica
de arte. Tesis de licenciatura en Historia. UNAM, Facultad de Filosofia y Letras, 2007.
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ser un punto de quiebre en las politicas del Instituto respecto a la difusién y exhibicién de
las artes plasticas. Amén del impulsé dado a la generaciobn de artistas conocida
posteriormente como de la Ruptura, el trabajo que realizé en Sudamérica logr6 establecer
verdaderos vinculos interinstitucionales en América del Sur.

La biografia de Salas Anzures ejemplifica la transicién ideol6gica ocurrida al seno
de la generacién de funcionarios y, por qué no, de artistas, formada en las décadas de los
veinte y treinta del siglo pasado, quienes al amparo del nacionalismo-revolucionario
fincaron su desarrollo académico y profesional; pero, para fines de los cincuenta vy
principios de los sesenta aquella formacion, a medio siglo de distancia del inicio del
movimiento revolucionario, contrastaba con la condiciones reales del pais y con su propia
situacion personal, por lo que se vieron obligados a adoptar un discurso menos radical.

Con el objetivo de preparar la Il Bienal Interamericana, a realizarse en la Ciudad
de México en septiembre de 1960, Salas Anzures, el critico de arte Jorge Juan Crespo del
Serna y el ministro Horacio Flores Sanchez, realizaron un viaje por el sur del continente
entre septiembre y diciembre de 1959. Durante dicha gira, ademas de visitar Caracas,
entrevistarse con el critico argentino Jorge Romero Brest, el Arq. Oscar Niemeyer y otras
personalidades, la comitiva mexicana asisti6 al VI Congreso de la Asociacion
Internacional de Criticos de Arte (AICA) celebrado en las ciudades de Rio de Janeiro, Sdo
Paulo y la recién inaugurada Brasilia. Asimismo, aprovechando la estadia en tierras
brasilefias, acudieron a la apertura de la quinta Bienal, donde se entrevistaron con
diversos personajes, entre ellos, el critico Mario Pedrosa, cuya relaciobn con Salas
Anzures marcaria el rumbo de la participacion mexicana en la siguiente Bienal.

El viaje por Sudamérica, aparte de establecer contactos con criticos, instituciones

y artistas, estimul6 el animo del Jefe del DAP, quien a su vuelta a México declaro:

Hemos visto con desprecio e irresponsabilidad el enorme papel que México podia
haber cumplido como un centro cultural aglutinante en América. Se nos ha visto
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mucho mas en Europa que en el continente. En algunos aspectos, como en la

creacion de grandes museos de arte moderno nos llevan ventaja, ciertos paises

allende la frontera sur.*

Parafraseando al Jefe del DAP, la delegacion mexicana que se presento en la
Bienal de 1959 tenia dos objetivos, el primero retribuir la participacién brasilefa en la
primer Bienal Interamericana, efectuada un afio antes en la Ciudad de México; el segundo
y mas importante inaugurar una “nueva etapa de confraternidad espiritual e intercambio
cultural entre México y Brasil”.*®

Tal representacion era una mezcla heterogénea. En un intento por mostrar el
“amplio” y “efervescente” panorama de la pintura mexicana, el DAP eligi6 4 artistas, que a
juicio de las autoridades ejemplificaban las diversas corrientes de la escena nacional, en
ella se encontraban dos representantes de la llamada “Escuela mexicana”: José Chavez
Morado y Francisco Goitia, este Ultimo ganador del premio principal en la Bienal mexicana
de 1958. Figuraba también Guillermo Meza, cuya produccién pictérica no terminaba de
romper con los moldes del rigor nacionalista y, por altimo, José Luis Cuevas, quien era la
cabeza visible en la polémica disputa entre realismo y abstraccién. Este Gltimo merecio el
premio internacional de dibujo por su serie Funerales de un dictador.

Como veremos a continuacion, la participacion en la Bienal de 1961 es significativa
ya que la polémica que se vivia en la Ciudad de Meéxico, respecto a la validez e
importancia del muralismo, el realismo, la abstraccion y su presencia en los espacios
publicos, traspaso las fronteras del pais y se hizo presente en la Bienal de Sdo Paulo.
Ademas, mas alla de cuestiones estéticas, la presencia en la Bienal de dos delegaciones

apoyadas por el Estado mexicano, una por el INBA y otra por la SRE, era parte de un

proyecto politico de acercamiento entre las dos naciones.

3> México en Latinoamérica. Entrevista a Miguel Salas Anzures. Por Luis Suarez, en “México en la Cultura.”
Suplemento Cultural del periédico Novedades. 10 de enero de 1960, p. 6.

3 Miguel Salas Anzures. Presentacidn del Catalogo. V Bienal de Sao Paulo. México, INBA-Museo Nacional de
Arte Moderno- SEP, 1959.
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CAPITULO 2

MEXICO EN LA VI BIENAL DE SAO PAULO,
1961

2.1 México y Brasil en 1961.
Para comprender el sentido de la participacion mexicana en la sexta BSP, particularmente
como elemento de una politica de intercambios culturales y pactos politicos entre las dos
naciones, es preciso delinear las circunstancias en las que ocurrié. Conocer el contexto
historico es un referente necesario para concebir estas participaciones como parte de un
proyecto diplomatico de mayor envergadura.

En este sentido, la primera visita de Estado realizada por un presidente mexicano
a tierras brasilefias se llevo a cabo en 1960. Adolfo Lopez Mateos, entonces jefe del
Ejecutivo nacional, correspondié a la invitacion hecha por su homodlogo Juselino
Kubitschek, quien gobernd Brasil de 1958 a 1961. Este viaje fue parte de una gira
presidencial por Sudamérica realizada entre del 9 y el 25 de enero de dicho afio y es
recordado como el acontecimiento que determind una nueva fase en la historia de las
relaciones entre México y Brasil.*’

En 1960, las condiciones econdmicas entre ambos paises eran similares puesto
gue contaban con un desarrollo industrial boyante, lo que fomentd el intercambio
comercial y su incremento gradual.38 Politicamente, en el escenario continental, los

intereses de ambos paises giraban en torno a la relacion con Estados Unidos, cuyo peso

* Sobre este viaje, ver: Palacios, Guillermo. Intimidades, conflictos y relaciones. México y Brasil 1822 — 1993.
Meéxico, Direccidn General del Acervo Histérico Diplomatico de la SRE, 2001. 380 p. En particular el capitulo
7, “Refundacién de las relaciones: Las visitas presidenciales de Adolfo Lépez Mateos y Jodo Goulart”.
También, Presencia de México en Sudamérica: Discursos, mensajes, declaraciones y entrevistas de prensa, en
los diversos actos en que tomo parte con motivo de su visita a las republicas de Venezuela, Brasil, argentina,
Chile y Peru. México, Partido Revolucionario Institucional, 1960. 291 p.

* por ejemplo, en noviembre de 1959 se realizé el primer vuelo entre Rio de Janeiro y la ciudad de México,
en una ruta que incluia también, Bogotd, Panama y Los Angeles. Palacios, Guillermo Op. Cit. P. 271
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e influencia en la Organizacion de Estados Americanos (OEA) delined el rumbo de las
cancillerias. En este rubro, a pesar de las desavenencias, la visita de L6pez Mateos a Rio
de Janeiro fue recibida con entusiasmo por la clase politica brasilefia.*

Ademas de los actos protocolarios, entre los que destacan la recepcién en el
Palacio das Laranjeiras, una vista en sesién solemne al Congreso Nacional, otra al
Supremo Tribunal Federal y un banquete en el Palacio Itamaraty, Lopez Mateos recibi6 el
titulo de doctor honoris causa por la Universidad de Brasil.*°

La gira concluyé con la firma de dos declaraciones conjuntas, una sobre misiones
comerciales y otra referente a politica exterior, en la cual se incorporaron postulados de la
OPA referentes a la importancia de los regimenes demaocraticos, a la no intervencioén, la
lucha contra la pobreza y al desarrollo econdmico. No obstante, sefiala Palacios, el logro
mas importante de la gira por Brasil se dio en el terreno de la geopolitica y los recursos
energéticos.

Pocos meses después del viaje, en agosto de 1960, el director de Pemex, Pascual
Gutiérrez Roldan, al recibir a una comisién de técnicos de la compafiia Petrobras en
Minatitlan, anuncié que “capitales brasilefios y tecnologia cubana llegarian a México a fin
de participar en un ambicioso programa de ampliacion de la industria petroquimica, con
un valor aproximado de 380 millones de pesos, bajo la supervision de Pemex”.**

Este ambiente de reconciliacion se vio turbado por el conflicto entre el gobierno

revolucionario de Cuba y los Estados Unidos, que durante 1960 vivio uno de sus

momentos mas algidos: el compromiso de la URSS de defender la isla con misiles

* En noviembre de 1959 México se abstuvo de apoyar la Operacién Panamericana (OPA), proyecto de
integracion regional impulsado por Juselino Kubitschek, o JK como también es recordado, para que formara
parte de la agenda en la Conferencia Panamericana a celebrarse en Quito en febrero de 1960. Ibid. p. 271

* Guillermo Palacios menciona gue a pesar de la importancia del viaje, en un primer momento la cancilleria
mexicana declard que no tenia contemplado la firma de convenio alguno; no obstante, en entrevista ante la
prensa brasilefia, Lopez Mateos “detalléd un acuerdo cultural que seria firmado durante su visita”. /bid. p.
279

* Citado en Jornal do Comercio, Rio de Janeiro, 12 de agosto de 1960. En /bid. P 281.
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nucleares en caso de que fuera necesario. Ocurrido en julio de aquel afo, el ofrecimiento
ruso fue aceptado por el gobierno de Fidel Castro, lo que detoné un cambio drastico en la
diplomacia regional, puesto que la intervencidn rusa supuso un peligro real a la paz del
continente.

Siguiendo el trabajo de Palacios, frente a este conflicto las posiciones de los
gobiernos de México y Brasil fueron divergentes. México decidié continuar su politica de
no intervencion, expreso abiertamente su simpatia a la Revolucion cubana y abogaba por
los mecanismos del sistema interamericano. Por su parte, para el gobierno brasilefio la
revolucion cubana era vista con cierta reticencia, ya que su posicion politica rompia los
lazos de “solidaridad continental” postulados, en cierto sentido, por la OPA.*> A pesar de
tales discrepancias, México conformé una comisibn mediadora que colabor6 en la
resolucion del conflicto, junto con Brasil, Canada y posteriormente Ecuador, que si bien
fue rechazada por los Estados Unidos y a la postre se disolvid, significd otro punto de
confluencia entre ambas naciones.®

En enero de 1961 llegé a México el nuevo embajador brasilefio, Manoel Pio
Correa, y entre sus primeras funciones estuvo atender la apremiante necesidad de
establecer vinculos comerciales solidos entre las dos naciones, asi como animar a los
empresarios de ambas naciones sobre las posibilidades de inversion tanto en uno como
en otro pais. Asi, para septiembre de 1961 se habia conformado la primera misién de
empresarios mexicanos que viajaria a Brasil con fines de intercambio.**

Ademas de esta primer comitiva de industriales, se consolid6 otro grupo de

negociadores que incluia entre sus principales participantes a la Secretaria de Marina 'y a

*> En Garcia Robles, Alfonso. Las relaciones diplomdticas entre México y el Brasil. En “Foro internacional”.
Vol. IV. Nim. 3 Ene-mar. de 1964. P. 5.

3 Palacios, Guillermo. Op. Cit. P. 285.

4 Dirigida por el subsecretario de Industria y Comercio, Placido Garcia Reynoso, la delegacion visité Sao
Paulo, donde fue recibida por el embajador mexicano Alfonso Garcia Robles, y en la cual se reunieron con

las principales asociaciones de industriales paulistas. Ibid. p. 387
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la empresa Transportadora Maritima Mexicana (TMM). Estos convenios fueron resultado
de las negociaciones efectuadas en enero y febrero de 1962, como parte del viaje
realizado por el Secretario de Relaciones Exteriores, Manuel Tello, quien se reunié con su
homdlogo brasilefio San Tiago Dantas, los dias 17 y 18 del citado mes y realizé una gira a
las ciudades de Rio de Janeiro y Sao Paulo, en tanto que el grupo de empresarios en el
ramo de transporte maritimo, encabezado por el Secretario de Marina Almirante Manuel
Zermefio, viajaron un par de semanas después.*

La presencia en Brasil como Secretarios de Estado de Manuel Tello y del
Almirante Zermefio, no tenia precedente desde la histérica visita del Secretario de
Educacion Publica de Alvaro Obregon, José Vasconcelos, realizada 40 afios antes. Este
corto periodo de fructiferos e intensos intercambios, politicos, diplomaticos y comerciales
se cerraria con la visita a México del recién nombrado presidente de Brasil, Jodo Goulart,
realizada entre el 9 y el 11 de abril de 1962. Dos afios después, el golpe de estado que lo
depondria de la presidencia a Goulart, sucedido en marzo de 1964, marcé un nuevo
quiebre en la relacién entre los dos paises.

Ante este panorama, las participaciones mexicanas en la Bienal de S&o Paulo,
ocurridas entre 1959 y 1963, es decir de la 52 a 72 edicion, deben verse como parte de un
proyecto politico de acercamiento entre las dos naciones. El viaje realizado por Salas
Anzures, Jorge Juan Crespo de la Serna y Horacio Flores Sanchez en 1959 anticipo el
realizado por el presidente Lépez Mateos en enero de 1960 y aboné en el terreno de las
relaciones culturales y diplomaticas, que se estrecharon como nunca habia sucedido en la
historia de ambos paises. Si bien en Brasil nunca se monté una exposicion con las
dimensiones de las realizadas en Europa, el gobierno buscé otras alternativas para

mantener la misma estrategia de penetracion cultural y artistica en el pais sudamericano.

* Garcia Robles, Alfonso. Op. Cit. P. 10.
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El prestigio e importancia de la Bienal de S&o Paulo, que para 1961 cumplia su
primera década de vida, brindé la oportunidad al gobierno mexicano de mostrar su
compromiso con las autoridades brasilefias al exhibir en el certamen paulista lo mejor de
la plastica nacional. La sexta edicion del evento conté con la presencia de dos
delegaciones apoyadas por el gobierno, una, la “oficial” a través del INBA, y otra, a través
del OPIC (Organismo de Promocion Internacional de la Cultura) que dependia de la
Secretaria de Relaciones Exteriores.

Asimismo, esta edicion de la Bienal también es recordada por ser la primera a la
que asistieron paises de la Europa del este (Hungria, Rumania, Bulgaria y la URSS),
entre los cuales destacé la representacion de la URSS, cuya inclusion en el contexto de la

guerra fria, marcé un hito en la historia del evento.

2.2 Celebrando una década. La sexta Bienal de S&o Paulo, 1961.
Inaugurada el 1° de octubre de 1961, la 62 Bienal cerré un primer ciclo de trabajo ya que
fue la dUltima realizada bajo el auspicio del Museo de Arte Moderno (MAM). La
historiografia del arte brasilefio sefiala que los problemas econémicos, dado el incremento
de los gastos generados por un evento de esas magnitudes, el prestigio que logro la
Bienal por encima incluso del propio MAM, lo que derivd en complicaciones logisticas
para llevar a cabo el buen funcionamiento del museo; asi como las dificultades personales
de la pareja Materazzo-Yolanda, quienes iniciaron un proceso de divorcio en 1962; la
separacion entre las dos entidades fue inevitable.

Tal acontecimiento dio como resultado la creacion de la Fundacion Bienal de S&o
Paulo, que desde entonces es el organismo encargado de la realizacion de las bienales y
la desapariciéon del primer Museo de Arte Moderno de la ciudad, cuyo acervo paso a la
Universidad de Sdo Paulo y que a la postre conformaria la coleccion base del Museo

Universitario de Arte Contemporaneo de la USP, MAC-USP.

34




En 10 afios de vida (1951-1961) la Bienal de Sao Paulo logré consolidarse como
uno de los eventos mas importantes del circuito internacional del arte; su influencia en la
region fue evidente, primero en México (1958-1960) y posteriormente en Argentina (1962-
1964-1966), quienes con sus respectivas diferencias instituyeron versiones propias del
certamen.* En el &mbito local la BSP cumplié cabalmente sus propésitos, ademas de
mostrar al publico brasilefio lo mejor y mas “actual” del arte internacional, de ser un
escaparate para los pintores nacionales y de impulsar la imagen de un Brasil préspero y
moderno, la BSP marcé la pauta de las tendencias artisticas, tanto para los creadores
brasilefios como para el resto de los latinoamericanos, quienes tenian la oportunidad de
ver en un mismo espacio obras de artistas de todo el mundo, aunque al final, las
secciones mas vistas, comentadas y premiadas eran las de Europa y Estados Unidos.

En esta edicién del certamen brasilefio, ademés de contar con las conocidas
exposiciones de pintura, escultura, grabado y dibujo, se realizaron dos concursos de
arquitectura uno abierto y otro sélo para escuelas de arquitectura, ello para conmemorar
la inauguracioén de la nueva capital brasilefia, Brasilia. También, se realizd una exposicion
de artes plasticas del teatro (sic) y la primer Bienal internacional del libro y de las artes
gréficas.*’

Con tal cantidad de eventos paralelos, que Unicamente se realizaron una o dos
veces mas, los gastos de produccion generaron un déficit de 30 millones de cruzeiros

(115 mil délares de la época).”® Ante este sombrio panorama presupuestal, que crecia

* por el lado mexicano, las dos primeras y Unicas Bienales Interamericanas de pintura, escultura y grabado,
organizadas por el Instituto Nacional de Bellas Artes, se llevaron a cabo en 1958 y 1960, respectivamente.
Por el lado argentino, las Bienales de Cdrdoba, realizadas en 1962, 1964 y 1966, fueron iniciativa de la
empresa automotriz Kaiser, afincada en aquella ciudad de la Argentina.

* En este sentido, Aracy Amaral calificé la Bienal como exposicidn-monstruo por la cantidad de artistas
brasilefios que participaron. Amaral, Aracy. “A Bienal se organiza assim...”. Periddico O diario de Sao Paulo.
16 de diciembre de 1961. Citado en Alambert y Canhéte. Op. Cit. p. 93

*® Cantidad que provenia del presupuesto del Museo de Arte Moderno, propiedad de Francisco Matarazzo.
Amarantes, Leonor. As Bienais de Sdo Paulo. 1951 a 1987. Sao Paulo, Brasil. Ed. Projeto, 1989. 408 p. P. 106.
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exponencialmente con cada edicién, Matarazzo buscé alternativas de financiamiento para
la bienal.

En junio de 1961, Janio Quadros, entonces presidente de Brasil, autorizé a Mario
Pedrosa, Secretario del Consejo Nacional de Cultura, disefiar un proyecto de ley que
transformara la Bienal en una institucion publica.*® El proyecto, hecho a pedido de
Matarazzo, inicié un polémico debate sobre la pertinencia de tal decision y el futuro de un
evento tan representativo, como ya lo era la BSP. Si bien, la iniciativa original de Pedrosa
tenia como objetivo otorgar a las dos entidades (MAM-Bienal) un presupuesto e
infraestructura propias, pero manteniendo cierto vinculo institucional entre ellas, al final la
divisién fue inminente.*

Para abril de 1962 la separacion entre el Museo y la Bienal era un hecho.
Paradojicamente afirm6 Pedrosa, el Museo, que no requeria tantos recursos para su
funcionamiento y que facilmente podria pasar a manos de particulares fue tomado por el
Estado a través de la Universidad. Por su parte, la Bienal, cuyos costos de produccién
ascendian a 150 millones de cruzeiros, se mantuvo como una institucién privada, a cuya
cabeza se encontraba el propio Matarazzo.”® El proceso de division, que comenzé en
1959, concluyd6 con la creacién de la Fundacién Bienal de Sao Paulo y la desaparicion del
MAM en 1963, pero la polémica generada por tal escision se prolongaria hasta fines de la

década de los sesenta.*

* Ibid.

0| anteproyecto elaborado por Pedrosa para hacer de la Bienal una fundacion, tenia la intencidn primera
de desvincular los fondos de las dos instituciones. Aunque el proyecto (final), modificado por Matarazzo,
transformaba la Bienal en una fundacion auténoma de cardacter privado, mientras que el museo continuaria
como una sociedad civil. Alambert y Canhéte. Op. Cit. p. 96

*! Ibid. p. 97.

> Las principales interrogantes al funcionamiento de la nueva Fundacion, provenientes tanto de artistas
como de criticos, cuestionaban cdmo se utilizaban los recursos publicos; también, el rumbo del programa
cultural, que era discutido por la desaparicion del cargo de Director Artistico. Alambert y Canhéte. /bid. p.
98.
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Volviendo a las cuestiones meramente artisticas, los temas de las exposiciones
exhibidas en la Bienal fueron sumamente eclécticos, Mario Pedrosa, critico de arte
consumado y militante del partido comunista brasilefio, alentdé la presencia de
exposiciones con un caracter propiamente histérico y antropolégico®, lo que para cierto
sector de la critica parecian fuera de tono frente a lo cominmente exhibido en la Bienal.>

Fuera de aquellas muestras, en su tono mas tradicional, la Bienal cont6 con varias
salas de homenaje, por ejemplo, la retrospectiva de Kurt Schwitters, organizada por la
entonces Republica Federal de Alemania. Por otro lado, Pedrosa habia contemplado una
muestra retrospectiva del suprematismo y del constructivismo rusos que incluia, entre
otros, obras de Malevitch, Rodchenko y Tatlin, pero los representantes de la URSS
descartaron esa idea y mostraron en Sdo Paulo lo mas ortodoxo del realismo social.

Entre los artistas internacionales que participaron destacan los ganadores de los
premios oficiales: el japonés Yoshishige Saito en pintura, la argentina Alicia Penalba en
escultura, el norteamericano Leonard Baskin en grabado y el polaco Tadeus Kulisiewicz
en dibujo; el gran premio del jurado lo recibié la pintora franco-portuguesa Maria Helena
Viera da Silva.> En este sentido, ademas de los intereses detras de cada reconocimiento,
los criterios de seleccién nos permiten percibir las tendencias artisticas del momento, las
cuales sin duda influyen en los artistas elegidos por las representaciones nacionales.

Mario Pedrosa afirmaria una década después que la sexta Bienal represento la

consagracion del expresionismo (con sus diversas variantes); y en el caso de la historia

>3 Entre lo presentado en estas salas, Paraguay mando 60 esculturas de arte de las misiones religiosas;
Australia, envié ejemplos de arte aborigen; la entonces Yugoslavia, envié reproducciones de frescos
bizantinos de los siglos Xl al XV; Japon montd una muestra sobre el arte de la caligrafia; la India,
continuando con esta linea, exhibié reproducciones y fotografias de los frescos del santuario de Ajanta.
Mario. Presentacion. Catdlogo VI Bienal de Sdo Paulo. Sdo Paulo, Museo de Arte Moderno, 1961.

>* Al referirse a esta seccién, Leonor Amarantes la califica como poco emocionante, falta de osadia y “sin
brillo”, si bien reconoce el mérito y la calidad artistica de lo presentado, reprochd que la Bienal, dado su
objetivo de presentar lo mas actual del arte no era el espacio para aquel tipo de exposiciones. Amarantes,
Leonor. Op. Cit. p. 108.

> Bienal 50 anos, 1951-2001. Sdo Paulo, Brasil. Fundacdo Bienal de S3do Paulo, 2001. 352 p. Catdlogo
conmemorativo. P. 117
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del arte brasilefio, marcé un hito sin precedente ya que fue el punto de despegue en la
trayectoria de toda una generacion de artistas, como Lygia Clark, quien obtuvo el premio
de escultura en el concurso para artistas brasilefios, presentando algunas piezas de la
serie “bichos”.*®

Dentro de las principales representaciones nacionales, la delegacién de Estados
Unidos, organizada por el director del Museo de Arte Moderno de Nueva York, René
d'Harnoncourt, conto con tres salas especiales, dedicadas al pintor Robert Motherwell, al
escultor Reuben Nakian y otra al propio Leonard Baskin, respectivamente, quienes por
sus caracteristicas técnicas y tematicas son comiunmente asociados al expresionismo
abstracto de la denominada escuela de New York. Ademas de estas tres salas, la
representacion se complementaba con una exposicion colectiva de 11 artistas.’

Recordemos que la colaboracién entre el MOMA de NY y el Museo de Arte
Moderno de SP era sumamente estrecha, razén por la cual era habitual para la Bienal
contar con importantes participaciones norteamericanas. En esta edicion el objetivo era
claro, mostrar que a pesar de la diversidad imperante en la escena de Estados Unidos, los
artistas partian de las mismas preocupaciones y busquedas estéticas.®

Otra de las delegaciones importantes en esta Bienal fue la correspondiente a
Francia, organizada por la Asociacion Francesa de Accidon Artistica y presentada por el
critico e historiador del arte Jean Cassou. La representacion contaba con dos secciones,
una en homenaje a Jacques Villon, y otra que agrupaba a exponentes consagrados de la
Escuela de Paris.

En el &mbito regional, uno de los referentes mas préximo a los artistas mexicanos,

debido entre otras razones a la realizacidn de la Bienal Interamericana en la Ciudad de

> Pedrosa, mario. "A Bienal de cd para 13" (1970), en Otilia Arantes, ed., Mdrio Pedrosa: Politica das artes
Sao Paulo, Universidade de Sao Paulo, 1995. p. 283
>’ d'Harnoncourt, René. “Presentacién de la delegacién de Estados Unidos”. Ibid. P. 186.
58 ,
Ibid.
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México un afio antes, Uruguay presenté una muestra retrospectiva del pintor post-
impresionista Pedro Figari y una sala con 4 artistas. Argentina, mont6 dos salas
especiales, una dedicada a la pintora y grabadora Raquel Forner, cuya obra -afin al
realismo social- fue premiada en la Bienal mexicana de 1958, y otra a la escultora
abstracta Alicia Penalba; al mismo tiempo, con un discurso muy de vanguardia, la sala
general estaba conformada por diez pintores, dos escultores y tres grabadores.

Para los artistas brasilefios y para los propios organizadores de la Bienal, la
conmemoracion de los primeros 10 afios de vida fue el pretexto ideal para revisar lo
hecho hasta entonces en el certamen. Por el lado de los creadores, Pedrosa tenia claro
gque esta Bienal seria incluyente, por tal razén no tuvo inconveniente en exhibir obras de
las més diversas corrientes artisticas. En total participaron 243 artistas locales.>

Aparte de las obras en concurso, la seccion brasilefia conté con salas dedicadas a
los artistas nacionales premiados en ediciones anteriores de la BSP, entre los que se
encontraban, Danilo di Prete, Alfredo Volpi, Oswaldo Goeldi, y Livio Abramo.

Para Francisco Matarazzo el éxito de la Bienal se explicaba a partir del apoyo
popular y de la entusiasta participacion internacional, que crecieron gradualmente desde
1951, razon por la cual la celebracion de los primeros diez afios de vida de la BSP no s6lo
conmemoraba el triunfo personal y empresarial de su iniciativa, festejaba también la
metamorfosis de la Bienal que pasd de ser un evento “estético-artistico a un
acontecimiento cultural, social y politico”, cuyas repercusiones traspasaban el ambito de
lo privado y se dejaban sentir cada vez con mayor fuerza en el ambito de lo publico. Los
nameros finales de la Bienal fueron:

Total de paises participantes: 57
Total de artistas: 1007

59 . .y . . T . . . . o
Desde “los primitivos y figurativos, hasta las ultimas manifestaciones abstraccionistas, de geométricos,

. . . . . . , 59 5.
concretistas, neo-concretistas, tachistas, informales, hasta los neo-figurativos y neo-dadaistas”.” Bienal 50

anos, 1951-2001. Catalogo conmemorativo. Bienal 50 anos, 1951-2001. Op. Cit. 118
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Brasilefios: 243
Extranjeros: 754
Total de obras exhibidas: 4990%

Bajo estas condiciones se llevo a cabo la excepcional doble participacion
mexicana, como veremos, sus objetivos, participantes y expectativas dan cuenta de un
panorama artistico y una politica cultural efervescente. Asimismo, para los artistas y los
funcionarios encargados de su seleccion, el prestigio de presentarse —e intentar triunfar-

en un evento con la magnitud de la BSP, representaba una oportunidad excepcional para

acrecentar su capital simbdlico en México.

2.3 Las participaciones mexicanas.

Si concebimos la presencia de la delegacién mexicana en la VI Bienal de Sao Paulo como
una sola, dividida en dos secciones: una hors concours y otra en competencia, es facil
advertir algunas preguntas. La primera y mas evidente: ¢ Porqué llevar dos secciones de
un mismo pais?, ¢quiénes y con qué objetivos organizaron tales delegaciones?, en el
plano meramente artistico, ¢qué artistas y cuales obras se presentaron en cada una de
las secciones? Ademas, amén de la connotacidon politica y diplomatica de la presencia
mexicana, ¢,Cual era discurso visual de lo presentado en la Bienal?

Recordemos que las obras exhibidas en este tipo de eventos tienen que cumplir
con ciertas caracteristicas que les permitan sobresalir del resto, ya sea cémo lo mas
moderno, lo Unico o lo excepcional del arte nacional; razén por la cual los encargados de
la seleccion se esmeran en elegir artistas que cumplan con esos requisitos.

En este caso, es posible afirmar que las participaciones mexicanas buscaban
mantener el reconocimiento obtenido en las ediciones precedentes de la Bienal, al tiempo

gue hacian evidente la confrontacion entre dos grupos de artistas por su presencia en los

 1bid. p. 117.
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espacios publicos de exhibicion; tal disputa, que se tradujo en un debate entre el realismo
y la abstraccion, fue el centro sobre el cual giraron varios de los acontecimientos ocurridos
en la escena artistica de la Ciudad de México durante las décadas de los cincuenta y
sesenta del siglo pasado.

Aquel periodo de cambios generacionales, denominado por la critica de arte como
de la “Ruptura”, fue el marco en el que se desarrollo la participacién mexicana en la VI
BSP. Si bien no es el objetivo de este trabajo recapitular la génesis histérica o el
desarrollo de los artistas agrupados en torno a esta polémica etiqueta (ser o no ser parte
de la “ruptura®), o la de cuestionar la pertinencia del término, su existencia, al menos

como disputa por las politicas culturales del Estado, es innegable.

2.3.1 Antecedentes
A pesar de los multiples cuestionamientos y lo polémico de su origen, el término “ruptura”,
entendido como categoria o clasificacion estilistica, ha sido utilizado por los especialistas
para marcar una diferencia entre los pintores asociados con los postulados hegemaonicos
de la pintura mural-revolucionaria y aquellos que a partir de la década de los cincuenta
hicieron evidente su distancia formal e ideoldgica de dichos principios.

Si bien su pertinencia alun es objeto de revision, es claro que partir de esta
distincién, los discursos historico-artisticos del arte nacional construyeron una aparente
dicotomia entre la abstraccion y el realismo, entre la pintura realizada por los grandes
muralistas y aquella ejecutada por sus entonces jovenes colegas, entre lo nacional y lo
cosmopolita, entre lo moderno y lo tradicional. Todos estos debates, que se ventilaban a
principalmente través de la prensa, cimbraron profusamente el medio artistico de la
Ciudad de México y a la postre obligarian a artistas, funcionarios, criticos y especialistas a

tomar partido por una u otra posicion.
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Aunque el uso generalizado de tal calificativo tiene poco mas de dos décadas, a
partir de la multicitada exposicion Ruptura, realizada en el Museo Carrillo Gil de la Ciudad
de México en 1988, su origen data de algunos lustros atrds. Octavio Paz ya en 1950
vislumbraba la existencia de un grupo de pintores alejados de los cénones politico-
histéricos y didacticos de la denominada “Escuela Mexicana”.®*

Ademds, como apunta Jorge Alberto Manrique, la generacién de artistas surgida
en los afos cincuenta no fue la primera que rompidé con el muralismo, ya que al tiempo
gque se creaban las grandes obras murales y el fervor nacionalista cundia en los sectores
oficiales de la cultura, co-existié un grupo de pintores cuya obra se caracterizé por su tono
clasico, alejado de las tematicas politicas y con un matiz introspectivo.®® Por tanto, es
posible afirmar que los movimientos rupturistas, entendidos como disidencias, existieron
desde el nacimiento mismo de la denominada “Escuela Mexicana de Pintura”.

Para la segunda mitad de la década de los cincuenta el desgaste del discurso
oficial del Estado mexicano parecia evidente. Si bien el imaginario nacional-revolucionario
aun estaba fuertemente arraigado en todas las instituciones oficiales, las premisas de la
lucha armada iniciada en 1910 estaban cada vez mas lejos de la realidad, por lo menos,
para la Ciudad de México, cuyo desarrollo econémico era floreciente.

En el campo de las artes plasticas, el conflicto entre el realismo y la abstraccion
entraba en una espiral cada vez mas algida, en la cual el INBA, a través de su

Departamento de Artes Plasticas, jugaba un papel fundamental al ser la instancia

encargada de seleccionar las obras, los artistas y las exposiciones que se presentarian en

o1 Aunque se refiere a otro grupo de artistas, Paz deja claro que el panorama artistico en México era por
demas diverso. Véase Paz, Octavio. “Tamayo en la pintura mexicana”, en México en la obra de Octavio Paz.
Ill. Los privilegios de la vista. Arte de México. México, FCE, 1987. 513 p. P. 323 El texto original fue publicado
en 1950 como un comentario a la primera exposicién de Rufino Tamayo en Paris.

62 Manrique, Jorge Alberto. “Rompimiento y rompimientos en el arte mexicano”. Publicado en Ruptura.
Catalogo de la Exposicion. México, Museo de Arte Alvar Carillo Gil — Museo y Biblioteca Pape, 1988. P. 25-43.
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los recintos publicos del Instituto; es decir, sus criterios estéticos marcaban la pauta de lo
habria de exhibirse oficialmente en cuestiones de pintura, escultura y grafica.

A partir de los premios otorgados en la 12 Bienal Interamericana, realizada en
1958, las criticas a las politicas del DAP fueron especialmente mordaces.® El profesor
Miguel Salas Anzures, en su calidad de jefe del Departamento, enfrentdé los
cuestionamientos de algunos pintores, quienes sefialaban lo excluyente de los
lineamientos del DAP, mismos que se caracterizaban por apoyar casi exclusivamente a
aguellos creadores cuyas obras mantenian vigente las premisas del realismo-nacionalista,
es decir, en las que pervivian rasgos historicos, indigenistas, folcléricos, politicos o
meramente didacticos, lo que coartaba la libertad creativa.

Aquella controversia dividié el medio artistico en dos grupos claramente definidos,
unos a favor del DAP y sus politicas® y otro que propugnaba por un cambio en las
directrices del Departamento,65 este Ultimo contaba con la figura de José Luis Cuevas,
quien a pesar de su juventud cobré relevancia gracias a su éxito en el mercado
internacional y su actitud irreverente. Una parte de este grupo de pintores conformaria la
representacion independiente, que auto-nombrada del Museo de Arte Moderno A.C.
asistiria a la VI Bienal de Sao Paulo.

En este sentido, es necesario matizar la importancia real de la gestion de Salas

Anzures al frente del DAP. Si bien es recordado por su apoyo a la generacion de pintores

& El premio Internacional de pintura otorgado a la obra Tata Jesucristo de Francisco Goitia, pintada 32 afios
antes (1926), fue el blanco principal de la controversia. Al respecto Gironella ironizaba: “Si Goitia se presenta
con el Tata Jesucristo, éa ver donde esta el guapo que se atreve a negarle el premio, a esta obra sagrada del
arte mexicano?”. En “Primeros truenos en la tormenta de la Bienal”. Suplemento México en la Cultura,
“Novedades”. 25 de mayo de 1958.

* Una de las principales figuras vituperadas por los jovenes pintores y asociado con los sectores mas
reaccionarios era la del propio David Alfaro Siqueiros; aunque Salas Anzures se cuida de no mencionar
nombres, se infiere que el sector “nacionalista” estaba conformado por colectivos de artistas como el FNAP
(Frente Nacional de Artes Plasticas) que incluia a artistas de la talla de Juan O’Gorman, Jorge Gonzdlez
Camarena o Francisco Goitia y otras asociaciones de izquierda como el TGP.

® Ademas de los ocho artistas participantes en la delegacion del MAC A.C., es posible incluir, con ciertas
reservas, a Fernando Garcia Ponce, José Luis Cuevas, Giinther Gerzso, Roger Von Gunten, Mathias Goeritz,
Pedro Coronel y Francisco Toledo.
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de la Ruptura, su nombramiento signific6 en sus propias palabras “la oportunidad de
impulsar, acorde con los postulados oficiales, una politica encaminada a la divulgacién y
fomento de las artes plasticas”.®® Los tres afios y medio que dur6 como jefe del
Departamento (agosto 1957— marzo 1961) aunque fructiferos, estuvieron plagados de
disputas®’ que terminaron por obligarlo a presentar su renuncia en calidad de irrevocable
el 25 de febrero de 1961, misma que fue aceptada el 1° de marzo del mismo afio.

Durante los primeros afios de su gestion al frente del DAP (1957, 1958 y parte de
1959) Salas Anzures siguio los lineamientos del nacionalismo cultural, pero esta posicion
cambio drasticamente para 1960,%® cuando se alejo de tal corriente, dej6 de lado los
postulados del “arte revolucionario” y moderé la politica en el Departamento de Artes
Plasticas volviéndola mas incluyente. Esta situacion lo enfrent6 con los auto-denominados
representantes del “realismo social” e hizo patente su apoyo a los pintores mas jévenes,
quienes en su mayoria practicaban una semi-figuracion o una abstraccioén lirica, hecho
que le valdria el reconocimiento no sélo de los artistas, sino también de algunos criticos.®

Tan abrupto cambio podemos comprenderlo a partir del viaje que realiz6 Salas
Anzures por Sudamérica durante el segundo semestre de 1959; lo que vio y observo en
aquella gira de trabajo influyo de manera definitiva en su percepcion de la plastica

nacional. En aguel momento, dice Manuel Felguerez, Salas Anzures tuvo la oportunidad

60 Miguel Alvarez Acosta, director del INBA entre 1954 y 1958, lo nombro jefe de Departamento en
sustituciéon de Victor M. Reyes en agosto de 1957.

% Entre las mas importantes podemos mencionar su enfrentamiento con el Dr. Alvar Carrillo Gil debido a la
cancelacién de una exposicién del propio Carrillo en el Palacio de Bellas Artes; su rompimiento con el Frente
Nacional de Artes Plasticas (FNAP); y por ultimo, su polémica con el Director del INBA, Celestino Gorostiza,
que a la postré provocaria su salida del DAP.

*® En Cherem, Silvia. Trazos y revelaciones. Entrevista a diez artistas mexicanos. México, FCE, 2004. 379 p. p.
149.

* "Miguel Salas Anzures apoyd a la pintura joven abiertamente, con entusiasmo, enfrendndose a la
resistencia o a la oposicidn de los conservadores medios oficiales. Su entendimiento fue agil, orientado con
intuicién, sensibilidad y talento. Si ya contabamos con nuevos nombres en la pintura, éstos seguian aislados,
copados. Salas Anzures contribuyd a darlos a conocer mejor nacional e internacionalmente y los alentd en
su trabajo que se desarrollaba no solo con indiferencia sino hasta con hostilidad" Cardoza y Aragdn, Luis. Su
apoyo a los jovenes. En Miguel Salas Anzures. Textos y testimonios. México, 1967. p. 129. p. 83.
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de conocer lo que ocurria en Argentina y Brasil, por lo que constaté que la pintura
mexicana perdia vigencia frente a las manifestaciones artisticas del cono Sur. Otro
elemento a considerar en este cambio, de indole meramente personal, es el matrimonio
de Miguel Salas con la artista brasilefia Myra Landau, ocurrido en 1960. La obra y
personalidad de la pintora carioca, influiria también en la nueva postura de Salas Anzures.

Por otro lado, ademas del mérito de hacer publico su interés en renovar las
directrices del DAP, la gestion de Salas Anzures también es recordada porque en ese
periodo se realizaron las dos Bienales Interamericanas de Pintura, Escultura y Grabado
de México, una en 1958 y otra en 1960."°

Como mencioné en el capitulo anterior, las Bienales Interamericanas buscaron re-
posicionar la imagen del pais como lider regional a través de las artes plasticas.”* En el
discurso fueron concebidas como certamenes incluyentes, abiertos a todas las propuestas
estéticas. En la practica, la primera se caracterizé porque la mayor parte de las obras
exhibidas por los veinte paises participantes mostraron clara afinidad con los conceptos
estético-estilisticos impulsados por el muralismo mexicano en el continente. Por su parte,
la seccion mexicana, que no conté con la presencia ni de Cuevas ni de Tamayo, aposté
por lo figurativo, ademas, claro, de montar salones especiales dedicados a la obra de
Rivera y Orozco.

Pesé a las criticas recibidas y a las dificultades logisticas y presupuestales, la
primer Bienal Interamericana cumplié con las expectativas de las autoridades y su

aparente éxito alentd a los funcionarios del nuevo sexenio para continuar con el proyecto.

® Sobre la participacion de Salas Anzures en las Bienales consultar: Guadarrama, Guillermina. Op. Cit.

' Es necesario puntualizar que este no fue el primer evento de ese tipo realizado en la Ciudad de México.
Pocos afios antes, en 1952, organizada en torno a los artistas espafioles residentes en México, se llevo a
cabo la “Primera exposicion conjunta de artistas pldsticos mexicanos y espafioles” cuyo objetivo era
contraponerse al Bienal Hispanoamericana instaurada en Espafa por el gobierno del General Franco en
1951. La entusiasta participacion de la comunidad artistica senté un precedente importante en la futura
realizacion de eventos similares. Sobre esta exposicion consultar: Cabafias Bravo, Miguel. Artistas contra
Franco. La oposicion de los artistas mexicanos y esparfioles exiliados a las Bienales Hispanoamericanas de
Arte. México, UNAM-IIEs, 1996. 185 p.

45




Uno de los factores que influyd en esa decision, fue la ratificacion de Miguel Salas
Anzures al frente del DAP, quien a pesar de los problemas politicos a nivel continental,
logré convocar a representantes de diecinueve paises.

La Il Bienal constituyd uno de los acontecimientos culturales de mayor
envergadura en la primera mitad del sexenio de Adolfo Lépez Mateos (1958-1964); al
igual que la anterior, esta edicidén se llevo a cabo en las salas del Palacio de Bellas Artes
entre septiembre y diciembre de 1960. La preparacion del evento corrié a cargo de Salas
Anzures, quien como vimos realiz6 una gira de trabajo por Sudamérica un afio antes con
el principal objetivo de preparar debidamente la muestra.

En esta ocasion, intentando salvar el enrarecido ambiente politico, se otorgaron
premios y reconocimientos a por lo menos un miembro de cada delegacion. Ademas se
realizd una seccién de homenajes, en la que presentaron al ecuatoriano Guayasamin, a la
escultora boliviana Mariana Nufiez, el grabador brasilefio Oswaldo Goedi, asi como al
mexicano Carlos Alvarado Lang.

Para evitar suspicacias en torno al otorgamiento de premios y distinciones, se cre6
un comité consultivo que permitia conciliar intereses gremiales y legitimaba las decisiones
oficiales al contar con una representacion artistica mayoritaria, Tal comité brind6é a los
jovenes artistas la oportunidad de sentirse incluidos en las determinaciones oficiales.”

Para esta Bienal la seccibn mexicana cont6 con la participacion de Lilia Carrillo,
Manuel Felguérez, Pedro Coronel, Leonora Carrington, Vicente Rojo, Raul Anguiano, y
Roberto Montenegro, entre otros. Sin embargo, debido el encarcelamiento de David Alfaro
Siqueiros en agosto de ese mismo afio, bajo el cargo de disolucidn social, la mayor parte

de los artistas y colectivos ligados a reivindicaciones de izquierda no asistieron al

72 ~ . . . . . .

Como sefala Guillermina Guadarrama, “esta accion fue seguramente la que hizo afirmar a esos artistas
que Salas Anzures fue el funcionario que los apoyd, al informales (y hacerles participes) de la toma de
algunas decisiones”. Guadarrama, Guillermina. Op. Cit. 2008. P. 49
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certamen.” A pesar de estas desavenencias, el premio internacional fue otorgado a
Rufino Tamayo, el segundo lugar correspondié al ecuatoriano Oswaldo Guayasamin y el
tercero a Pedro Coronel.

A pesar de los esfuerzos del INBA, encabezados por su director Celestino
Gorostiza, por consolidar la Bienal con la presencia de los mejores artistas del continente,
el certamen recibié severas criticas debido a la escasa participacibn de creadores
consolidados y lo oneroso de su presupuesto. Salvo contadas excepciones, la mayoria de
las delegaciones acudieron con artistas jévenes o0 con poca presencia en el ambito
internacional, representantes en su conjunto de los movimientos abstractos en boga en
aquellos afios,” quienes aunados a los también noveles artistas mexicanos que se
presentaron, dieron la impresién de una muestra donde “abundaba lo mediocre”.”

Aunque existieron voces a favor de la Bienal por ejemplo las de Justino
Fernandez, Paul Westheim o desde el ambito oficial la del propio Salas Anzures o
Gorostiza, lo que prevalecia en el medio artistico era la confrontacion.

Pese al empefio de las autoridades, al preparar con la mayor antelacién posible la

Bienal, el evento fracaso; si bien es preciso encomiar el empefio por realizar una muestra

7 Tanto el Frente Nacional de Artes Plasticas como el TGP hicieron publico que se abstuvieron de participar
en protesta por el incidente Siqueiros; José Luis Cuevas, Francisco Icaza y algunos pintores mds también
condenaron el incidente. Asimismo otros importantes creadores tampoco concurrieron al certamen, la
mayor parte de ellos aludiendo motivos personales No acudieron al certamen Juan O’gorman, Jorge
Gonzalez Camarena, Alfredo Zalce, Pablo O’Higgins, Guillermo Meza, Ricardo Martinez, Carlos Mérida,
Manuel Rodriguez Lozano, Rafael Coronel, Carlos Orozco Romero, Remedios Varo y Gunther Gerzso ademas
de algunos mas. En Ibid. p. 50

™ Sobre el panorama artistico de la Bienal, el critico Antonio Rodriguez afirmo, “éQuién osaria pensar hace
veinte afios que el México artistico de Rivera y Orozco, creador de la Unica escuela de este siglo con
personalidad después de la Paris — la afirmacion es de André Malraux- se convertiria poco tiempo después,
en el escaparate continental de un abstraccionismo, que a fuerza de buscar desesperadamente la
originalidad, ha caido en la mas chata monotonia? Esto es, en realidad, la Bienal en su inmenso conjunto...”.
Visto a la distancia, el cuestionamiento de Rodriguez era vélido, sin embargo, para la escena artistica
nacional, esta dosis de abstraccién continental impulsé la presencia publica de una nueva generacion de
pintores. En, Rodriguez, Antonio. “Dos grandes exposiciones en una Bienal despersonalizada” en
Suplemento Semanario de E/ Nacional. 25 de septiembre 1960. México, p.5.

” La afirmacién es de Juan Garcia Ponce, quien bajo el pseuddnimo Ventura Gémez Davila publicaba
regularmente alguna critica o comentario sobre las exposiciones que ocurrian en México o el extranjero en
el suplemento “México en la Cultura” del Periédico Novedades. Sobre la Bienal publicé el articulo “Con
notables excepciones abunda lo mediocre”. 25 de septiembre de 1960.
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a la altura de su similar en Sao Paulo, los resultados no fueron los anhelados. Realmente
no acudieron artistas de renombre, lo visto apenas reflej6 parte de la escena artistica
regional, y aunque sirvi6 de escaparate a los nuevos pintores del continente, la
trascendencia real para los artistas mexicanos es cuestionable.

La polémica y la desaz6n acompafaron ese evento, Ida Rodriguez la definié como
“la Bienal de los ausentes”, por la escasa participacién de artistas importantes;’® en el
mismo sentido, Luis Suarez anticipaba sobre ella: “segunda Bienal, segunda tormenta”.”’
Alvar Carrillo y José Luis Cuevas, el primero enfrentado con Salas Anzures, continuaron
bajo el mismo tenor de cuestionamientos: Carrillo afirmé que no habia visitado la Bienal
en solidaridad por el incidente Siqueiros asi como por la actitud del Director del DAP;
Cuevas por su parte, ademas de apoyar a Siqueiros, criticé la actitud de los pintores
mexicanos que si acudieron, a quienes tacho por su falta de “solidaridad humana”.

Aunado a estos factores, los premios otorgados en la Bienal reavivaron el debate
entre aquellos que demandaban reformas a las politicas del Departamento de Artes
Plasticas y quienes pugnaban por mantener su posicién al interior del aparato oficial. Para
Shifra Goldman la “furiosa controversia” que despertdé esta Bienal fue precisamente por
los premios otorgados a Tamayo y Coronel, hecho que represento, al menos
simbdlicamente, la confirmacién de que las nuevas tendencias artisticas tenian ya un
lugar al interior de los espacios publicos de exhibicion.” Este enfrentamiento, traducido
supuestamente abstraccion vs realismo, marcaria el rumbo de la gestion de Salas

Anzures, quien pocos meses después presentaria su renuncia al Secretario de Educacion

Publica, Jaime Torres Bodet.

76 Rodriguez, Ida. La bienal de los ausentes... en “México en la Cultura” del Periddico Novedades. 2 de
octubre de 1960.

77Suarez, Luis. Segunda bienal, segunda tormenta. en “México en la Cultura” del Periédico Novedades. 4 de
septiembre de 1960

78 Goldman, Shifra. Pintura mexicana contempordnea en tiempos de cambio. México, IPN- editorial Domés,
1989. 284 p. P. 68.
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Esta fue la segunda y ultima Bienal Interamericana, lo exorbitante de su
presupuesto, lo complejo de su realizacion y los pocos resultados tangibles, motivaron a
las autoridades a cancelar el evento; aunado a ello, la salida del propio Salas Anzures del
DAP, principal promotor de la Bienal y contacto con las instituciones y los artistas
extranjeros, termind por cerrar el breve ciclo de vida del certamen. No obstante, el
esquema de concursos tipo Bienal se mantuvo a nivel nacional.

Como hemos visto, el trabajo que Salas Anzures al frente de DAP lo acerco a un
grupo de pintores cuyas posturas estéticas eran relativamente relegadas por las
instancias oficiales. Con su salida de INBA, este conjunto de artistas perdi6 a su
interlocutor en el gobierno, a pesar de ello, el tiempo que estuvo al frente de Artes
Plasticas lo consolido como un personaje medianamente influyente en el medio artistico,
ademas de su trabajo como Director de la revista Artes de México (Director fundador de
1953 a 1965) y cémo critico de arte. Asimismo, el viaje que realiz6 por tierras
sudamericanas en 1959 le brind6 la oportunidad de estrechar lazos con personajes de
aguella regién, especialmente en Brasil, donde entabld relacion con Mario Pedrosa y
Francisco Matarazzo, a quienes conocié personalmente.

La salida de Salas Anzures del INBA no fue tersa. Desde julio de 1960, debido a la
polémica suscitada por el retiro de un cuadro del pintor Mario Orozco Rivera de una
exposicion en el Palacio de Bellas Artes, su situacion ante el Subdirector y el Director del

Instituto no era la mejor.”” Tal acontecimiento lo obligd a presentar su renuncia al

7 Durante el mes de julio de 1960 se desatd un debate publico debido a que el entonces Director del INBA,
Celestino Gorostiza, decidié censurar un cuadro del Mario Orozco Romero y cancelar la exposicidn en la que
habria de participar; ante tal acontecimiento, las criticas del autor y otros pintores no se hicieron esperar,
quienes a través de diversos medios acusaron al Instituto de coartar la libertad de expresion. El Jefe del DAP,
Salas Anzures, apoyo a los artistas y sugirio al Director que el cuadro se exhibiera, la respuesta de Gorostiza
fue contundente, clausurd todas las salas del Museo Nacional de Artes Plasticas (bajo el argumento de que
necesitaban remodelarse) y suspendié indefinidamente la exposiciones que ya se tenian programadas; ello
desencadend un sinfin de criticas de los artistas afectados, por lo que el Director se vio obligado a exhibir el
cuadro de Orozco Romero y reprogramar el resto de las exposiciones. Olvera, Jorge. Resefia biografica de
Miguel Salas Anzures en Textos y testimonios. México, 1967. 132 p. P. 122
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Secretario de Educacién Publica, Jaime Torres Bodet, quien no la acepto. Para fines de
ese mismo afo, Jorge Olvera, colaborador del profesor, apuntd en la biografia péstuma
hecha en honor del ex-jefe del DAP:

Los enemigos de Salas Anzures o mas bien de su politica de franquear las puertas del

Museo de Arte Moderno y de las galerias del INBA a la nueva pintura y al arte

contemporaneo de otros paises, aprovechandose de su dificil situacién con los directivos

del INBA por el incidente del cuadro del pintor Orozco Rivera, intrigan en su contra y

aprovechan cualesquiera (sic) coyuntura para atacarlo, orillandolo de nuevo a presentar su

renuncia.®

En abril de 1961, desligado ya del INBA, Salas Anzures emprendié un nuevo
proyecto de trabajo: la fundacién de un Museo de Arte Contemporaneo A.C., cuya
iniciativa respondi6é al interés de los pintores que puUblicamente lo apoyaron mientras
estaba al frente del DAP. Es importante enfatizar que en un primer momento este Museo
es denominado de “Arte Moderno”, posteriormente cambia su denominacién y es
oficialmente presentado como Museo de Arte Contemporaneo A.C.

El objetivo de tal iniciativa era crear un espacio de exhibicion fuera de la orbita
oficial, razén por la cual, aprovechando la coyuntura del momento, Salas Anzures se
sumo con vehemencia a esta iniciativa. Aunque este proyecto de Museo tuvo una vida
muy corta, apenas hay informacion de actividades hasta fines de 1962, su primer y

principal actividad mostrd la capacidad de accion de Salas Anzures: participar en la VI

edicion de la Bienal de Sao Paulo.

2.3.2 El “Museo de Arte Contemporaneo de México”
A pesar de la creciente e importante escena artistica, para 1961 la Ciudad de México aun
no contaba con un Museo de Arte Moderno con local e infraestructura propios. Si bien

desde 1947 existia un “Museo Nacional de Artes Plasticas”, esté se encontraba en el

8 Ibid. P. 125.
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Palacio de Bellas Artes y sus areas de exhibicién estaban circunscritas a las actividades
propias del recinto. Aunque habia otros espacios, como el Salén de la Plastica Mexicana,
las Galerias de la Academia de San Carlos o las existentes en el bosque de Chapultepec,
el “arte moderno”, entendido como lo contemporaneo, no tenia un espacio especifico de
exhibicion. Pese a ello, el anhelo de contar con tal recinto cundia entre los creadores, los
criticos y los promotores.

Consciente de tal vacio y al conocer el surgimiento de Museos de Arte Moderno en
otras ciudades importantes de Latinoamérica como en Rio de Janeiro (1948), Sao Paulo
(1948) y Buenos Aires (1956), Salas Anzures vislumbré la posibilidad de crear un Museo
que llenara ese espacio y cumpliera sus propias expectativas de exhibicion.

Por su parte, el grupo de artistas que apoyé esta iniciativa, sabedores de la
oportunidad que significaba participar en la fundacién de un Museo, en el cual gozarian de
un lugar privilegiado para exponer y posteriormente asistir a la Bienal de Sao Paulo no
desaprovecharon esta excepcional ocasion.

A pesar de lo loable de la empresa, el proyecto no contaba ni con un presupuesto
ni con un local, y al parecer tampoco con un plan real de trabajo, por tanto, la aventura de
fundar un museo desligado del INBA sdlo se concretaria hasta la presentacion en Séao
Paulo en septiembre de 1961.

Gracias a la informacién en archivos es posible afirmar que el trabajo de gestion
para lograr la invitacion a la Bienal comenz6 en abril de aquel afio, en una larga carta
fechada el 30 de ese mes, donde Salas Anzures le comunica a Mario Pedrosa los motivos
de su salida de Bellas Artes. Le explica también, “el interés que existe de parte de
numerosos artistas e intelectuales progresistas en el campo del arte para que yo organice
un Museo de Arte Moderno Independiente del Estado”. Aprovechando la inercia de su
buena relacién con Pedrosa desde 1959, le pregunta si la Bienal estaria dispuesta a

invitar oficialmente a los artistas independientes que forman parte del nuevo Museo,
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quienes podrian enviar un lote de 50 obras aproximadamente (seis cuadros de ocho
pintores).®*

Los artistas que conformarian tal representacién eran: Luis Nishizawa, Alberto
Gironella, Waldemar Sjolander, Lilia Carrillo, Manuel Felguérez, Vlady, Enrique Echeverria
y Vicente Rojo, quienes se presentaban a si mismos como parte de un movimiento de
“ruptura”.® En su conjunto, la presencia de estos pintores en la Bienal brasilefia tenfa el
objetivo de “crear un ambiente favorable” que les permitiera lograr la confianza y la

posible ayuda de otros Museos de Arte Moderno del mundo.

Fig.1
Sin titulo, Ca. 1961. De izquierda a derecha: Miguel Salas Anzures, Luis Nishizawa, Enrique
Echeverria, Lilia Carrillo, Waldemar Sj6élander, Manuel Felguerez, Vlady, Alberto Gironella y

Vicente Rojo.*

8 por Gltimo, en la misma carta, ademas de sugerirle (a Pedrosa) que si el INBA va a asistir a la Bienal,
conminara a las autoridades del Instituto a que Unicamente mandaran una Sala especial dedicada a
Orozco, Salas Anzures agrega una relacidon con los nombres y reconocimientos de los 8 pintores que
acudirian en nombre del “Museo de Arte independiente”. Correspondencia Miguel Salas — Mario
Pedrosa, 30 de abril, 1961. Espelho 62 Bienal. Caixa 6/06 VI Bienal. Sec. Gral. Deleg. México.
Correspondencia sobre 1. AHWV-FBP.

% salas Anzures, Miguel. Presentacion. VI Bienal de SGo Paulo, Brasil. 8 pintores mexicanos. Catalogo
presentado por el Museo de Arte Contemporaneo de México. México, UNAM - Secretaria de Relaciones
Exteriores — Organismo de Promocidn Internacional de Cultura, 1961.

8 publicada en: Salas Anzures, Miguel. Textos y testimonios. P. 124.
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Pocas semanas después, el 12 de mayo, Pedrosa respondio que si bien aceptaba
invitar a la delegacion del naciente Museo, no podria hacerlo oficialmente porque iba en
contra del reglamento, el cual estipulaba que no se podia invitar a dos instancias de un
mismo pais y en este caso, la invitacién oficial correspondia a las autoridades del INBA,
razén por la cual la representacién del Museo de Arte Moderno A.C. quedaba fuera de
concurso.®

A partir de aguel momento comenzé un intenso intercambio epistolar entre los dos
personajes para afinar los detalles de las participacién de la delegaciéon hors concurs.
Paralelamente a estas gestiones, que se llevaban a cabo en la esfera de lo privado, la
promocion del proyecto en el &mbito publico tomé fuerza a partir de dos acontecimientos
que sucedieron en julio. El primero de ellos, una breve exposicion en la Galeria Misrachi
de las obras a ser enviadas a S&o Paulo, ocurrida los dias 21 y 22;** y el otro la
publicacion del articulo, “Un museo de Arte Contemporaneo para México”, firmado por el
propio Salas Anzures el 23 del mismo mes en el suplemento México en la Cultura.

La exposicién, en la que se exhibieron las 31 obras seleccionadas por Salas, fue el
primer evento oficial del proyecto de Museo, que aun era nombrado con las dos etiquetas:
“Moderno” para algunos y “Contemporaneo” para otros. El acto inaugural cont6 con la
presencia del agregado cultural del la Embajada de Brasil en México, Silvio Leite da
Cunha, quien “con su presencia desmintié todas las mentiras que se han propalado (en
nuestra contra)”, afirmo Salas Anzures.®® En ocasion de tal acontecimiento, el ex jefe del
DAP se dirigi6 al publico para explicar la participacion de aquellos pintores en el certamen

internacional:

8 Telegrama Mario Pedrosa — Miguel Salas Anzures. 12 de mayo, 1961. Espelho 62 Bienal. Caixa 6/06 VI
Bienal. Sec. Gral. Deleg. México. Correspondencia sobre 1. AHWV-FBP.

& Valdés, Carlos. “La nueva pintura de México en la Bienal de Sdo Paulo” en México en la Cultura,
suplemento cultural del periédico Novedades. México, 30 de julio de 1961.

8 Correspondencia Miguel Salas — Mario Pedrosa, 26 de Julio, 1961.
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La obra de ellos...es solamente parte de un amplio movimiento que ha venido
generandose y aspira, segln me parece, a romper con una tradicion que mucho
pesaba y que por altos valores que en ciertos momentos logré, impedia cualquier
innovacion. Quien se salia de las normas establecidas, se exponia no sélo a la critica
de los ignorantes, sino lo que es peor, al rechazo violento de quienes, habiendo sido
renovadores en el lapso que va de los afios veinte a los cuarenta de esta primera
mitad del siglo, detuvieron sus impulsos coadyuvando en no poca medida al
estancamiento de nuestras artes plasticas.®’

Continuando con la campafia de promocién, el domingo 23 de julio aparecio el
articulo, “Un museo de Arte Contemporaneo para México”,®® en el cual Salas Anzures
expone el sentido del proyecto, sus intenciones, origen y primeras actividades. El texto, a
manera de “manifiesto fundacional”, parte de varias premisas para convencer a la opinion
publica sobre lo acertado de la nueva iniciativa. Enfatiza en particular, la necesidad de
convertir los museos de arte en instituciones dinamicas, que alienten la creacion y
trasciendan el sentido clasico de ser meros contenedores de objetos artisticos.

En México, prosigue el articulo, el Gobierno jamas se preocupo por el florecimiento
de las artes ni por ayudar a los artistas y cuando lo ha hecho ha sido con mezquindad;®
agrega también, que debido a la naturaleza conservadora del Estado esté se encuentra
imposibilitado para impulsar instituciones revolucionarias, razén por la cual “sélo en
manos de los sectores privados puede existir un museo moderno en el sentido mas
amplio de la palabra”;* por lo que siguiendo el modelo brasilefio y norteamericano, donde
las principales instituciones de cultura pertenecen a particulares, Salas Anzures vislumbré

esa posibilidad como la Unica alternativa para generar un espacio de exhibicién alterno a

los ofrecidos por el Estado Mexicano.

¥ palabras pronunciadas por Miguel Salas en la inauguracion de la exposicidon del nuevo Museo de Arte
Moderno. En Olvera, Jorge. Op. Cit. P. 127.

% salas Anzures, Miguel. “Un Museo de Arte Contemporaneo para México” en México en la Cultura,
suplemento cultural del periédico Novedades. México, 23 de julio de 1961.

* Ibid.

* Ibid.
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Consciente de las carencias materiales del Museo, Salas Anzures se esforzo en
alegar que eso no era un impedimento para seguir adelante con el proyecto, por el
contrario, al no contar con un local propio afirma que estarian presentes en diversos
espacios, tanto publicos como privados (plazas, galerias privadas concursos, etc.). Por
ultimo, concluye el articulo explicando la presencia fuera de concurso del MAC A.C. en la
VI Bienal de S&o Paulo, a la cual, dice, asisten como representantes de la “actual pintura
mexicana de vanguardia”.

A patrtir de tales acontecimientos, que hicieron oficial la presentacién del Museo de
Arte Contemporaneo, los cuestionamientos no se hicieron esperar. Una semana después,
Ida Rodriguez publicé una fuerte critica en la que descalifica la pretension de fundar un
Museo de Arte Contemporaneo independiente, porque a su parecer el Unico criterio que
imperaba en aquella iniciativa eran las ansias de fama y renombre de los artistas a él
vinculados; sus interrogantes se dirigen principalmente hacia el grupo de los 8 pintores
que participarian en la Bienal, porque dejaron de lado “las autenticas preocupaciones
estéticas” por la mera ambicion de consagrarse y ocupar un lugar en los museos.”

Reconoce el mérito de Salas Anzures como “funcionario sensible e inteligente,
pero resentido”, por lograr que participaran en la BSP, pero cuestiona el programa de
trabajo del Museo porgque su objetivo principal, ser una institucion dinamica que estimule
la capacidad creadora, requiere de una infraestructura cultural mucho mas amplia en la
que sean participes el Estado y los artistas. Aclara que no esta en contra de la obra de los
artistas, pero sobre ellos afirma:

La triste realidad de que ningdn museo contemporaneo les haya reconocido todavia,

es lamentable, pero posiblemente se debe a que su obra no difiere mucho, ni por la

originalidad de su concepto individualista, ni por su calidad pictérica, de la de miles y
miles de pintores en todas partes del mundo. Enfadados, obviamente, por el interés

' Rodriguez, Ida. “Suefio y mentira del Museo de Arte Moderno de México” en México en la Cultura,
suplemento cultural del periédico Novedades. México, 30 de julio de 1961. P.
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demasiado limitado que corresponde, posiblemente a sus capacidades artisticas,
arman un gran ruido para hacernos (saber) que si son importantes.*

Afirma también que quizas para evitar escandalos el INBA los incluya en alguna
exposicion, pese a ello, la relevancia del museo no tiene que ver con los eventos en los
gque pudiera presentarse sino con la calidad de la obra que exhiba y no a la inversa.
Rodriguez Prampolini cerraba su critica aseverando que en nombre del prestigio del arte
de México, esta clase de museos no eran bienvenidos; lo que se necesita, dice, son
espacios profesionales, pero sin vanidades de grupo.

Contrario a la postura de Ida Rodriguez, me parece que el esfuerzo de la
delegacién del M.A.C. es meritorio, mas alla del afan de reconocimiento y fama (propio de
la mayoria de los artistas), o del intempestivo proceso de gestién, participar en la edicion
conmemorativa de la Bienal de Sao Paulo fue un logro en si mismo. Si a estos factores
aunamos la falta de presupuesto, de estructura institucional y la premura de las
negociaciones, el valor de la participacion incrementa su valia.

Bajo este polémico ambiente, las 31 obras que representaban al Museo de Arte
Contemporaneo de México A.C. salieron rumbo a Brasil, el 14 agosto, via aérea. Dos
semanas después, el 29 de agosto, Manuel Felguérez viajé rumbo a Sao Paulo en calidad
de representante del MAC A.C., el objetivo era supervisar el montaje y “estar a la caza de
criticos para ensefiarles la exposicién con el objeto de tener la mayor difusion posible.”*

A pesar del nulo apoyo del INBA, las buenas gestiones de Salas Anzures lograron
qgue el envio fuera costeado por la Universidad Nacional Autbnoma de México y el

Organismo de Promocion Internacional de Cultura (OPIC) que dependia de la Secretaria

92 /

Ibid.
3 Ibargliengoitia, Jorge. “Las tripas de la Bienal de Sdo Paulo” en México en la Cultura, suplemento cultural
del periddico Novedades. México, 24 de septiembre de 1961.
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de Relaciones Exteriores.®* La pretensién era clara, “dar a conocer el inicio de un nuevo
espiritu, libre y limpio, que busca nuevos horizontes”.*®

Las obras enviadas correspondian a la produccion mas reciente de los 8 artistas
participantes, Felguérez (1928) y Sjblander (1908-1988) presentaron cinco cuadros,
Echeverria (1923-1972), Vlady (1920-2005), Nishizawa (1918), Lilia Carillo (1930-1974) y
Vicente Rojo (1932), cuatro respectivamente, y Alberto Gironella (1930-1999) acudié con
una sola obra, todos ellas seleccionados por el propio Salas Anzures.’® En términos
generales, el grupo se caracterizaba por su relativa juventud, 35 afios en promedio, por lo
incipiente de su carrera (si bien contaban con ciertos méritos y reconocimientos, apenas
comenzaban a despuntar) y por que la mayoria de ellos aln estaban por consolidar su
pintura.

La sala del MAC A.C., presentada en el catalogo de la Bienal como “8 artistas
Museu de Arte Contemporanea México” (sic), se localizaba en el tercer piso del Pabellon,
entre las delegaciones de la U.R.S.S, el grupo Caracas y un contingente proveniente de la
Universidad de California.®’

Estilisticamente, exceptuando la obra de Gironella (Cruz de Santiago), el resto se
insertan en los movimientos de semi-abstraccion, abstraccion lirica o cierta vertiente
expresionista, que en México apenas iniciaba. En dicho conjunto era posible percibir un

plausible “sentido” de unidad, la seleccién de Salas Anzures buscaba romper con los

i Miguel Alvarez Acosta, director del INBA entre 1954 y 1958, fue jefe de Salas Anzures cuando éste asumioé
la jefatura del DAP en 57. Para 1961 Alvarez Acosta ocupd la Direccién del recién creado OPIC, cargo desde
el cual apoyd la presentacion del Museo de Arte Contemporaneo en la BSP. Sobre la financiacién de este
proyecto, Jorge Ibargliengoitia sefiala: “se consiguié que el OPIC costeara el embalaje y el transporte de los
cuadros, que Real Aerovias de Brasil concediera el 50% de descuento; que la Universidad costeara la
impresion del catdlogo, que la Secretaria de Relaciones Exteriores consiguiera el pasaje ida y vuelta del
enviado, y por ultimo, que entre los ocho expositores reunieran tres mil pesos para “gastos de
representacion”. Ibargliengoitia, Jorge. Op. Cit.

% Carta Miguel Salas - Mario Pedrosa. 26 de Julio de 1961. Op. Cit.

% La lista de obra completa, que forma parte del catdlogo publicado por el MAC A.C con motivo de tal
participacién, se puede consultar en anexo.

% Catdlogo VI Bienal de Sdo Paulo. Op. Cit.
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estereotipos convencionales de la pintura mexicana; es decir, en ninguna de las obras
existen claras referencias historicas, anecddticas o reivindicaciones politicas. No
aparecen campesinos, soldados u obreros, ni los personajes que se hallaban en la mayor
parte de las representaciones murales.

Para tener una idea mas clara de las obras que componian la delegacién del
Museo de Arte Contemporaneo, baste conocer algunos ejemplos de lo exhibido. Dada la
cantidad de artistas y obras, s6lo mostraré cuadros de tres pintores: Vlady, Felguerez y
Rojo. Como ocurrira con los ejemplos de la delegacién oficial del INBA, el principal criterio
de esta seleccion fue la existencia misma de reproducciones, especialmente a color.

En el caso de las obras del pintor de origen ruso, Vlady, llegado a México en 1943,
vale la pena anotar que corresponden a uno de los periodos mas fructiferos de su carrera,
tan sélo entre 1958 y 1962 particip6 en 28 exposiciones, tanto individuales como
colectivas.” Los dos cuadros aqui presentados, que gozaron de excelente fortuna critica,
Mecanismo carcelario y El subyacente, dan cuenta de una etapa en la que la que el
dominio del oficio, pintaba desde 1936, dio paso a la experimentacion técnica y formal.

El primero de ellos, Mecanismo Carcelario, hace referencia a la historia de Milovan
Djilas, disidente y critico del régimen comunista yugoslavo, quien fue sentenciado a 10
afios de prision en 1956.% Mecanismo forma parte de una serie junto con El subyacente y
Gran Rio de Cuautla, en ellos la intensidad del gesto creativo hace patente la afirmacion
del propio autor, quien al referirse a esta serie apunto:

...chocan discos de plastas encimadas: grandes pinceladas se engarrotan, lavas de color

se petrifican. Los carmesies cuajan, otros se alborozan en arlequinescos solfeos del rojo al
rosa. El rosa mate no es de mejillas, el verde no es de paisaje, el azul no es de cielo...*

%8 Taracena, Berta. Vlady. México, UNAM-Direccién General de Publicaciones, 1974. 54 p. mas ilustraciones.
P.44.

% Ibid. p 45.

100 Vlady. El subyacente. Texto en el catalogo de la Exposicidn celebrada en la Galeria Misrachi. Noviembre
de 1963. Citado en /bid. P. 30
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Fig. 2
Vlady, Mecanismo carcelario.
Oleo sobre tela, 1958-59.
173 x 300.5 cm

Fig. 3
Vlady, El subyacente.
Oleo sobre tela, 1960-61.
156 x 216 cm
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Continuando con esta breve muestra de las obras exhibidas en la delegacion del
MAC, corresponde el turno a un par de cuadros realizados por Manuel Felguérez y
Vicente Rojo, respectivamente. El primero de ellos, titulado Pintura No.10, pertenece a la
etapa inicial de la carrera de Felguérez, quien para 1961 comenzaba a despuntar en tres
ambitos claramente definidos: pintura, escultura y escenografia.*™

En Pintura No.10, es posible apreciar ciertos elementos asociados con la
abstraccion lirica, particularmente el predominio del color y sus funciones expresivas
sobre las formas; si bien es necesario matizar esta afirmacién, es evidente que las obras
de esta etapa aun estaban distantes del rigor analitico que caracterizaria su produccion
posterior.

Por su parte, la Gran piedra, uno de los éleos presentados por Vicente Rojo en la
Bienal, también corresponde a la etapa inicial de su carrera. De manera similar al caso de
Felguérez, la trayectoria de Rojo en el campo de la pintura comenzaba a descollar en
esos afos.'” Amén de su trabajo editorial, la pintura de Rojo en estos momentos
“corresponde a un intenso momento de busqueda formal y cromatica.”% Simplificando el
uso de formas, su pintura busca crear texturas.

Al igual que el resto de las obras participantes de la delegacién del MAC, la Gran
piedra representa una de las primeras aportaciones del pintor de origen catalan al
movimiento que comenzaba a gestarse en el medio artistico de la Ciudad de México, su

mérito radica no s6lo en la propuesta estética, sino en la actitud renovadora.

1% Garcia Ponce, Juan. Felguérez. México, UNAM-IIEs, 1976. Serie Coleccién Arte No. 30. 42 p. Pag. 26.

Driben, Lelia. Vicente Rojo: el arte de las variaciones sutiles. México, CONACULTA, 1996. 32. p Pag. 19
103 ,
Ibid. P. 20
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Fig. 4
Manuel Felguérez, Pintura No. 10.
Oleo sobre tela, 1961
100 x 125 cm

Fig. 5
Vicente Rojo, La gran piedra,
Oleo sobre tela, 1961
120 x 137 cm
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Si contrastamos las obras enviadas a participar en las ediciones precedentes de la
Bienal con este conjunto de pinturas, podemos afirmar que este Ultimo fue la primera
delegacién netamente abstracta. No obstante, si analizamos lo enviado por las
delegaciones de Argentina o lo expuesto por los propios brasilefios en esa misma Bienal -
cuyos movimientos concretos y neo-concretos tenian mas de una década de existencia-,
veremos que el arte mexicano parecia cada vez mas lejos de las vanguardias
latinoamericanas. Desde esta éptica, la de la renovacion del arte nacional, los artistas que
se presentaron como parte del Museo de Arte Contemporaneo de México lograron
insertarse en el circuito latinoamericano del arte, ya que la exposicion que se presento en
la Bienal, posteriormente itiner6 en el Museo de Arte Moderno de Rio de Janeiro y en el

Museo de Lima en Per0.

3.3.3 Larepresentacion oficial, la delegacion del INBA.
La invitacion oficial a participar en la VI Bienal brasilefia fue recibida oficialmente por el
embajador mexicano en Rio de Janeiro el 31 de diciembre de 1960, fecha en la que aln
era Jefe del DAP Miguel Salas. Es muy posible que durante los Ultimos dos meses que
trabajo en el DAP el profesor haya iniciado los preparativos de la representacion nacional
que se presentaria en la VI BSP, ya que Mario Pedrosa, via el embajador Antonio Gomez,
remiti6 una carta en la que incluia las fichas de inscripcién oficial de los artistas
mexicanos para que fueran llenadas por las instancias correspondientes.’® Ademas, la
salida de Salas Anzures del INBA, ocurrida en los primeros dias de marzo, precipitdé una
reestructuracion al interior del Departamento, lo que obligo a retrasar la preparacion de la
sala mexicana que se presentaria oficialmente en Sao Paulo.

El nuevo jefe del Departamento, Horacio Flores Sanchez, retomé las

comunicaciones oficiales con Mario Pedrosa hasta la segunda quincena de junio, cuando

1% Correspondencia Mario Pedrosa — Antonio Gémez. 28 de febrero de 1961. Ibid. AHWS-FBS.
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envio a la Bienal la informacién de los artistas oficialmente elegidos para participar por
México. A pesar de la premura y lo enrarecido del ambiente artistico el INBA logré
cumplir, aunque fuera parcialmente, uno de los anhelos de Matarazzo desde la primer
Bienal: presentar en Sdo Paulo una exposicién de por lo menos uno de “los tres grandes”
del muralismo mexicano.

Para esta ocasion el DAP preparé una sala especial dedicada a José Clemente
Orozco, conformada por treinta 6leos, ocho dibujos y diez litografias que provenian de la
coleccién del Dr. Alvar Carrillo, de los acervos del Museo Orozco de Guadalajara y una
obra del MoMA de Nueva York; ademas de un breve catalogo que incluia textos de

Justino Fernandez y Luis Cardoza y Aragon.

Fig. 6
Vista de la Sala Especial Orozco en la VI Bienal de Sdo Paulo. 1961.
Archivo Histérico Wanda Svevo Fundacién Bienal de Sdo Paulo
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Esta retrospectiva, ubicada en la planta principal del edificio de la Bienal, era
presentada como “probablemente la mas importante (exposicién) de la obra transportable
del pintor que se habia exhibido fuera de México” y tenia como objetivo primordial dar a
conocer la obra de Orozco en aquellas latitudes. Flores Sanchez, en su calidad de
Comisario de la Delegacion mexicana, lamentaba que a pesar de su valor excepcional, el
trabajo del muralista apenas era apreciado en México y Estados Unidos; la presentacion
en Sdo Paulo buscaba subsanar esa falla y convertirse “en el paso definitivo para la
valoracién y comprension de la obra del artista jalisciense” en Brasil.

En una Bienal marcada por la polarizacién, donde el realismo era simbolo de
atraso, el INBA asumié una actitud prudente, al no hacer publica su filiacion a alguna
corriente artistica; aunque, las obras exhibidas en el pabellén mexicano daban cuenta de
una tendencia hacia el realismo y la semi-figuracion.

La Sala General, localizada en el 2° piso, conté con la presencia de trece artistas,
cinco pintores, un dibujante y siete grabadores. Por su parte, la seccion de arquitectura
estaba conformada por nueve reconocidos arquitectos nacionales y por la representacion
de la Escuela de Arquitectura de la Universidad de Guadalajara.’® En resumen, el
pabellon oficial mexicano que acudié a las VI edicion de la Bienal de Sdo Paulo estaba
compuesto por cuatro secciones —pintura, dibujo, grabado y arquitectura- y una sala
especial dedicada a José Clemente Orozco.

Los cinco pintores que participaban oficialmente en el certamen eran: Pedro
Coronel (1923-1985), Fernando Castro Pacheco (1918), Carlos Orozco Romero (1896-
1984), Juan Soriano (1920-2006) y Cordelia Urueta (1908-1995), quienes fueron
seleccionados por el Departamento de Artes Plasticas, cuyo Jefe, Horacio Flores
Sanchez, quien en calidad de Comisario de la delegacién, arribé a la ciudad de Sao Paulo

a fines de septiembre de aguel mismo afio.

105 . . . .
Sobre los artistas mexicanos asistentes a esta Bienal consultar el Anexo Il.
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Recordemos que dos afios antes Sanchez Flores fue parte de la Comitiva que
acompafié a Salas Anzures en su viaje por Sudamérica, por lo que también tuvo la
oportunidad de conocer personalmente a Mario Pedrosa y a Francisco Matarazzo, hecho
que le permiti6 mantener un tono cordial con los funcionarios de la Bienal a pesar de las
complicaciones y retrasos. En este sentido, los problemas politicos ocurridos en Brasil
durante los meses de julio y agosto, beneficiaron la presencia del INBA ya que obligaron a
postergar la fecha original de apertura tres semanas, es decir, la VI Bienal de Séo Paulo
se inauguro formalmente el 1° de octubre de 1961, por lo que casi todo pudo ser montado
en tiempo y forma. Circunstancia con la que no contaban los artistas del MAC A.C.
quienes hacian especial escarnio del atraso oficial, Ibargliengoitia con su acido sentido

del humor comento:

La historia del contingente oficial, es decir, el enviado por Bellas Artes, es afortunadamente
mucho més corta, y desgraciadamente mucho mas triste. Dice Felguérez en su diario del
domingo 10 (de septiembre):

“Todo estaba montado para que lo viera el jurado, excepto el Pabellén oficial de México.
Ayer a instancias mias sacaron el material de la caja y lo recargaron en las paredes. Falta
lo de Pedro Coronel, lo de grabado y el mejor cuadro de Juan Serrano” (sic) ¢ Soriano?
¢Mandar cuadros y no colgarlos? Me extrafio mucho. Luego me enteré que el Comisario
Mexicano, sefior Sanchez, no salia del pais todavia el 14 de septiembre, cuatro dias
después de estar abierta al publico y otorgados los premios..."106

Cierto fue que la Bienal abrié sus puertas en los primeros dias de septiembre
(fecha originalmente prevista para realizar la apertura), por lo que la mayoria de las obras,
los artistas, los miembros de jurado y el resto de las comitivas ya se encontraban en la
ciudad de S&do Paulo para los actos protocolarios correspondientes. Desgraciadamente
por las complicadas circunstancias politicas, dada la renuncia del presidente brasilefio
Janio Quadros el 25 de agosto y la posterior asuncién al poder de una junta parlamentaria

107

encabezada por el vicepresidente Jodo Goulart,™" el programa de la Bienal sufri6 serias

106 Ibargliengoitia, Jorge. Op. Cit. Las cursivas son mias.

Quadros gobernd Brasil del 31 de enero al 25 de agosto de 1961. Su breve periodo en la presidencia es
recordado porque otorgd a Ernesto “Che” Guevara la orden Cruzeiro do Sul, ademas de otras medidas por
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modificaciones. Ademas del retraso en la fecha oficial de apertura, se cancelaron las
actividades culturales proyectadas para realizarse paralelamente a la inauguracion, entre
las cuales se incluian conferencias, encuentros de criticos, de artistas y mesas de
discusion.'®

Segun la correspondencia oficial, para el 22 de septiembre Flores Sanchez aln no
llegaba a tierras brasilefias, circunstancia que aprovecho Pedrosa para reiterar su
invitacion a que asistiera a la inauguracion en calidad de Comisario del Pabellén
Mexicano.’® En la misiva dirigida al Jefe del DAP, Pedrosa le informé que debido al
cambio de fecha, la ceremonia oficial no contaria con la presencia de la mayoria de los
Comisarios y los miembros del jurado internacional y siendo que México no habia enviado
a su comisario para los dias previstos, esperaba que pudiera acudir en la nueva fecha.

El jefe del DAP atendi6 la invitacién de Pedrosa y estuvo presente en la ceremonia
inaugural, el Director de la Bienal agradeci6 el gesto y lamentd que por un retraso en el
envio el jurado no haya podido ver las telas de Pedro Coronel que provenian de Paris.**°

En términos generales, comparada con la delegaciéon del MAC A.C., los artistas
seleccionados por el INBA contaban con un promedio de 45 afios de edad, es decir, el
DAP apost6 por creadores con trayectorias sélidas o por lo menos mas largas.
Estilisticamente, el conjunto mantenia cierta coherencia. Por ejemplo, las obras que se

presentaron en la seccién de grabado, en su mayoria se circunscribian a los canones del

demas excéntricas. Una vez que presentd su renuncia, debido a diversas presiones internas, se inicio una
grave crisis politica e institucional de gobierno. La solucidn propuesta por el Congreso y aprobada el 3 de
septiembre de 1961, fue el establecimiento de un sistema parlamentario que tenia como funcidn garantizar
el mandato de Jodo Goulart hasta el 31 de enero de 1966. Consultado en
http://www.biblioteca.presidencia.gov.br/ex-presidentes/janio-quadros/biografia, accesado el 20 de
diciembre de 2011.

% para el programa cultural de la BSP, el INBA a través de su Director General, Celestino Gorostiza, propuso
que el Dr. Alvar Carrillo dictara una conferencia sobre la obra de Orozco, al final la conferencia no se realizé.
Pedrosa adujo tal respuesta a las circunstancias tan imprevisibles que rodeaban el evento. Correspondencia
Mario Pedrosa — Celestino Gorostiza, 22 de septiembre de 1961. Espelho 62 Bienal. Caixa 6/06 VI Bienal. Sec.
Gral. Deleg. México. Correspondencia sobre 2. AHWV-FBP.

109 Correspondencia Mario Pedrosa — Horacio Flores Sanchez, 22 de septiembre de 1961./bid. AHWV-FBP.

"% Ibid. 4 de octubre de 1961./bid. AHWV-FBP.
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vituperado realismo social, en ellas estaban presentes elementos clasicos del imaginario
revolucionario de las décadas de los veinte y treinta del siglo pasado.

Por el contrario, la mayor parte de los cuadros que componian la seccién de
pintura, se inscriben dentro de la semi-figuracion. Si bien su tono no era politico o social,
en ellas esta presente una estilizacién de la realidad, que va desde la geometrizacién de
la figura humana presente en los cuadros de Orozco Romero, hasta el colorido y la
emocion de las obras de Soriano y Coronel. Como veremos con los ejemplos presentados
a continuacién, la mayor parte de las obras seleccionadas por el DAP realmente no son
tan distintas de lo exhibido por el Museo de Arte Contemporaneo.

La primera obra corresponde al pintor jalisciense, Carlos Orozco Romero, y se
titula El espectro la cual, junto con Maternidad y Mujer de blanco, ilustra el tratamiento
formal de sus composiciones, que se caracteriza por la construccién de sus personajes a
partir de volumenes humanizados y evanescentes, cercanos por momentos a la pintura
metafisica de Chirico.

Para 1961 Orozco Romero tenia una trayectoria consolidada, con mas de 40 afios
en el medio artistico, era una de las figuras reconocidas de la plastica mexicana. Aunque
lejos del brillo de los principales muralistas, su vasta carrera fue reconocida en 1959, al
ser objeto de una exposicion retrospectiva en el entonces Museo Nacional de Artes
Plasticas del Palacio de Bellas Artes.'™ Este periodo de reconocimiento oficial continud
con la seleccién a participar en la delegacion del DAP presentada en la VI BSP; en ella,

las obras de Orozco Romero fueron las Unicas con un matiz figurativo.

mu Nelken, Margarita. Carlos Orozco Romero. México, UNAM, 1994. Coleccidn de arte 7. 208 p.
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Fig. 7
Carlos Orozco Romero. Espectro
Oleo sobre tela, 1961.
135x 100 cm

De los 5 pintores que se presentaron en la sala oficial de México, Pedro Coronel y
Juan Soriano eran los méas reconocidos por la critica internacional por ello, es facil
suponer que representaban la principal apuesta del DAP para conseguir alguno de los
reconocimientos otorgados en el certamen. Coronel, por ejemplo, en menos de una
década logré posicionarse como uno de los nuevos representantes de la pintura
mexicana, apoyado por figuras de la talla de Octavio Paz y Justino Fernandez, se
consolidé entre la critica especializada como uno de los sucesores de los grandes

muralistas.!*?

"2 Fernandez, Justino. Pedro Coronel. Pintor y escultor. México, UNAM-IIEs, 1971. 79 p. Pag. 11
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Para esta representacion fueron seleccionadas tres obras de Pedro Coronel,
todas de amplio formato, la que a continuacibn se muestra, forma parte del triptico
Rincones del suefio, en el cual apreciamos su muy particular sintesis entre el color y la
forma. El dinamismo de sus figuras, la calidez de los colores y la riqueza visual fueron las
constantes en la obra del pintor zacatecano; baste recordar que gran parte el éxito de la
pintura de Coronel se cimentd en la recuperacion de motivos y elementos prehispanicos.

Influido por sus experiencias parisinas y partiendo de un estilo marcadamente
expresionista, los Rincones del suefio ejemplifican aquello que Octavio Paz calific6 como
“una constelacién de significados, un lenguaje...”*® Con una paleta muy sencilla,
constituida por un solo color en diversos tonos, Coronel construye una escena plena de
ritmo, en la cual es posible percibir algunas formas humanizadas.

Juan Soriano, por su parte, participé en la seleccién oficial con cuatro obras, el
ejemplo que aqui presentamos se titula Diana cazadora. Para 1961 Soriano celebraba
poco mas de un cuarto de siglo de trayectoria artistica. Su obra, que transitaba entre
cierta figuracion fantastica y una abstraccién lirica, gozaba del reconocimiento
internacional y la critica especializada veia en él a otro de los nuevos representantes de la
plastica mexicana.™*

Diana cazadora es un motivo clasico en la historia de la pintura, su origen se
remonta a la mitologia romana, en la cual Diana representa a la diosa de la caza y
protectora de la naturaleza. En esta version, donde predominan los tonos ocres Yy rojizos,
Soriano reduce a un minimo los trazos, para componer una escena en la que los

volimenes construyen las formas.

13 Paz, Octavio. “Presentacion de Pedro Coronel” en Revista Universidad de México. XV, 10. Junio de 1961.

Citado en Ibid. p 50
14 Briuolo, Diana. Juan Soriano pintor de antiguos y nuevos dilemas. México, CONACULTA, 1997. 32 p. Pag.
20
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Fig. 8
Pedro coronel. Rincones de suefio
(triptico)
Oleo sobre tela, 1961.
195 x 130 cm

Fig. 9
Juan Soriano. Diana cazadora
Oleo sobre tela, 1958.
180 x 105 cm
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Por otro lado, ésta apenas era la segunda ocasion en la que el INBA se hacia
cargo de la representacion oficial y para el recién nombrado Jefe del Departamento,
Horacio Flores Sanchez, la presencia en Sdo Paulo marcaba el inicio de su gestion al
frente del DAP, por tanto, después de las fuertes criticas recibidas, la seccion oficial de
pintura tenia la presién de mostrar a los mejores exponentes del arte nacional al tiempo
gque sobrellevaba los cuestionamientos referentes a las politicas de exhibicion y difusion.
Aunado a estos factores, las obras presentadas por el DAP tenian el deber no escrito de
mantener o aumentar el prestigio del arte nacional hasta entonces obtenido en el
certamen paulista.

En total, la delegacibn mexicana de pintura estaba compuesta por veintiln
cuadros, dentro de los cuales destaco el conjunto presentado por Cordelia Urueta, quien a
la postré recibiria una de las menciones honorificas de la Bienal por su obra Diastole. Tal
distincién significé un éxito para el INBA, para el DAP y para todos los artistas de la
delegacioén, ya que se cumplia uno de los objetivos principales de la misién: obtener el
reconocimiento de la critica internacional, lo que equivalia a validar la vigencia e
importancia del arte moderno mexicano. Para el jefe del Departamento representdé un
logr6 personal, especialmente valioso debido a las circunstancias que rodearon la
presentacion de esta comitiva.

Sobre la importancia de esta mencion en la carrera de Cordelia Urueta, Margarita
Nelken afirmao:

Esta recompensa (la mencion honorifica) que en la Bienal de S&o Paulo le ha sido

otorgada por un jurado internacional EN EL QUE NO PARTICIPABA NINGUN

MEXICANO... no sélo tiene la significacion de su valioso reconocimiento a escala

universal, pues los premios eran poquisimos y relativamente pocas también las “menciones

honorificas” distribuidas entre artistas de cincuenta paises...esta recompensa constituye

s6lo un acontecimiento que ha de enorgullecer, por natural extension de valores a todos los
artistas de México.'*

1> Nelken, Margarita. “Cordelia Urueta en la Bienal de Sao Paulo”. En Excélsior, 1 de octubre de 1961. Citado

en Garcia Barragan, Op. Cit.
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Fig. 10
Cordelia Urueta. Diastole
Oleo sobre tela, 1961.
120 x 100 cm

En la carrera de la propia artista el reconocimiento en la BSP marcé un hito, sobre
todo si consideramos que hasta fines de la década de los cincuenta la “figura humana era
la directriz principal en la pintura de Cordelia Urueta.”** Diastole, y el resto de las pinturas
gue participaron en la seccion del DAP, transitan entre la figuracion y una reduccion
minima de las formas. El impulso que le otorgd su participacion en el certamen brasilefio,
la anim6 a continuar por el sendero de la abstraccion; en este sentido, durante la década

de los sesenta su trabajo se volcé hacia una pintura mas informal.

1% Garcia Barragan, Elisa. Cordelia Urueta y el color. México, UNAM-IIEs, 1985. 85 p. P.28. pag. 45
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Junto con la mencion otorgada a Urueta, la seccidén de arquitectura también fue
premiada, Augusto H. Alvarez y Salvador de Alba Martin recibieron menciones
honorificas, aunque el reconocimiento mas importante fue para Félix Candela, quien
obtuvo uno de los premios principales en el concurso de arquitectura. Tales distinciones
abonaron al prestigio del INBA y de sus dirigentes, quienes a pesar de las criticas
recibidas por algunos sectores de la comunidad artistica, podian ufanarse de lo acertado
de sus decisiones.

Para entregar las preseas se realizé una recepciéon de honor en la sede de la
embajada de Brasil en México el 20 de julio de 1962, la cual fue presidida por el
embajador Pio Correa, el Secretario de Educacién Publica, Jaime Torres Bodet y el jefe

del Departamento de Artes Plasticas, Horacio Flores Sanchez.**’

Fig. 11
“Cordelia Urueta en la entrega de la mencién honorifica.”
De izquierda a derecha, la pintora, el jefe del DAP Horacio Flores Sanchez, Celestino

Gorostiza y personaje no identificado. 1962

117 ,
Ibid.
8 publicada en Garcia Barragan, Elisa. Op. Cit. p. 46.
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Como hemos visto, la delegacion oficial del INBA, mas alla de los
cuestionamientos hechos por los pintores agrupados en el Museo de Arte Contemporaneo
A.C. y por el ex-jefe del DAP, fortalecié la presencia del arte mexicano en la BSP; el
trabajo de Flores Sanchez, apoyado por el Director del INBA, continué con lo hecho dos
afios antes y sent6 las bases de un periodo de fructifera colaboracién interinstitucional,
que habria de concluir tres ediciones después, con la participacion de lda Rodriguez
como jurado en la edicién de 1967.

Por ultimo, si a la delegacion del INBA sumamos a los pintores del MAC A.C., a los
arquitectos y a las escuelas de arquitectura, en esta Bienal se presentaron 32 artistas
mexicanos, cantidad inusitada considerando que el apoyo oficial del Instituto inicié dos
aflos antes. Nunca volverian a presentarse tantos artistas mexicanos en la Bienal de Séo
Paulo, de hecho, ésta fue una de las presentaciones mas exitosas, pero no por los
reconocimientos obtenidos, sino porque su realizacion consolidé un proyecto politico-
diplomético de intercambios culturales entre las dos naciones.

Ademas, la participacion en esta Bienal senté un precedente importante. A partir
de la siguiente edicién el INBA, a través del Departamento de Artes Plasticas, implement6
una politica mas sensata, redujo el nimero de participantes a un maximo de cuatro y
uniformd algunos criterios, tales como la edicién de los catalogos y la seleccion de los
participantes, lo que hizo mas eficiente el proceso de participacion (por lo menos hasta
1978, cuando se presentaron trece artistas mexicanos a la | Bienal Latinoamericana) y
consolidé a las delegaciones y a los artistas que se presentaron en Sdo Paulo entre 1963

y 1977.
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REFLEXIONES FINALES

Con cinco ediciones realizadas y a diez afios de su fundacion, en 1961 la Bienal de Sao
Paulo se consolidé como el mas importante certamen de esa naturaleza a nivel regional;
el prestigio de los jurados y la calidad de lo hasta entonces exhibido en ella fortalecieron
su reputacion. Por tanto, obtener una mencién honorifica, o mejor aun, uno de los premios
internacionales, consolidaba la trayectoria de cualquier artista, lo posicionaba en el
mercado internacional y prestigiaba al pais que representaba.

Conscientes de estos aspectos, tanto los artistas como las autoridades mexicanas
vislumbraron la participacién en la VI BSP, no s6lo como un espacio de exhibicion,
significaba también una oportunidad para conocer de primera mano lo que ocurria en
otros paises y compararlo con lo que se hacia en México. En otras palabras, presentarse
en la Bienal era confrontar la vigencia del discurso “revolucionario” del arte oficial,
particularmente en Latinoamérica, donde la influencia del muralismo mexicano -evidente
en la década de los treinta del siglo pasado-, gradualmente fue relegada por los
movimientos artisticos de Brasil y Argentina.

Sobre la participacion en la VI Bienal brasilefia podemos establecer conclusiones
en tres sentidos: el primero, como parte de una estrategia politico - diploméatica de
acercamiento entre México, Brasil y Sudamérica; el segundo, como proyecto para
consolidar la presencia del arte mexicano en Latinoamérica; y por ultimo, es posible
ponderar estas participaciones como un claro ejemplo de la confrontacion entre dos
sectores de artistas y gestores que se disputaban la presencia en los espacios estatales
de difusién en México.

Como vimos, en 1961 las relaciones entre México y Brasil vivian un momento
floreciente. Tanto econdmica como politicamente, las cancillerias de ambos paises

iniciaron un proceso gradual de acercamiento que duraria hasta 1964. Tales esfuerzos,
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encabezados por los presidentes Adolfo Lopez Mateos de México y Juscelino Kubitschek
y Jodo Goulart de Brasil, tenian como objetivo la conformacion de un bloque regional
capaz de aglutinar a los principales paises de América Latina.

Bajo este ambiente de cooperacion bilateral, la presencia mexicana en las
Bienales de S&o Paulo, particularmente a partir de la V edicién -realizada en 1959- cont6
con el apoyo decidido del gobierno mexicano, el cual, a través del Departamento de Artes
Plasticas del INBA, dirigido por Miguel Salas Anzures y posteriormente por Horacio Flores
Sanchez, promovié un modelo similar al empleado en Europa durante la década de los
cincuenta por las secretarias de Fomento, Educacion y Relaciones Exteriores, mediante el
cual se impulsé la presencia de México en las principales ciudades del viejo continente a
través de la realizacibn exposiciones itinerantes y la continua participacion en ferias
universales.

Los primeros contactos entre los funcionarios de la BSP, encabezados por su
presidente, Francisco Matarazzo, y su contraparte mexicana —que incluia entre otros al
Dr. Alvar Carrillo Gil y al pintor David Alfaro Siqueiros-, datan de 1950, fecha en la cual
comenzaron los intentos de la Bienal por exhibir en S&o Paulo una gran exposicion de
arte moderno mexicano. Este proyecto nunca se concretd, aunque se iniciaron los
vinculos artistico-culturales entre las autoridades de ambos paises.

La excepcional doble participacion mexicana en la VI BSP tuvo diversos
antecedentes, entre los mas importantes destaca el viaje realizado por una delegacion de
funcionarios mexicanos, compuesta por el entonces Jefe del DAP, Miguel Salas Anzures,
el critico Jorge Juan Crespo de la Serna y el ministro Horacio Flores Sanchez, quienes
visitaron Brasil y otros paises de Sudameérica en septiembre de 1959. Ademas de asistir a
las ceremonias de inauguracién de Brasilia y participar en el Congreso de la Asociacion
Internacional de Criticos de Arte, la comitiva acompafio la primera representacion oficial

del arte mexicano en la BSP, que en aquel afio celebraba su quinta edicion.
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Para las autoridades mexicanas, dicho viaje signific6 una oportunidad para
establecer nuevos vinculos con la élite cultural paulista y desde otro angulo, negociar
espacios para la exhibicidén de las artes plasticas nacionales.

Otro antecedente que abond al acercamiento entre los funcionarios mexicanos y
brasilefios, fue la realizacion de las Bienales Interamericanas de la Ciudad de México
del1958 y 1960. Estos eventos, sumados al viaje por Sudamérica y a la presién ejercida
por pintores e intelectuales respecto a las politicas de exhibicién del DAP, precipitaron
ciertas reformas al interior del Departamento.

A partir de 1959 los criterios de exhibicién y promocion del Departamento de Artes
Plasticas se tornaron mas incluyentes para la comunidad artistica; los funcionarios
encargados del DAP moderaron el discurso nacionalista-revolucionario, en particular
frente a las manifestaciones abstractas, geométricas y experimentales de otros paises del
continente, cuyos principales representantes relegaron del liderazgo regional a los
creadores mexicanos. Paraddjicamente, gracias al reconocimiento obtenido desde la
Bienal de Venecia en 1950 y a las exposiciones realizadas en las principales capitales
europeas a lo largo de los afios cincuenta, los funcionarios no dejaban de exhibir y exaltar
el valor del primer muralismo y sus principales exponentes como epitome del arte
moderno mexicano.

La participacion de las dos secciones mexicanas en la VI Bienal paulista deja claro
que si existi6 un movimiento de artistas que hicieron publica su divergencia frente a las
politicas de exhibicion y difusion del Departamento de Artes Plasticas del INBA. Mas alla
de etiquetas o calificativos, los artistas congregados en torno al MAC A.C. realmente
conformaron una agrupacion que actué de manera independiente, contrario a lo que
comunmente se ha afirmado, respecto a la no conformacién de un “grupo” o “asociacion”
de pintores rupturistas. Al menos los ocho artistas que acudieron a Sao Paulo si formaron

un colectivo de trabajo que tendria presencia en otros eventos, entre los que destacan la
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instalacion del mural de hierro de Felguérez en el cine Diana de la Ciudad de México y la
creacion de un museo itinerante, bautizado como Museo dindmico.

La creacion del MAC A.C y su inmediata participaciéon en la VI Bienal, concreto el
anhelo de un sector de la comunidad artistica, por contar con los espacios y el
reconocimiento que les era relegado por las autoridades del INBA; su aparicién fue un
antecedente directo del Museo de Arte Moderno (MAM), que habria de inaugurarse tres
afos después en el Bosque de Chapultepec, y marcé el comienzo de una agitada década
de transicién generacional.

Tales acontecimientos son testimonio de la disputa por los espacios publicos y las
politicas de exhibicidon que ocurria en el medio artistico de la Ciudad de México. En torno
a ella la historiografia del arte y los propios artistas han mantenido un discurso moderado,
es decir, si bien la mayoria de quienes participaron en los enfrentamientos, los debates y
las protestas no rechazan el desencuentro con las politicas del INBA, hoy se han
distanciado de la polémica de la que fueron protagonistas.

Frente a la controversia suscitada por la participacion de las dos delegaciones, las
criticas hechas al Departamento y la creaciébn de un Museo de Arte Contemporaneo
independiente, el DAP evito el enfrentamiento directo, salvo algunas declaraciones
aclarando los objetivos de la representacion oficial, no emitieron otras opiniones.
Conscientes de que el MAC A.C. gozaba del apoyo de otras dependencias
gubernamentales (SRE, OPIC, UNAM), las autoridades del INBA simplemente ignoraron a
la delegacion del Museo de Arte Contemporaneo A.C. ya que atacarla o cuestionarla era,
en cierto sentido, validar la disputa.

Como resultado de la presion publica, gradualmente se abrieron los espacios
publicos a exponentes de diversos géneros pictéricos y el propio Estado impulsé la
participacion de la mayoria de los artistas; sin embargo, los pintores asociados con la

Ruptura nunca alcanzaron la proyeccién que tenian (y tienen) Rivera, Siqueiros, Orozco y
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el propio Tamayo, figuras a las que hasta el dia de hoy los gobiernos mexicanos recurren
como los maximos ejemplos del arte nacional. Su reconocida trayectoria y éxito
internacional ha hecho de ellos —junto con la figura de Frida Kahlo-, el Unico conjunto de
artistas mexicanos que ocupa un sitio en el discurso historico del arte moderno occidental.

Por otro lado, recordemos que el origen y posterior participacion en la Bienal
paulista de la representacion del Museo de Arte Contemporaneo A.C. fue la plausible
iniciativa de fundar un museo desligado del aparato estatal, atribuida en gran parte a
Miguel Salas Anzures. No obstante, el comienzo tan apresurado del proyecto, la falta de
infraestructura —material y econdmica-, asi como la carencia de un plan de trabajo,
hicieron mella en el desarrollo del Museo, cuya existencia fue de apenas dos afios.

Ademas, desde un ambito estrictamente personal, es evidente que al renunciar a
la Jefatura del DAP en marzo de 1961 e iniciar el proyecto del Museo de Arte
Contemporaneo A.C. un mes después, Salas Anzures era consciente de que estaba
compitiendo con la representacion oficial del INBA, si bien enarbolaba la bandera de la
libertad creativa y renovadora, su papel como gestor de la participacion en la BSP
también era alimentado por su animadversion con las autoridades del Instituto quienes lo
relegaron de su puesto como jefe del DAP, cargo desde el cual detentaba cierto nivel de
presencia en el medio cultural.

Vista desde una optica alejada de las intrigas politicas y facciosas, la
representacion mexicana en la VI de BSP fue exitosa, ademas de los reconocimientos
obtenidos, la cantidad y diversidad de artistas presentados, en particular, la sala especial
dedicada a José Clemente Orozco, las dos delegaciones que asistieron, consolidaron el
proyecto diplomatico de acercamiento entre México y Brasil.

Para el Departamento de Artes Plasticas, dirigido por Flores Sanchez, las
menciones honorificas que recibieron participantes tanto de la delegaciéon de pintura como

de la de arquitectura y el éxito de la sala dedicada a Orozco, calmaron el tenso ambiente
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generado por la delegacibn del Museo de Arte Contemporaneo. Si bien los
cuestionamientos pervivieron por varios afios mas, la virulencia de los reclamos baj6é de
intensidad; al mismo tiempo, tales reconocimientos servian a los funcionarios para validar
sus criterios de eleccion y mantener vivo el mito de la grandeza del arte mexicano.

Por su parte, para los ocho pintores del MAC A.C. y su representante, presentarse
en la Bienal fue el primer gran éxito del proyecto. Con él lograron generar la suficiente
expectativa para obtener el respaldo de diversos sectores e instituciones culturales asi
como la atencion de los medios de comunicacion, especialmente de la prensa, que a la
postre redundarian en el apoyo de ciertos sectores afines a las ideas del MAC A.C., entre
los que podemos mencionar al colectivo Nuevo cine y al grupo de arquitectos ligados a la
revista Calli.

Historiar la presencia de México en la Bienal de S&o Paulo merece una
investigacion mas profunda, particularmente desde su fundacién en 1951 hasta la ediciéon
de 1967, periodo durante el cual los contactos entre brasilefios y mexicanos fueron
constantes y significativos. En el caso especifico de las politicas de exhibicion y difusién
de las artes plasticas en México, aquella etapa se caracterizo por los debates estéticos,
ideolégicos y generacionales que definirian el rumbo de la pintura en los lustros
siguientes.

Para cerrar, queda claro que fue un acierto del gobierno mexicano apoyar el envio
de dos delegaciones, si bien tales representaciones avivaron los conflictos en el medio
artistico local, la doble presencia en la sexta Bienal afianzé los vinculos entre los paises e
hizo patente la estrategia del Estado mexicano de complementar los acuerdos politico-

diplomaticos a través de la accion cultural de su cancilleria.
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ANEXO |
PARTICIPANTES MEXICANOS EN LAS PRIMERAS

CINCO EDICIONES DE LA BIENAL DE SAO PAULO,
1951- 1959.»

1951 12Bienal del Museo de Arte Moderno de Sao Paulo.
No hubo ninguna participacion.
1953 22Bienal del Museo de Arte Moderno de Sao Paulo.

Primera participacion mexicana, 21 artistas en total. Presentacion colectiva de grabados
del Taller de la Grafica Popular. Sala Especial dedicada al pintor Rufino Tamayo, quien
ademas gané el premio Internacional de pintura.

Sala General (Grabado)
Organizada por el Taller de Gréafica Popular

Adolfo Mexiac
1. Mujeres borrachas. 28 x 22
2. En el camino. 28 x 23
3. Pescadores de Patzcuaro. 28 x 21

Alberto Beltran
1. Elfugitivo. 41 x 30
2. Eltrovador de la caravana. 13 x 18
3. Cambio de gobierno en Chamula.18 x 11

Andrea Gémez
1. Dos Espaiias. 42 x 31
2. Haciendo omeletes 13 x 9
3. Madre contra guerra. 30 x 40

Angel Bracho
1. El puentey el tilichero. 59 x 47
2. La victoria de Quetzalcoéatl. 60 x 40
3. Paisaje. 49 x 31
4. Paisaje de Nayarit, litografia. 30 x 24

Arturo Garcia Bustos
1. Eldolor. Litografia. 43 x 25
2. Elfugitivo. 41 x 30

119 . .. .y . .y . ez .
De acuerdo con los catdlogos de participacion y la informacidon del Archivo Histérico de la Bienal. Se

incluyen arquitectos y Escuelas de Arquitectura.
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3. Zapata. 58 x 30
Celia Calderon de la Barca
1. Cabeza de mujer 11 x9
2. ¢Y nosotros qué? 21 x 16
3. Mujer cosiendo, litografia. 18 x 30

Elena Huerta
1. Judas. 28 x 22
2. Piano. 21 x8.5

Elizabeth Catlett
1. Camarera negra. 52 x 30
2. Colecta de algodon. 45 x 43
3. Rafaela, litografia. 23 x 15

Erasto Cortes Juérez
1. Lairrigacion. 39x 30
2. Platanos de Uruapan. 25 x 18
3. Elgranero. 29 x 24

Fanny Rabel
1. Laseca.38x29
2. Calabozos de difunto, litografia. 53 x 45
3. Enla calle, litografia. 45 x 55

Francisco Mora
1. Homenaje a los mineros. 43 x 40
2. La presa del halcén. 55.5 x 45
3. Elmaiz. 62 x 48

Ignacio Aguirre
1. Tren Revolucionario. 46 x 35
2. Zapata. 44 x 28

Jesus Escobedo
1. Cabeza de caballo, litografia. 30 x 24
2. Discriminacion, litografia. 38 x 29

Leopoldo Méndez
1. Hidalgo. 60 x 52
2. José Verdi. 59 x 43
3. Carrusel. 42 x 30

Lorenzo Jiménez
1. Cabeza de mujer. 29 x 25
2. Cargador de ladrillos. Litografia. 24 x 33

Mariana Yampolsky
1. El mezquital.18 x 11
2. Arando. 18 x9
3. Agua para el pueblo. 45 x 55
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Oscar Frias
1. Lago de Atitlan, litografia. 44 x 31
2. Lago de México, litografia. 43 x 31

Pablo O’Higgins
1. Campesinos de Honolulu, litografia. 47 x 33
2. Mujeres lavando ropa, litografia. 45 x 34
3. Trabajadores de Honolulu, litografia. 47 x 33

Raul Anguiano
1. Mujery volcén, litografia.54 x 44
2. Andamios. 56 x 47
3. Chanuk. 47 x 33

Roberto Berdeccio
1. La nifia del coque, litografia. 50 x 38
2. La nifa del pedregal, litografia. 42 x 41
3. Paisaje de Tepoztlan, litografia. 56 x 48

Sala Especial
Rufino Tamayo

Mariposas, 1944. 114 x 93

El reloj negro, 1945. 81 x 59

Tejados, 1945. 76 x 58

Autorretrato, 1946. 181 x 130

Bailarina dentro de la noche, 1946. 180 x 127
Hombre asustado con un avién, 1946. 107 x 86
Pasajeros con retraso, 1946. 96 x 84
Hombre corriendo, 1947. 102 x 76

Mujer cantando, 1948. 186 x 132

10. Construccién, 1948. 01 x 76

11. Cazadoras de mariposas, 1949. 96 x 76

12. Hombre tomando un péjaro, 1949. 105 x 76
13. Cazadoras de mariposas, 1949

14. Serenata a la luna, 1949. 106 x 76

15. Firmamento, 1950. 197 x 131

16. Figura blanca, 1950. 196 x 131

17. Enamorados contemplando la luna, 1950. 101 x 81
18. Mujer perseguida, 1950. 100 x 81

19. Escultura de mujer, 1950. 100 x 81

20. Figuras bailando, 1950. 65 x 81

21. Mujer en movimiento, 1951. 80x 105
22.Hombre con péjaros, 1952. 55 x 82

CoNoOA~WNE
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1955 32 Bienal del Museo de Arte Moderno de Sao Paulo.

Participacién de 5 artistas. Organizada por el Dr. Alvar Carrillo Gil. Ningun premio oficial.

Sala General (litografia — grabado).

David Alfaro Siqueiros

1.

2
3
4
5.
6.
2
8
9.
1

Retrato de Moisés Saenz, 1930. 64 x 50

. Centauro. 59.6 x 48.2

Desnudo. 57.6 x 48.2
Los mineros. 33.5 x 52
Figura. 44.9 x32
Bafiista. 55.8 x 39.8

. Zapata. 59.6 x 48.7
. Autorretrato 55.8 x 39.8

Nuestra imagen. 43.6 x 30.9

0. Perro. 48.2 x 30.9

Diego Rivera

CoNohr~LONE

Cabeza de mujer, 1930. 33 x 22.8
Desnudo, 1930. 50 x 34.7

Desnudo, 1930. 48.2 x 29.2
Mercado, 1930. 30.9 x 40.6
Autorretrato, 1930 45.7 x 36.8
Mercado de flores, 1930. 30.9 x 40.6
El suefo, 1932. 43.6 x 33

Nifio comiendo, 1932. 50 x 36.8
Zapata, 1932. 45.7 x 39.8

10 Retrato de la Sra. K., 1932. 34.7 x 43.6
11. Maestro, 1932. 34.7 x 43.6
12. Profesora rural, 1932. 33.5 x 43.6

José Clemente Orozco

CoNok~wNE

Desocupados, 1932. 40.9 x 30.9
Orgia proletaria, 1935. 34.7 x 50
Manifestacion, 1935 54.6 x 38.1
Mujeres. 34.7 x 57.6

Manos. 45.7 x 34.2
Desamparada. 44.9 x 30.4
Mujeres 40.6 x 57.6

La bandera. 34.7 x 50

La retaguardia 38.6 x 62.5

10. Leones y aztecas. 40.6 x 58.4
11. La guerra (detalle). 39.8 x 57.6
12. Réquiem. 40.6 x 62.5

Rufino Tamayo

1.

2
3.
4.
5

Desnudos, 1933. 34.7 x 23.3
Mujer de Guadalupe. 25.4 x 20.3
Hombre a la noche. 57.1 x 38.1
Angeles 24.6 x 20.3

Mujer con mandolina. 24.1 x 19
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6. Indio. 25.9 x 18.2

7. Perro aullando 45.7 x 55.8

8. Sandias. 46.9 x 57

9. Pareja de indios. 25.9 x 19.5

10. Vendedora de frutas. 24.6 x 22.8

Escuela Nacional de Arquitectura. Ciudad Universitaria
Universidad de Guadalajara. Escuela de Arquitectura.

**José Luis Cuevas**?°
1957 42 Bienal del Museo de Arte Moderno de Sao Paulo.

No hubo participacion oficial en la seccion de artes plasticas, s6lo en la seccion de
arquitectura.

Enrique Lagenscheidt Obregdn.

Giovani Maria Cosco.

Vladimir Kaspe.

Instituto Politécnico Nacional. Escuela Superior de Ingenieria y Arquitectura.

Carlos Mérida, como parte de la delegacién de la Unibn Panamericana, gano uno de los
premios de adquisicion.

1959 52 Bienal del Museo de Arte Moderno de Sao Paulo.

Primera participacion oficial mexicana, organizada por el Instituto Nacional de Bellas
Artes, a través del Museo Nacional de Arte Moderno. Participacion de 4 artistas. José Luis
Cuevas obtiene el premio internacional de dibujo.

Francisco Goitia

Tata Jesucristo. 85 x 107

Juan Ixtayoran. 39 x 90

Paisaje de Santa Ménica. 68 x 130

Huerta del antiguo Convento de Guadalupe, Zacatecas. 100 x 79
Paisaje con Olivos. 93 x 113

Viejo en el muladar. 53 x 57

Paisaje nocturno de Santa Ménica. 42 x 105
La bruja. 33 x 39

. Elahorcado 58 x 96

10. Danzas indigenas. 84 x 107

11. El velorio 57 x 43

12. Los caballitos. 53 x 44

CoNoO,r~LONE

Guillermo Meza
1. Retrato de una ciudad. 210 x 180

120 . o . s . . Y .
Oficialmente no fue parte de la representacién Mexicana. Sin embargo, Cuevas participd como integrante

de la Delegacidn organizada por la Seccidén de Artes Visuales de la Unién Panamericana, bajo el mando del
cubano José Gémez Sicre.
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“Ah-puch” 60 x 60

Maguey. 115 x 150
Teogonia. 120 x 180
Danzante. 95 x 110

Ecos de leyenda 115 x 150
Volcanes. 95 x 140

Nogoh~wn

José Chavez Morado

Grla. 85x 115

Vigueta. 86 x 115

Perfil. 86 x 115

Nocturno. 150 x 100

Réquiem. 110 x 150

Los aleotes y simbolo. 180 x 80
Rio Secreto.

Nogos~wdbE

José Luis Cuevas
1. Estudio para “La pintora”. Oleo sobre papel
2. Estudio para “La pintora”. Tinta y acuarela sobre papel
3. Estudio para “La pintora”. Tinta y acuarela sobre papel
4. Estudio para “La pintora”. Tinta y gouache sobre papel.
5. Estudio para “La pintora”. Oleo sobre papel
6. Estudio para “La pintora”. Tinta y acuarela sobre papel
7. Estudio para “La pintora”, a la manera de Frans Hals. Tinta sobre papel
8. Hoja de estudios para “La pintora”. Tinta sobre papel
9. Hoja de estudios para “La pintora”. Lapiz y crayén sobre papel.
10. Estudio para “modelos”. Tinta y acuarela sobre papel
11. Estudio para “modelos” Tinta y acuarela sobre papel
12. Estudio para “modelos” Tinta y lapiz sobre papel
13. Estudio para “modelos” Tinta y acuarela sobre papel
14. Hoja de estudios para “Funeral de un dictador”. Tinta sobre papel
15. Ocho apuntes para “Funeral de un dictador”. Tinta sobre papel
16. “Funeral de un dictador”: una farsa. Tinta sobre papel
17. Estudio para “Funeral de un dictador”: Verdugos, carnicero y torturador” Tinta
sobre papel
18. Estudio para “Funeral de un dictador’: la viuda” Oleo sobre papel
19. Conquista de México: la fuerza. Oleo sobre papel
20. Conquista de México: destruccion. Oleo sobre papel
21. Conquista de México: vencidos. Oleo sobre papel
22. Autorretrato con modelos. Tinta y acuarela sobre papel
23. Autorretrato con modelos. Tinta sobre papel
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ANEXO I
PARTICIPANTES MEXICANOS EN LA VI BIENAL DE

SAO PAuULO.

Se incluyen arquitectos y Escuelas de Arquitectura. NUmero total de participantes: 32.
Salvador de Alba Martin y Augusto H. Alvarez mencion honorifica en arquitectura.
Cordelia Urueta mencion honorifica en pintura.

Delegacion del Museo de Arte Contemporaneo A.C.***

Alberto Gironella.
1. Cruz de Santiago. Diversos materiales. 1.27 x 1.07 y 0.15 x 0.21

Enrique Echeverria.
1. Buscando el cielo. Oleo sobre tela. 1.02 x 1.21
2. Paisaje de ruinas. Oleo sobre tela. 0.61 x 0.84
3. Cacharros. Oleo sobre tela. 0.91 x 0.91
4. Paisaje tlaxcalteca. Oleo sobre tela. 1.80 x 1.50

Lilia Catrrillo
1. Composicion con mancha rosa. Oleo sobre tela. 1.10 x 1.16
2. En el silencio. Oleo sobre tela. 1.10 x 1.58
3. Papantla. Oleo sobre tela. 0.70 x 1.20
4. Frente al convento. Oleo sobre tela. 0.70 x 0.90

Luis Nishizawa
1. Pintura No. 1. Acrilico sobre tela. 1.55 x 2.00
2. Pintura No. 2. Acrilico sobre tela. 1.45 x 2.00
3. Pintura No. 3. Acrilico sobre tela. 1.22 x 1.75
4. Pintura No. 4. Acrilico sobre tela. 1.22 x 1.75

Manuel Felguérez

1. Pintura No. 6. Oleo sobre tela. 1.00 x 1.00

2. Pintura No. 9. Oleo sobre tela. 1.00 x 1.25

3. Pintura No. 10. Oleo sobre tela. 1.00 x 1.25

4. Pintura No. 7. Oleo sobre tela. 1.01 x 1.25

5. Pintura No. 11. Oleo sobre tela. 0.60 x 1.00
Vicente Rojo

1. La gran piedra. Oleo sobre tela. 1.20 x 1.37

2. Altar. Oleo sobre tela. 0.80 x 1.20
3. Monumento. Oleo sobre tela. 0.75 x 1.20
4. Piedra blanca. Oleo sobre tela 0.80 x 1.00

121 con informacién del catdlogo publicado por el Museo de Arte Contemporaneo A.C.
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Vlady
1. Jardin No. 1. Oleo sobre tela. 0.81 x 1.01.
2. Jardin No. 2. Oleo sobre tela. 0.86 x 1.17
3. Subyacente. Oleo sobre tela. 1.56 x 2.16
4. Mecanismo carcelario. Oleo sobre tela. 1.75 x 3.00

Waldemar Sjolander.

La puerta del herrero. Oleo sobre tela. 0.95 x 1.45
El estudio No. 1. Oleo sobre tela. 0.95 x 1.45

El estudio No. 2. Oleo sobre tela. 0.95 x 1.45

Dos tablas. Oleo sobre tela. 0.95 x 1.45

Interior. Oleo sobre tela 1.35 x 2.25

A N

Delegacion oficial.
Organizada por el Instituto Nacional de Bellas Artes a través del Departamento de
Artes Plasticas.

Pintura
Carlos Orozco Romero
1. Figura. 1.35 x .80
2. Espectro. 1.35 x 1.00
3. Mujer en blanco. 1.35 x .80
4. Maternidad. 1.35 x 1.00

Cordelia Urueta

Diastole. 1.20 x 1.00

. Viejos elementos. 1.40 x .90
3. Nucleo. 1.60 x 1.10

4. Pareja. 1.20 x 1.00

N

Fernando Castro Pacheco
Bucodlica. 1.73 x 1.40
El baile. 1.56 x 1.10
Figuras. 1.30 x 1.66
Figura 10. 1.30 x .90

PoONE

Juan Soriano
1. Elpez. 1.35x.80
2. Diana cazadora. 1.80 x 1.05
3. Pez. 1.35x .88
4. Latrompeta. 92 x 66 cm

Pedro Coronel
1. Los alucinados. 1.82 x .140
2. La nifia de la paloma.
3. Soporte del suefio 1. Triptico 1.95 x 1.30
4. Soporte del suefio 2. Triptico 1.95 x 1.30
5. Soporte del suefio 3. Triptico 1.95 x 1.30
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Dibujo

Héctor Xavier

Mono gris. 24 x 35 cm

Rinoceronte. 34 x 27. 5 cm

Bufalo filipino. 27.5 x 35 cm

Retrato de Miriam 53 x 30 cm

Peces. Tintay color. 79 cm x 1.04 m

El hombre. Tinta y color 1.04 m x 79 cm

ogagkrwnE

Grabado
Alfredo Zalce
1. Paisaje de Ledn, Guanajuato. Xilografia. 16 x 46 cm.
2. Toro. Xilografia a color. 57 x 40 cm
3. Danzante. Xilografia. 57 x 40 cm
4. Mujer leyendo. Xilografia a color, 54 x 35 cm
5. Paisaje. Xilografia a color. 50 x 70 cm.

Angel Bracho
1. Amistad con Guatemala. Grabado a color. 60 x 37 cm
2. Extractor de caucho. Grabado a color. 56 x 35 cm
3. Rocas. Lindleo. 37 x 51 cm
4. Puente del consulado. Linéleo. 32 x 49 cm

Arturo Garcia Bustos
1. Juicio en la cabafia. Aguafuerte. 25.5 x 40.5 cm
2. Mercado de Tlacolula. Linéleo. 35.5 x 48.5
3. Campesinos. Lindleo. 43 x 60.5 cm
4. Ati. Linéleo. 83 x 63 cm

Francisco Moreno Capdevilla
1. La protesta. Punta seca. 24 x 39 cm
2. Carrusel. 32 x 75 cm.
3. Prisioneros 1. Xilografia a color. 46.5 x 34.5 cm
4. Prisioneros 2. 48 x 34 cm

Leopoldo Méndez
1. Campesinos revolucionarios. Grabado en pelicula fotografica. 50 x 91 cm
2. El Dictador Porfirio Diaz. Grabado en pelicula fotogréafica. 50 x 91 cm
3. Francisco |. Madero. Grabado en pelicula fotografica. 33.5 x 60
4. Latrinchera. Grabado en pelicula fotografica. 33.5 x 60 cm

Pablo O’Higgins
1. Lavanderia de Huipulco. Litografia. 44.5 x 32 cm
2. Bajando a vela. Litografia.51 x 38.5 cm
3. Hombre y pgjaro. 43 x 31 cm.
4. Don Nieves. Litografia. 44.5 x 36 cm
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Sala especial. José Clemente Orozco

CeoNoOhRWNE

La casa blanca. Oleo sobre tela. 64 x 76.5 cm

Despojo. Oleo sobre tela. 51.5 x 61 cm

Paz. Oleo sobre tela. 75 x 120 cm

Retrato de Madame Siquelianos. Oleo sobre tela. 76.5 x 56 cm
El cementerio. Oleo sobre tela. 67.5 x 100 cm

Destruccion de Nueva York. Oleo sobre tela. 112 x 91.5 cm
Barricada. Oleo sobre tela. 135.5 x 112.5 cm

Zapatistas. Oleo sobre tela. 112.5 x 135.5 cm

Cabaret popular. Oleo sobre masonite. 61 x 81.5

. Retrato de la Sra. Carmen T. de Catrrillo. Oleo sobre tela. 79.5 x 103 cm.
. Cortes dirigiendo la batalla. Oleo sobre masonite. 79.5 x 103 cm
. La conquista. Piroxilina sobre masonite.1.20 x 1.60 m

. Puente de Queensboro. Oleo sobre tela. 55 x 69.

. El muerto. Oleo sobre tela. 55 x 69.

. Colina mexicana. Oleo sobre tela. 43.5 x 61 cm

. Tres cabezas. Oleo sobre tela. 48 x 38.5 cm

. La desesperada. Oleo sobre tela. 34 x 51 cm.

.Baile. 38 x 57 cm

.Pomada y perfume. Oleo sobre tela. 50 x 65.5

. Boceto para escenario de ballet. Tempera sobre papel. 50 x 68 cm
. Martirio de San Esteban. 95 x 132.

. Craneo con penas. 118 x 126 cm.

. Culto a Huichilobos. 99 x 122 cm

. Indio con craneo. 122 x 207 cm.

. Mascara con mariposa. 122 x 160 cm.

. Cabeza flechada. 120 x 172 cm

. Indio vendado. 122 x 168 cm.

. Guerreros espafoles e indios. 99 x 61 cm.

. Soldados. 80 x 60 cm.

. Prometeo. 80 x 60 cm.

Dibujos

ONoOG~WNE

Pies. 26 x 42.5 cm

Piernas. Carbon. 64 x 48 cm

Estudio para hombre (escorzo). Crayon. 62 x 48 cm

Estudio para hombre (sin cabeza). Crayén. 63 x 47 cm
Estudio para hombre (piernas). Crayon. 63 x 48 cm

Estudio para hombre (torso y cabeza). Crayon. 63 x 48 cm
Estudio para hombre (recostado sin pies). Crayon. 49x 68 cm
Estudio para hombre (brazos). Crayon. 61 x 47 cm

Grabados

NogokrwhE

Litografia 1.
Litografia 2.
Litografia 3.
Litografia 4.
Litografia 5.
Litografia 6.
Litografia 7.
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8. Litografia 8.
9. Litografia 9.
10. Litografia 10.

Participantes en la seccidn de arquitectura.

Alejandro Prieto Posada
Agusto H. Alvarez
Conrado Montafio Aubert
Félix Candela

Héctor Mestre

Manuel Rosen Morrison
Pedro Ramirez Vazquez
Reinaldo Pérez Rayén
Salvado de Alba Martin
Universidad de Guadalajara. Escuela de Arquitectura
Vladimir Kaspe
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