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Introduccién

<4 n el agitado clima politico y social de finales de los afios se-
é’i senta en el Distrito Federal, el arte vuelve su mirada, una vez

mds, hacia las tensiones politicas y sociales, y en apoyo a las
clases marginadas se empieza a gestar el fenémeno del Grupismo. Que
consistié en la toma de las calles de la ciudad por jévenes artistas que
buscaban denunciar Ia represién y la desigualdad, por medio del trabajo
artistico colectivo.

El motivo para emprender esta investigacion fue buscar antecedentes
a un proyecto de ambientacién que trata la relacién del hombre con el
entorno urbano (el Distrito Federal en particular); en el trabajo de Los
Grupos se encontr6 afinidad en el tema, en la forma de tratarlo y en el
publico al que se quiere llegar.

El objetivo de esta tesis es recopilar la informacién que se tiene del
fenémeno del Grupismo, para verlo como un eslabdn de la cadena del
arte puablico y su impacto en el panorama actual,y ubicar asi mi traba-
jo dentro de un contexto especifico. Este fenémeno resulté un antece-
dente importante tanto por el tema como por el uso indiscriminado
que los grupos hicieron de todo tipo de materiales y procedimientos.

La informacién hemerografica que se encontré fue de gran utilidad. En
cuanto a bibliografia, es escasa al igual que los documentos con image-
nes de su trabajo; entre los miembros activos del fenémeno se generaron
una gran cantidad de textos de circulacién interna que resultaron de
gran importancia para esta investigacion, pues dejan ver las propuestas
y temas de interés, al igual que la forma de organizarce y trabajar en
conjunto, ademaés de establecer su posicién politica como artistas.

Pero, es variable la informacién con que se cuenta de un grupo a otro,
tanto en cantidad como en calidad, la gran mayoria son articulos que




narran los acontecimientos, pero no hay textos de critica sobre el fené-
meno, o sobre los grupos que participaron en él, en general, su trabajo
de registro y en muchos casos su produccion artistica fueron escasoz;
esto dificulta la tarea de realizar un analisis profundo partiendo de la
informacién que hay documentada.

Por otro lado, un analisis de los elementos y aportes formalesdel tra-
bajo que los grupos, por la gran variedad de procedimientos, oficios y
técnicas a que recurrieron, implicaria tener un conocimiento profundo
de todas las disciplinas asrtisticas y visuales, conocimiento que yo no
poseo. Esto puede generar una visiéon un tanto plana de los diferentes
grupos, sin embargo, trataré de comentar las diferenciasmas impor-
tantes en cuanto a los intereses plasticos y al contenido del trabajo de
los diferentes grupos; desde luego con base a la informacién que se
logré recolpilar y con un punto de vista personal.

A pesar de lo anterior, se logré integrar una cronologia bastante comple-
ta del fenémeno. Aun cuando las imagenes no logran ilustrar 1 el trabajo
de cada grupo, si conforman una muestra variada de lo que se produjo.
También se observa la produccién artistica actual con base al legado de
los grupos. Para llegar finalmente a las alternativas que se presentan
para los jovenes artistas de esta ciudad, y tomar en un trabajo no tradi-
cional, la direccién de la critica social y el arte para las mayorias.







Antecedentes

La tradicion del Arte Publico en México
y el movimiento de 1968 para gestar
una nueva propuesta

W, espués de la revolucion mexicana, el partido en el poder, Parti-
% 7 do de la Revolucién Mexicana (PRM), luego Partido Revolucio-

=~ mario Institucional (PRI), centraliz6 el poder en la figura del
presidente, y el partido pas6 a ser un mecanismo que aseguraba la vic-

toria electoral y mediaba con la oposicion. Este sistema se sigui6 utili-
zando hasta afios recientes. El gobierno post-revolucionario empezé a
promover la industria nacional creando una relacién de codependencia
entre los empresarios y el gobierno, basada en el provecho mutuo.

El objetivo del arte desde esa época fue resistir la colonizacion ideolégi-
ca de Estados Unidos, y reafirmar las raices culturales. En el periodo
post-revolucionario, se montaron exposiciones de arte nacional en Esta-
dos Unidos que buscaban llamar la atencién y proyectar una imagen de
“continuidad cultural,” con un sentido nacionalista.! Habia pues, un
intercambio que satisfacia las necesidades de ambos paises, permitiendo
a los juralistas trabajar en el pais vecino mientras el gobierno ganaba
reconocimiento; y a los escritores, intelectuales y coleccionistas estado-
unidenses, venir a explorar el México rural, arcaico, revolucionario, etc. 2

Durante mucho tiempo, el muralismo fue lo que mas se promovio,
pero habia otros movimientos. Durante los afios veinte y treinta, sur-
gieron los estridentistas y los contemporéaneos. El primero, que inicia-
ra con Manuel Maples Arce y German List Arzubide, era una mani-
festacién principalmente literaria que exaltaba la ciudad y lo cosmo-
polita, y rechazaba el pasado. Una influencia importante en el
Estridentismo, fue el futurismo italiano; aunque con una ideologia, no
fascista, sino socialista, que surgi6 con la Revolucion Mexicana.?

El grupo Los Contempordneos gener6 publicaciones como Ulises, Con-
temporaneos y Falange. Sus miembros eran menos politicos que los
muralistas. Tanto los estridentes, como los contemporaneos expresa-
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ban la mexicaneidad por medio de una estética formal. Proponian
alternativas de expresién que buscaban la raiz precolombina en los
elementos formales, mas que en el contenido nacionalista de la obra. *

En estos movimientos participaban en su mayoria hombres, las muje-
res como Frida Kahlo y Maria Izquierdo, quien era miembro de la Liga
de Escritores y Artistas Revolucionarios (LEAR), desarrollaron un len-
guaje mas personal, trabajando de manera independiente. Con la pre-
ocupacioén constante de “lo mexicano”, hacian referencia a conceptos
nacionales enfatizando elementos indigenas, tratando temas
autobiograficos, religiosos, espirituales, evocando la cultura popular
por medio de la imagen. *

Otros artistas como Mérida, Covarrubias y Tamayo, que compartian
el interés por las culturas indigenas, visible en la estilizacién de las
figuras, los temas, el uso del color, y haciendo referencia a objetos
tradicionales de México. También trabajaron fuera de la tradicién
muralista.Covarrubias ademas se dedicé a la investigacién
antropolégica y como Mérida, inici6 su carrera como muralistas.
Tamayo también pinté murales, pero recibié muchas criticas por su
estética europea, por ser muy apolitico y por la calidad modernista de
su trabajo. Como Mérida se torn6 hacia la abstraccién en la madurez.®

A finales de los afios treinta llegaron los surrealistas europeos a México
huyendo de la Segunda Guerra Mundial. Que trataban de representar
los suefios y el subconsciente, basandose en el psicoanalisis propuesto
por Freud.” Recurrian al automatismo en el arte y la literatura, y tenian
una ideologia marxista. El interés en México surgioé con la visita de
Antonin Artaud en 1936, y la de André Breton en 1938. Algunos artistas
surrealistas fueron L. Carrington, Benjamin Perét, Remedios Varo. Su
trabajo se desarroll6 de manera independiente respecto a la comunidad
artistica mexicana y a otro grupo de swrealistas entre los que estaban
Wolfgang Paalem, César Moro, Alice Rahon. En este iempo huvo una
gran retroalimentacién cultural entre México y Europa?

A principios de los cuarenta el clima politico de México dio un giro radi-
cal, muchas de las reformas progresistas de Lazaro Cardenas como la
de redistribucién de la tierra, la educativa, la de apoyo al trabajo organi-




zado fueron replanteadas a favor de la estabilidad econémica y los inte-
reses de los grandes negocios. “Sin embargp, el gobierno continuaba iden-
tificandose con el mito populista y colectivista de la Revolucion, culti-
vando su imagen a través del patrocinio oficial del realismo social del
muralismo, y a través de la manipulacién de los medios masivos (...) A
la luz de este desarrollo la practica del arte para las masas y comprome-
tido con la sociedad se habia convertido en algo académico, traicionan-
do la ideologia populista y nacionalista (...) Para los artistas que cuestio-
naban el papel del arte después de la Segunda Guerra Mundial, el mo-
vimiento muralista mexicano se habia convertido en un gesto vacio,
fimmemente establecido dentro de la curricula de las academias de arte y
ardientemente preservado por el patrocinio del gobierno mexicano.”®

A finales de los cuarenta inici6 lo que se conoce como el milagro
mexicano, un periodo de mucho crecimiento econémico y poca infla-
cién. A pesar de que los indicadores de salud y economia mejoraron,
la pobreza creci6. Los intelectuales y los trabajadores trataron de lla-
mar la atencién del gobierno hacia la situacién que empezaba a
generarse en el pais, y fueron reprimidos.

En este contexto se dio un movimiento artistico conocido como la Rup-
tura, el término fue adoptado por Luis Cardoza y Aragén para descri-
bir a un grupo de artistas interesados en buscar nuevos métodos de
expresion y lograr libertad para exhibir arte moderno y contempora-
neo. Este movimiento fue una respuesta de varios individuos que se
rebelaron contra el apoyo del gobierno hacia el arte que representaba
ciertas ideologias, y a favor de las técnicas artisticas cosmopolitas y de
vanguardia. Muchos de estos creadores rechazaban la idea de que el
arte debia servir un propésito politico, mas bien lo veian como una
inspiracion personal.’®

Esta generacion tuvo que resistir la oposicién de los seguidores del
muralismo, que querian eliminar las galerias y museos a favor de un
arte publico, accesible para todos, y denunciaban todas las manifesta-
ciones que no cayeran en ésta categoria, como la pintura de caballete y
la escultura de escala pequefia por considerarla capitalista y elitista,
un producto para el consumo privado."
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El gobierno también se opuso al movimiento de la Ruptura. “El perio-
do entre 1955 y 1965 estuvo marcado por la creciente tensién entre los
protagonistas del realismo socical y de quienes exploraban los estilos
abstraccionistas.”!? Estos artistas sobrevivieron gracias al caracter
cambiante de la sociedad mexicana, que ahora contaba con una clase
media burguesa esperanzada en industrializar la naciéon y que generaba
un creciente mercado interno para la pintura de caballete, la grafica y la
escultura. Ademas, el interés de Estados Unidos en suprimir el realis-
mo social durante la Guerra Fria se tradujo en apoyos y patrocinios
para los artistas que estaban dispuestos a denunciar abjertamente al
muralismo, y que no tenian ni ideologias ni vincilos comunistas.’

A finales de los cincuenta hubo varios movimientos politicos que fue-
ron reprimidos, entre los que destacan el de maestros de 1957, y el de
los trabajadores ferroviarios en 1958, en el que fue encarcelado
Siqueiros y los lideres de la huelga de ferrocarrileros. En vista de lo
anterior, el PRI decidié proponer a Adolfo Lépez Mateos para la presi-
-dencia de 1958 a 1964. Fue el primer presidente que venia de la Secre-
taria del Trabajo y no de Gobernacién, asi que tenia amplia experien-
cia en reprimir movimientos laborales.

Durante esos afios, la mayoria del trabajo artistico que se realizaba en
Meéxico era de caracter subjetivo e individual, como una ola de “rechazo
a la moribunda escuela mexicana de pintura.”’* Sin embargo, en 1959,
1a revolucién cubana llamé la atencién de los artistas mexicanos, que se
empiezan a abrir a los movimientos plasticos y sociales internacionales;
y empiezan a adoptar las vanguardias platicas y la ideologia de izquier-
da.’® En los sesenta la guerra de Vietnam generalizé un sentimiento anti-
imperialista en gran parte del mundo. Y finalmente en 1968, en diferen-
tes paises del mundo los estudiantes e intelectuales empezaron a mani-
festarse por una mayor libertad de expresién y mayor igualdad.

La tradicién en que se convirtié la escuela mexicana de pintura hizo
que la entrada y asimilacién de las vanguardias, en México, fuera lenta
y tardia. En este periodo, como reaccién al poco apoyo del estado, abrie-
ron varias galerias especializadas en las tendencias de vanguardia, como
Prisse, Proteo, Antonio Souza, Juan Martin que proveian de espacio de
exposicion a los artistas jévenes y eran foros de discusién. La galeria




Proteo mont6 en 1955 la exposicion Confrontacién Internacional de Arte
Experimental, organizada por Matias Goeritz, expuisieron europeos, mexi-
canos y estadounidenses, y generé mucho interés hacia el informalismo
y el expresionismo abstracto. El mismo afio, mismo lugar, se monto el
Salén de Arte Libre, una contrapropuesta ante las politicas de seleccién
del Salén Nacional de Artes Plisticas.’®

En 1967 se organiz¢ la exposicion Confrontacion 66, que caus6 polémica
por la inclusién de obra de caracter abstraccionista; sin embargo Rita
Eder comenta al respecto que “el auténtico espiritu de la muestra era
configurar una figuracioén con fines puramente subjetivos, totalmente
defendidos por la escuela mexicana de pintura.””

El trabajo que se produjo en este tiempo fue variado, iba desde la
abstraccién lirica y geométrica, a la nueva figuracién, se empez6 a
experimentar mezclando medios y materiales variados. Hubo influen-
cia del informalismo europeo y el expresionismo abstracto de Estados
Unidos, tanto por su rebelion y libertad de expresion, como por su
aceptacion y reconocimiento internacional. Lilia Carrillo, Enrique
Echeverria, Gabriel Aceves Navarro, Fernando Garcia Ponce, Vicente
Rojo y Manuel Felguerez estaban entre los pintores de abstraccion
gestual, enfatizaban la textura del material y de las herramientas de
aplicacién. El color, la forma y la textura eran el medio de expresion.'®

Garcia Ponce fue de los tempranos promotores del tachismo, a fines de
los 50 empez6 a incorporar collage de imégenes y objetos encontrados
en su trabajo con goteos, ecurridas, etc. Otros artistas de la Ruptura
como Jose Luis Cuevas, Alberto Gironella, Rafael Coronel, Francisco Cor-
zas y Francisco Toledo se dieron a conocer por su nueva figuraciéon.
Figuras distorsionadas y cargadas de contenidos psicolégicos. A pesar
de utilizar técnicas modernas como lineas tomadas del expresionismo
abstracto y en en algunos casos el ensamblaje y el collage, se resistian a
eliminar la figura humana de la composicién, por completo.”

En 1961 surge el grupo Nueva Presencia, con un enfoque distinto a
los problemas sociales, y José Luis Cuevas se vincula a éL.® Nueva
Presencia fue fundado por Amold Belkin y Francisco Icaza, en él esta-
ban Coronel, Corzas, Cuevas, Nacho Lépez, Artemio Sepulveda y An-




tonio Rodriguez Luna. Publicaron un manifiesto y 5 niimeros de una
revista cartel que llamaba al rechazo del critisismo intelectualizado y
al arte académico y “ de buen gusto”, y a crear imagenes humaniza-
das accesibles para el individuo actual. Su principal interés fue
reinsertar la figura humana en el arte para retratar la emocién huma-
na y la experiencia corporal *

Cuevas empez6 a llamar la atencién sobre la Ruptura y sobre si mis-
mo en 1956 con su manifiesto La Cortina de Nopal, donde condenaba el
propagandismo muralista, para el 57 ya habia logrado reconocimien-
to internacional con sus figuras que proponian la decadencia del hom-
bre, y no su heroismo.

La primera organizacion artistica alternativa fue el Salén Independiente
que se formo en el 68 como una rebelién contra la politica cultural.
“Siguiendo la ola contestataria del momento rechazan los anticuados
criterios que fijan la participacién de los artistas en el “Salon Solar”"%,
que fue organizado por el INBA con motivo de los juegos Olimpicos,
y marca el fin de la escuela mexicana de pintura; fue un evento para-
lelo a la Ruta de la Amistad. Este grupo atin no se planteaba el proble-
ma de producir en forma colectiva, mas bien se formé con el objetivo
de distribuir por vias propias la produccion individual de sus miem-
bros. Estaba integrado por Felipe Ehrenberg y Ricardo Rocha que poste-
riormente formarian los grupos Proceso Pentagono y Suma.

El Salén Independiente durd tres afios, otros de sus miembros fueron
A. Coen, Herstia, Malloral, Tomds Parra. El primer Salén Indepen-
diente tuvo muy escaso impacto, sin embargo el segundo, en 1969,
resulté mejor; sus objetivos eran promover la creacién, incrementar la
difusioén artistica en México y fomentar el intercambio cultural con
otros paises. Y principalmente, promover la participacién directa de
los artistas a nivel directivo y creativo ante la incapacidad del Estado
mexicano frente la gran necesidad cultural.

Cardoza y Aragon, quien escribi6 el texto para en catélogo del segundo
Salén Independiente, observé una ambigiiedad entre la opinién que los
artistas expresaban sobre las galerias y su “deseo” de que una galeria
los representara y de ser reconocidos por el mercado y el sistema cultu-




ral, sin embargo también creia que su reclamo respecto al poco interés
que mostraba la critica de arte por el trabajo de la gente joven estaba
bien fundamentado. Consider6 que al Primer Saldn le falté “fuerza”,
muchos artistas nacionales y extranjeros participaron, no habia un “sa-
bor mexicano”*, dijo, y que no sabia de quien eran independientes,
predominaron las obras de caracter vanguardista en decadencia.

En 1971 se disuelve el Salén Independiente después de una renuncia
colectiva, “ante la imposibilidad de reestructurar el grupo debido a las
discrepancias personales, a la mala fe y a las fallas que el Salén Indepen-
diente acarreaba desde su fundacién”;® en su mayoria referente a sus
fundamentos y posicién politica, hubo critica hacia el interior del grupo
en cuanto a exponer en el Mueso Universitario de Ciencias y Arte
(MUCA), dependencia del gobierno, lo que dio paso a la discusiéon para
definir una posicién politica clara; con esto surgieron dos puntos de vista:

Por un lado en Salén Independiente abrié desde el principio sus puer-
- tas a todo el mundo sin importar tendencias, o ideologias, sin restric-
ciones en la creacién, siempre que no comprometiera al Salon. Pero
por otro lado, una faccién del grupo, entre los que se encontraba Feli-
pe Ehrenberg no queria mas que a mexicanos. Sakai (quien fuera coor-
dinador del Salén), de la otra faccién, criticé al grupo en este sentido
porque justamente era ese favoritismo del que tanto se quejaban en los
concursos y en la distribucién y difusién de la cultura en general ® El
conflicto llevé a la renuncia colectiva de A. Navarro, Lilia Carrillo, Helen
Escobedo, Felguerez, Fernando Garcia Ponce, B. Nissen, Marta Palau,
Gabriel Ruiz, Ricardo Regazzoni, V. Rojo, Roger von Gunten, Sakai y
José Luis Cuevas, que tenian la idea de formar otra organizacién “ahora
si independiente” de tendencia basicamente vanguardista, y querian el
apoyo de intelectuales importantes como Garcia Ponce, Fernando
Benitez, Octavio Paz, Fuentes, Pacheco.”

Con Diaz Ordaz, sucesor de L6épez Mateos, se siguieron implementando
las mismas politicas represivas. También cre6 el Congreso del Trabajo
(CT), que reunia a la CIM (Confederacion de Trabajadores de México) y
a los sindicatos que iban surgiendo en el nuevo sector industrial. El CT
por un lado permitia que el gobiemo tratara sélo con un intermediario,
y por otro, requeria una redistribucién del poder y las recompensas poli-
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ticas. La construccién de maquiladoras en la parte norte del pais llamo
la atencién de los corporativos norteamericanos, desfavoreciendo a las
empresas publicas. En estas circunstancias, en 1964 el gobierno repri-
mi6 un intento de los estudiantes de medicina por organizarse fuera del
sistema corporativista, politizando a la clase media y ayudando asi a
Ppreparar el terreno para el movimiento estudiantil de 1968.

El movimiento de 1968 no fue de un grupo de intelectuales y
estudientes, sino de toda la gente. En este movimiento estudiantil, que
en México culminé con la matanza de Tlatelolco el dos de octubre,
los jévenes interesados en las artes plasticas se unieron al drea de
propaganda del Comité Nacional de Huelga; y empezaron a producir
boletines, carteles, y propaganda en general con imégenes claras y di-
rectas, que reforzaban un mensaje politico especifico. Se trabajaba
serigrafia, xilografia,mantas, etc., para dirigirse a la gente de la calle, a
los obreros y a las amas de casa, a todo mundo. “El tratamiento de la
forma era fundamentalmente figurativo con razgos expresionistas pre-
dominando los colores rojo y negro sobre el tono natural del papel.

Hoy este trabajo es un testimonio de lo ocurrido, pero para sus inte-
grantes implic6 el vislumbrar un papel mas trascendente para el artis-
ta.”"# “El trabajo en equipo dentro de los talleres de grafica, la propa-
ganda integrada a los esquemas de una militancia activa, la apertura
hacia el mundo urbano y los problemas concretos del pueblo, fueron
otros tantos motivos de ruptura con la ensefianza académica”® y con
la generacién anterior de artistas, mas interesados en el Interiorismo y
el Expresionismo lirico.

“Contemporary Mexican artists refuse to be labeled by a foreign word,
and are seeking their own terminology and definitions. The artistic
processes that the city has experienced are completely sui generis and
touch only tangentially on the U.S./European postmodern networks” #
A finales de los ‘60 y principios de los ‘70 “la funcién del arte se
pretende transformadora y ya no contemplativa: es agresividad o sub-
versién con los “happenings” y los “performance” o el “body art”, los
actos cotidianos son transcendidos y el sujeto de las obras deviene
objeto y viceversa. A su vez, las corrientes conceptuales y minimalistas
rechazan la obra y ponen en evidencia la estructura del lenguaje.”*
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Las primeras manifestaciones de este tipo, en México, fueron
happenings y ambientaciones realizados de manera individual o bajo
la coordinaciéon de una sola persona, con los que se empezaron a
introducir las vanguardias durante los sesenta; algunas de las perso-
nas que empezaron a experimentar con esto fueron Jodorovsky, Cue-
vas y Gironella;! luego en los setenta surgen los grupos con un gran
interés por la vida popular cotidiana y un interés politico en segundo
plano, “y muy airas encontramos un conceptualismo de corte intelec-
tual”® Lo que finalmente deviene en los griepos.

Después de 1968 habia una evidente falta de consenso dentro del PR],
lo que permiti6é que surgieran nuevos sindicatos independientes en el
sector de servicios. Las universidades, los bancos, y las corporaciones
publicas enfrentaban al gobierno abiertamente. En 1976, las fuerzas
militares ocuparon las instalaciones eléctricas desintegrando el sindi-
cato de electricistas, asi comenzé un periodo de represion contra este
sector. Las relaciones entre las organizaciones laborales y el gobierno,
empezaron a tensarse. Los sindicatos perdieron su poder y la CTM
fue excluida de las decisiones politicas importantes.

La represién de los movimientos populares y de protesta en los 60 aca-
baron con la esperanza de una transformaci6n del pais por la via paci-
fica. El Movimiento de ‘68 y la matanza de Tlatelolco, “que estimularon
la formacién de varias asociaciones artisticas, dedicadas a producir arte
priblico y popular. La produccién artistica de este periodo se caracterizé
por la introduccién del arte conceptual y un renovado interés por con-
ceptuar a los artistas como instrumentos para el cambio social.”*

El movimiento de 1968 ademas de permitir que la militancia de iz-
quierda dejara la clandestinidad, también provocé una divisién inter-

na en dos, un grupo cred partidos politicos independientes, y el otro
cre6 guerrillas independientes®

La nueva generacién politizada “debi6 afrontar un reto social que sig-
nific6 uno politico”. * Los jévenes trataron de incidir sobre las clases
y zonas marginadas a través de las artes pldsticas, “se trata desde
luego de un arte 1itil para la comunidad en su sentido mds riguroso:
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regeneracion de espacios lidicos y de informacién, todo ello con la par-
ticipacién real o virtual de la comunidad.”>

El final de los 70 represent6 el final dramatico del Milagro Mexicano,
conforme se desplomaban los precios del petréleo, reduciendo las po-
sibilidades del gobierno de pagar la deuda externa.®”

En México, en los setenta, estos grupos de artistas politizados se orga-
nizaron para hacer de las calles y barrios del Distrito Federal una
galeria de y para la gente, asi que “repletos de vivencias colectivas, de
expresiones de malestares sociales, de pensamiento popular materiali-
zado”3® salieron a la calle a trabajar; “ para ello el barrio provey6 los
medios y el objetivo inmediato” * El reciclaje de materiales industria-
les y comunes (metal, cartén, pintura corriente, etc.) y las vanguardias
internacionales como el arte pévera (arte pobre), el dadaismo, el op-art
(arte 6ptico), contribuyeron a crear un nuevo lenguaje visual directa-
mente ligado a su entorno y a su sistema politico y social. Entonces,
sin olvidarse de sus raices culturales y una situacién politica determi-
nante, no sélo dentro del pais sino con relacién a Estados Unidos, los
artistas mexicanos retoman la herencia muralista de responder a una
urgencia social y de comunicarse con el pueblo.

Estos grupos, aunque inspirados en parte por las asociaciones produc-
tivas que el movimiento del ‘68 habia generado, mostraban caracteris-
ticas diferentes, para empezar el trabajo colectivo que se di6 con el
movimiento estudiantil fue resultado de una unién casual y temporal,
los jovenes tenian que conjuntar esfuerzos para obtener resultados efec-
tivos en la produccién y distribucién de imagenes cuyo objetivo era
transmitir un mensaje politico claro, los aspectos plasticos no entra-
ban detro de las consideraciones de su produccién. Para los grupos el
trabajo colectivo no fue casual, tenian el propésito de producir asi, el
fenémeno dur6 varios afios y llegé a conformar un cuerpo de trabajo de
importancia; varios grupos daban mayor valor mensaje, pero fuera o
no el caso, tenian interés por cuestionar no solo los aspectos artisticos,
sino los costos y medios de produccion y distribucién, ya que no esta-
ban dispuestos a confiar en la “buena fe” del gobierno.
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“ Actualmente el largo reinado de la figuracién y la actitud conserva-
dora frente a las nuevas posibilidades del arte ha cedido paso no a un
furioso vanguardismo, sino a la maduracién de una tradicién mexica-
na; el arte publico.”* Para estos grupos “habia pasado ya a un segun-
do plano la idea de como pintar o escribir y se habia convertido en
obsesién el para qué del arte.” ¥ Readaptaron los lenguajes
vanguardistas del primer mundo, para expresar sus preocupaciones
sociales y tratar de entablar una comunicacién directa con la gente de
la calle, para asi romper el sistema establecido de difusién de la mer-
cancia artistica, y cuestionar el papel del arte en la sociedad.*

“El México actual manifestaba una ebullicién o transformacién ideol6-
gica en razén de su problemaética progresivamente agudizada, y de la
tension creciente entre posturas contradictorias, al artista sélo le queda
la libertad relativa de adoptar -a grosso modo - una de dos aproxima-
ciones a su realidad. En efecto, se trata de contribuir a la reproduccion
de las relaciones de produccion establecidas, o bien a su transforma-
ci6én en la medida de lo posible”.#* Asi que dejando de lado el cuadro
de caballete y la escultura tradicional, los grupos proponen y retoman
formas no tradicionales del arte; no s6lo como un “sintoma de la quie-
bra de los valores burgueses tal como se sostiene reiteradamente, ni
tampoco la manifestacion superflua de un cambio en “el gusto” de
nuestra época, sino que pone de manifiesto una verdadera mutacion
de las capacidades perceptivas del hombre.”*

Con algunos intereses comunes y algunos desencuentros, surgieron
muchos grupos entre los que destacan quince, cada uno trabajo sobre
bases propias, o sea que lo unico que los unifica como fenémeno es el
hecho de que trabajaron de manera colectiva, utilizando materiales y
técnicas no tradicionales en el arte. Estos grupos trataron de asociarse y
ayudarse mutuamente para conformar un sistema alternativo de difu-
sién de la cultura organizando exposiciones, conferencias y toda clase
de eventos en lugares que tradicionalmente no tienen fines culturales.

Despusés de los grupos de los setenta, surgieron otras agrupaciones como
el grupo Sin Nombre o La Direccién,® Helen Escobedo, Herstia, Goeritz y
otros fueron grandes promotores del trabajo colectivo y del arte publico en
general, ademas de haber participado en la creacion del Espacio Esculttrico.
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Origen y propuesta

Algunas caracteristicas generales
del trabajo de Los Grupos

n los 70 hubo una gran cantidad de artistas que trabajaban de
maneras poco ortodoxas, de hecho, este periodo se destaca por
4 la gran produccion de arte experimental que hubo, como lega-
do de la Ruptura.! Irma Palacios y Francisco Castro Lefiero trabajaron
con texturas, color, formas y composiciones organicas, en una forma
de expresionismo. Gabriel Macotela y Miguel Castro Lefiero siguieron
la linea de la abstraccién gestual, reduciendo las imdagenes con evoca-
ciones arcaicas, estructuras geométricas y disefios abstractos. También
hubo pintores realistas e hiperrealistas como Xavier Esqueda y Alfredo
Castaiieda. A finales de la década se retomé la nueva figuracion, con
pintores como Arturo Rivera y Rafael Cauduro. Arturo Rivera combi-
né en su pintura la figura humana con referencias a objetos de la vida
cotidiana, buscaba “articular una tension entre el caos aparente de la
naturaleza y el proceso ordenador del razonamiento humano.”!

Los grupos recurrieron a los nuevos materiales y procesos de produc-
cién con dos objetivos fundamentales: “a) hacer saber del arte, al sa-
carlo de sus espacios tradicionales, a un puiblico que por factores de
orden social no logran establecer una relacién con ese mundo “esotéri-
co”, b) pensar al arte como una serie de problemas sociopoliticos: el
hambre, la miseria, la corrupcion, el imperialismo, etc.”?

Intentaron hacer una critica a la organizacién de la cultura, propu-
sieron una vision del arte opuesta a la establecida, que considera el
arte como una manifestacion de poder (econémico e ideolégico). Por
lIo tanto se vieron forzados a cambiar los soportes y medios de pro-
duccién y distribucién; y empezaron a considerar el arte como una
actividad concientizadora y hasta militante; que debia satisfacer las
necesidades de la sociedad. Su trabajo dista mucho de ser decorati-
vo, pintaron en lugares publicos, usaron elementos contra-culturales




y anti-artisticos, se manifiestaron contra la elitizacién del arte, busca-
ron transformar la realidad. 3

En general tenian una posicién politica de oposicién mas o menos clara;
y en su necesidad de comunicarse con las clases populares buscaron
materiales de desperdicio y de bajo costo, cosas encontradas u objetos
cotidianos de la vida popular en esta ciudad; trataron de promover la
participacion del publico en la creacion de las obras o en la presenta-
cién de eventos culturales. Estaban convencidos de que el trabajo colec-
tivo surgié de una necesidad social que los llevé hacia una actitud de
ruptura, promoviendo el anonimato individual, para presentar el traba-
jo bajo el nombre de una organizacién, de un grupo. Pero para que el
trabajo colectivo tuviera éxito, era necesaria una comunicacién 6ptima y
acuerdos preestablecidos que sentaran las bases del trabajo?

Estos grupos, reconocidos o no, hicieron importantes aportaciones, al
aspecto politico y al aspecto formal del trabajo; “no por la creacién de
nuevas formas, sino por el eclecticismo indiscriminado con que in-
ventaron herramientas estéticas de conscientizacion o de choque, para
llegarle por la calle a la gente e involucrarla en el acto creativo, como
para hacerle generar sus propias expresiones artisticas; ampliando asi
el estrecho y elitista concepto de cultura, para abarcar incluso la po-
breza, la procacidad, la rumba y el desman” >

El primer grupo cobré mayor fuerza de 1973 a 1976, en Tepito, se trata
del grupo Tepito Arte Acd, que surgié de manera espontanea entre
gente interesada en causas comunes, analizaron la relacién arte-politi-
ca, arte-sociedad, arte-lenguaje. Pero la transposiciéon de la teoria a la
préactica fue dificil. Sin embargo, en su existencia de 3 o 4 afios trabaja-
ron sobre tres problemas sociales. Primero el crecimiento desmedido
del D.F. y los problemas que eso conlleva; segundo, las fallas del siste-
ma educativo y tercero, la situacion politica y social de México y Amé-
rica Latina (dictaduras en el cono sur, crisis econémica).®

Ehrenberg y Ricardo Rocha del Salén Independiente formaron el gru-
po Suma y el grupo Proceso Pentdgono, respectivamente, en 1976.
Suma, como Mira (1977) y Germinal (1978) surgieron de los talleres de
San Carlos y La Esmeralda, conformaron una primera etapa hacia el
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trabajo colectivo. Surgieron de manera esponténea y pasional (a dife-
rencia del Taller de Arte e Ideologia TAI) y pasaron de los talleres
directamente a la calle impulsados por su desacuerdo con los métodos
de ensefianza. Mauricio Gémez dijo en una entrevista del 17 de mayo
de 1984 en la Universidad Auténoma de México (UAM) Xochimilco:
“Queriamos como muchas veces se habia dado en la historia de la
pintura mexicana, vincular el trabajo artistico a sistemas sociales, pro-
blematicas y al sistema politico”.” Por lo que recurrieron al trabajo
colectivo en mantas, que son medios populares de comunicacién “ha-
cer un mural con textos e imagenes y ponerlo a caminar en las mani-
festaciones y actos politicos.”®

También en 1976 surgieron el TAI (Taller de Arte e Ideologia), Tetraedro,
El Colectivo y el TIP (Taller de Investigacién Plastica), que con Suma y
Proceso Pentagono expusieron durante el ‘77 en la UNAM, los trabajos
que enviarian a la X Bienal de Jévenes de Paris. “En esta exposicion se
hizo bien claro que uno de sus principales métodos de trabajo es la
ambientacion con orientacion politica (...) A través de estos ensambla-
dos (...) se intenta afirmar el descrédito del artista genial y estimular Ia
idea del movimiento del individuo en favor del grupo. Tanto los traba-
jos del TAI como Suma y Proceso Pentdgono son intentos de critica
politica. Suma, a un nivel regional, mientras que los otros se inclinan
por discutir los problemas generales de dependencia cultural y politica.
Tetraedro en forma totalmente distinta, propuso la creacion de una ciu-
dad utépica como otra de las tantas formas de protestar en contra del
caos urbano que nos envuelve.””

Podriamos hablar de dos olas en este fenémeno. La primera incluiria
a los grupos que ya se han mencionado; y la segunda al No-Grupo,
Peyote y la Compaiiia, Fotégrafos Independientes, Margo, algunos de
ellos retomaron los conceptos de El Frente Mexicano de Grupos Traba-
jadores de la Cultura, como la ““descontextualizacién” urbana de un
arte publico, pero se preocuparon también por desarrollar lenguajes
plasticos actuales tomados de corrientes como el arte conceptual, el
arte pobre,”" etc. Hacian “poemas urbanos” con la participacion de
la gente que pasaba por la calle, pintaban bardas y banquetas. “Mar-
can una etapa de transicién entre un momento artistico dominado
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por el nacimiento de un espiritu colectivo de “resistencia” y la vuelta a
una etapa de creacion mas individualista.”" Abandonaron las reivindi-
caciones politicas y se concentraron en difundir su trabajo plastico.

Sin embrago, siguieron pensando como la primera ola que “un arte
priblico requiere la utilizacién de medios capaces de lograr una eficaz
comunicacién en amplios sectores de la poblacién, haciéndolos parti-
cipes de su realidad concreta, la cual es resultado de un proceso de
constante transformacion.”’? Su préctica estaba ligada a acontecimien-
tos cotidianos representativos de la realidad politica, econémica, so-
cial y cultural, de ahi el caracter experimental y de investigacion, y la
importancia que daban al proceso de trabajo .

“Todo este pepenado y arrejuntado en la calle, expuesto durante perfor-
mance o realizado bajo el estimulo del performance colectivo callejero
para dejar en paredes, pavimento, banquetas y esquinas, formas, image-
nes, presencias del malestar social, de su pitorreo ante el poder como
tunica libertad de la barriada previa a la delincuencia o de la fiesta
como subversiva cuando se propone la diversién como aculturaciéon
para la lucha, ademas de implicar la necesidad de un arte que no por
menor es menos verdadero o efectivo.”* En tltima instancia se preten-
dian no sélo ejercer la educacion visual, sino cambiar las conductas
sociales. En este sentido buscaban mas que provocar una reaccion por
medio de imagenes subversivas, encontrar métodos de trabajo y organi-
zacién que permitieran la participacion dindmica del publico tanto con
fines ladicos como de orden politico.s

El trabajo de los grupos, como ha sido tradicion en el arte mexicano,
hablaba de personajes de la ciudad, de la clase trabajadora y los merolicos
en las alamedas, los monstruos fantasticos de las ferias como la mujer
lagarto. El humor del mexicano que se rie hasta de él mismoy de todo
el circo callejero.’* Los artistas se nutrian de esta atmoésfera magica y
corrupta donde Ia falta de apoyo a la realizacién de proyectos indepen-
dientes era reflejo de la situacién econpomica y cultural que se vivia. En
vista de los pocos recursos disponibles, los artistas se vieronobligados a
reciclar materiales e inventar nuevos medios de difusién; para promo-
ver el arte no objetual y efimero.” Para los grupos el arte fue mas bien




una herramienta para dar al espectador los medios para reaccionar e
interactuar con su entorno.®

Como dijo Juan O’'Gorman en entrevista con Felipe Ehrenberg: la pintu-
ra mural no era tan querida por el mercado, por no ser manejable ni
negociable y tener que ser entendible por todos, con o sin conocimientos
plasticos, por lo tanto debia ligarse a la tradicién cultural y visual popu-
lar para lograr el nexo con la gente que vivia alrededor de la pintura.’®
Los medios masivos de comunicacién hablaban (y hablan) con el len-
guaje correcto, pero con el mensaje equivocado. También comenté
O’'Gorman que el arte del siglo XX ya no era ni para la religiéon ni para
embellecer, habia empezado el tiempo de la expresion pléstica, de mane-
ra que el tema quedo relegado, por lo que el artista se volvié un experto
de la expresion plastica y se alejé de la visién popular del mundo y la
realidad. “El arte pictérico ha perdido su utilidad social.””®

En la URSS habia tanta represion que lo que se hacfa era inexpresivo,
en Occidente el arte se capitalizaba y dejaba de ser rebelde, el artista
estaba condicionado a los dictimenes del mercado, el arte ya no tenia
un “valor de uso social, es socialmente solo un objeto del mercado”
con valor de cambio.” Desde el siglo XX “las artes plasticas tienden a
ser cada vez mas elitistas debido, en gran parte, a no integrar dichos
avances (cientificos y tecnolégicos) dentro de la produccion artistica
atendiendo a su propio contexto social.”2

Los grupos trataron de aprovechar los avances tecnol6gicos y los len-
guajes de la television y la publicidad en favor de un arte critico.
Segun el grupo Suma los medios masivos de comunicacion eran nega-
tivos por formar parte de los sistemas represores de la ideologia domi-
nante.® ” Lo que mds preocupa ahora la clase dominante no es prote-
ger el arte y embellecerlo, sino buscar por todos los medios el
apuntalamiento de su precario poder. Sus conceptos y gustos estéticos
estdn, pues, determinados por sus intereses econémicos y politicos.”?
Entonces la clase dominante “contrata productos ideologicos del exte-
rior para reforzar su embestida politica”® valiéndose de “nuevos fil6-
sofos” que sustentan este arte y encubren la dominacion; decia Espi-
nosa con relacién a un encuentro de video-arte francés en el D.F., evento
que fue organizado gracias a la ayuda de F. Miterrand.®
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El papel de los museos
y la importancia
de ciertas exposiciones

.
T

T os museos y galerias empezaron a abrirse a las formas no
o tradicionales del arte. Helen Escobedo organizé la exposicion
Aseest La Calle ;a donde llega?, a la que invito al socitlogo francés Hervé

Fischer a transformar el MAM (Museo de Arte Modero) en una exten-

sién de la calle; donde la gente podia sentarse y platicar, e incluso

pintar las paredes con materiales que habia ahi.! El objetivo, clara-
mente era hacer al espectador entender que el museo como la calle,
puede ser un espacio de expresion.2

En septiembre de 1959 se inauguré la Casa del Lago, con un evento
de poesia sobre el agua, encabezado por Juan José Arreola; desde en-
tonces se ha dedicado a apoyar el desarrollo de nuevos lenguajes ar-
tisticos.®> De hecho celebré su 25 aniversario con un evento de arte no
tradicional. Uno de los participantes fue Marcos Kurticz, de origen
polaco, pero que radicé y tuvo mucha influencia en México; su trabajo
va desde arte por correo, libro objeto, posters conceptuales y decfa de
su propio trabajo que no era arte sino “accién guerrillera”*. Afirmaba
que el valor de sus trabajos reside en su “multiplicidad de lecturas,
que dependia del nivel intelectual, estado mental,” 3 del espectador.

También el museo de El Chopo se ha especializado en expresiones alter-
nativas de gente joven o temas polémicos. El primer director del anterior
Museo de Ciencias Naturales fue Amold Belkin; quién empez6 a pro-
mover trabajos interdisciplinarios.® Por supuesto debemos mencionar la
participacion de los grupos en la X Bienal de Paris, piezas que se expu-
sieron simultineamente en el MUCA. En la Bienal participaron Proceso
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Pentagono, Suma, TAI, Tetraedro y Cédice, (en el MUCA se les uni6
“El Colectivo), entre venezolanos, brasilefios, argentinos y colombianos.

“Mas atras atn, el investigador Néstor Garcia Canclini escribi6: “Ex- -

tenuadas las vanguardias, sustituyendo un estilo por otro, hoy se trata
de cuestionar la organizacién productiva del arte, las instituciones que
la manejan, las estrategias simbdélicas, de las clases dominantes: Las
muodificaciones formales de las obras son verdaderas rupturas cuando
expresan un cambio radical en las relaciones entre artistas, obras, in-
termediarios y publico y de todos ellos con la historia social. Crear
nuevo arte requiere tanto como un conjunto de imagenes nunca vis-
tas, otra manera de producirlas, comunicarlas, y comprenderlas: gene-
rar un nuevo modo de relacién entre los hombres.””

La primera exposicién de trabajos de tipo alternativo fue Confrontacién
66, ahi no se expusieron trabajos de caracter grupal, sino individual,
pero marca el inicio de la ruptura con el arte académico e
institucionalizado. En ella participaron algunos de los artistas extran-
jeros que residian en México entre varios mexicanos, que buscaban la
apertura del pais al arte internacional; algo que Rufino Tamayo habia
empezado a hacer arios atras.

Matias Goeritz trajo ideas de la Bauhaus con el arte piiblico que reali-
z6 en México; Carlos Fuentes y Octavio Paz influenciaron el trabajo
de los artistas surrealistas, como Leonora Carrington, W. Paalem o
Alice Rahon; y poco a poco se fue rompiendo la barrera mexicanista
que habia en el arte nacional? También se organizaron grupos como
Nueva Presencia o el Salén Independiente, que no perdian la indivi-
dualidad en el trabajo, pero colaboraban entre si.®

A finales de los sesenta y principios de los setenta hubo muchas expo-
siciones de trabajo no tradicional, que a pesar de ser de caracter indi-
vidual, prepararon el terreno para el surgimiento de los grupos. En el
INBA, Jorge Hernandez Campos, Jefe del Departamento de Artes Flas-
ticas promovié las exposiciones de éste tipo. También el Instituto Fran-
cés de América Latina (IFAL) desde 1973 se dedicé a montar exposi-
ciones de gente como Daniel Manrique, que con Gustavo Bernal y
Francisco Zenteno presentaron en marzo de 1973 la exposicién Protes-




ta Ambiental con la participacién de un invitado italiano: Guiseppe
Sciola; en la que hacian una denuncia al deterioro ambiental, en esta
exposicién contaron con la ayuda de la UNESCO.®

El mismo mes, en la galeria José Maria Velasco, en Peralvillo, Felipe
Ehrenberg, bajo la coordinacién de Elena Olachea monta la exposicién
Chicles, chocolates w cacalates en la que habia dibujo, arte objeto, happenings
y body art!! En agosto, José Antonio, Victor Mufioz y Carlos Fink mon-
tan una instalacién con maniquies, maquinas de escribir, escritorios, etc.
en la Sala Internacional del INBA. El mismo mes Gironella, en la Sala
Nacional, expuso objetos y fotos en colaboracién con Héctor Garcia, en
una exposicion titulada EI entierro de Zapata w otros Enterranientos, donde,
utilizando imdgenes de personajes importantes como Picasso o Emiliano
Zapata, trataron el tema de la muerte.'?

En septiembre se montd la exposicion Conozca México Visite Tepito que
surgié a raiz de la exposicion Protesta Ambiental, en ésta exposicién se
termind de acuiiar el término “la cultura de la pobreza”; una idea que
Armando Ramirez, cronista de Tepito, ya desarrollaba desde hacia tiem-
Po con un punto de vista mas intelectual.® En esta exposicién partici-
PO Julian Ceballos Casco (ayudante de Gironella), Marmata y otros.
Con escritos amplificados y montados en las mamparas. Esta exposi-
cién caus6 un gran problema entre las autoridades del “Plan Tepito”
de remodelacion de la zona." A raiz de la exposicién, la gente de la
comunidad y las organizaciones populares se unieron contra el plan y
a favor de proteger su identidad barrial.’®

Esta exposicién casi fue clausurada, lo evité la intervencion de
Hernandez Campos; incluso, los participantes fueron vigilados por la
Policia Federal de Seguridad, y no se les volvi6 a dar fecha de exposi-
cién a pesar de que fue solicitada; por lo que se vieron obligados a
llevar su trabajo directo a la calle.'

Después de ésta experiencia algunos de los que participaron en la
exposicién montaron la muestra No sotos uno, no somos dos, somos el
resto, en la cual participaron AlvarezPortugal, Jestiis Mendoza Pano
(con un trabajo de sombras de una escalera proyectadas y dibujadas
sobre la pared) y Aaron Flores; Daniel Manrique no quiso participar y
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empez6 a formular lo que resultaria en Tepito Arte Aca. Esta muestra
se mont6 en una casa abandonada.”

 En octubre de 1975 Marmata, AlvarezPortugal y Aaron Flores monta-
ron la exposicién Tres en la galeria José Maria Velasco, con
ambientaciones y objetos, también participaron en Los 31. Marmata
estuvo muy involucrado en la organizacion de Tepito Arte Aca, La
Coalicién y posteriormente El Colectivo.!®

En el museo Carrillo Gil se monté la exposicion Artistas Pldsticos de los
Grupos Urbanos; en la que, la directora del museo Silvia Pandolfi, co-
mentd que una de las funciones de los museos de arte contemporaneo
“es dar al publico una visién coherente de la creacién artistica que le
permita incorporarla a su percepcion de la vida, motivandolo a reflexio-
nar sobre el impacto de nuestra sociedad sobre el espiritu”.** En 1980 se
monto la exposicion Tres Afios del Salon Nacional de Artes Pldsticas, en la
que participaron gran cantidad de artistas, entre ellos los que habian
ganado premios en los Salones anteriores.?

3.1 La X Bienal de Jévenes de Paris

Una vez hecha la invitacién formal para participar en la X Bienal de
Jévenes de Paris, se dejaron, en principio, las consideraciones de la
Seccién de América Latina en la Bienal en manos de los latinoameri-
canos; ya que la opinién general era de que “los criticos de arte occi-
dentales no estdn en condiciones de apreciar el alcance y el color de
sus trabajos.”? Segun dijo el delegado general de 1a Bienal G. Bouduille,
de manera que el uruguayo Angel Kalenberg fue nombrado como
encargado general de la Secci6n; él era de la opinién particular de que
en América Latina se da una dualidad, por un lado est4 lo folclérico y
por otro el arte refinado y “culto”, dice que esto se debe a la europei-
zacién y desde la conquista se hizo un vacio entre lo autéctono y lo
espafiol.” En su opinién los grupos trataban de llenar ese vacio, y

hallar un lenguaje propio y revolucionario que incliae en el arte la
cultura popular y viceversa.”

Sélo México presentd trabajos colectivos y con técnicas no tradiciona-
les, todo lo demas en la Seccion de América Latina fue individual y




tradicional. “Cada uno de estos grupos al parecer, desea expresar en
signos plasticos, la efervescencia y la inestabilidad de América Latina,
en uno de los periodos mas criticos de su historia, siguiendo la linea
iniciada por los muralistas mexicanos.”* En esta Bienal “los artistas
mexicanos se negaron a ser englobados y presentados por represen-
tantes de dictaduras militares y decidieron participar en la Bienal por
cuenta propia, bajo la coordinacién de Ia escultora Helen Escobedo.”?
Sacaron un catilogo propio con textos de Gabriel Garcia Marquez e
introduccién de Alberto Hijar. La participacién de México en la Bienal
se acordd bajo ciertos términos: que el trabajo fuera grupal y
antifascista, y contar con un contracatilogo.

En la introduccién que escribi6 Garcia Marquez, expone el conflicto
que tuvieron los grupos con Angel Kalenberg por no dejarle “el cam-
po libre” al fascismo, otro texto, del historiador chileno Alejandro Witker
comenta que el objetivo de la dominacion imperialista de la cultura
era crear “una consciencia colonial, que reciba la inversién extranjera
como motor del desarrolio.”* El Estado recluta y entrena intelectuales
y artistas para manipular los contenidos de la creacién para convertir-
Ia en desinformacioén y colonialismo ideologico; y que, si bien la otra
creacion estd comprometida no por eso es panfletaria? Witker conti-
nua diciendo que la tarea para las generaciones sigientes era: “crear
obras nutridas de la realidad concreta, pero con un velo que las haga
trascender al puro combate politico contingente y su calidad literaria o
artistica superior.”?

Helen Escobedo, quién era en ese momento directora del MUCA. decia
que “la Bienal de Paris puede ser considerada como un factor primor-
dial que llamo a una serie de manifestaciones espontaneas a cuajarse
alrededor de una identidad propia del grupo cuyo nombre constituye un
acto de nacimiento y una declaracién de principios al mismo tiempo.”?

La decisién de Escobedo de mandar el trabajo de los grupos fue
sorpresiva, ya que ninguno de ellos tenia el respaldo de alguna gale-
ria o del mercado del arte. El 11 de noviembre de 1976 se aceptaron
las propuestas recibidas; que posteriormente a peticién de Angel
Kalenberg, se fueron detallando cada vez maés. En este momento Helen
Escobedo era la responsable del trabajo que México enviarfa, pero bajo




la coordinacién de Kalenberg, que tenia intenciones de globalizar la
exposicion de América Latina y pedia el aval de un critico local para
los trabajos de los grupos.

Se trat6 de limitar a los grupos por vario medios e incluso se trat6 de
convencer al INBA de financiar a otro grupo organizado por Carla
Stellweg, directora de “ Artes Visuales” la publicacién del MAM, el gru-
po Codice. Finalmente participaron en la Bienal Suma, Tetraedro, Proce-
so Pentagono, bajo la direccién de Helen Escobedo, y Cédice que se
quedo con la propuesta de A. Kalenberg3® El grupo Codice estaba for-
mado por Juan Manuel de la Rosa, Enrique Estrada, Gabriel Macotela,
Mariano Rivera Veldzquez e Ismael Vargas, todos ellos eran pintores
individuales, pero en esta ocasién decidieron presentar un “cédice” de
hechura colectiva que trataba de rescatar la historia nacional.

La participacién de los grupos en la Bienal fue importante como una
manifestacion que hizo frente a la presencia de intereses fascistas®! En
Paris contaron con el apoyo de artistas de América exiliados alla y de
un grupo francés que ayudo a difundir el contracatalogo de la seccién
mexicana después de haber sido impedida su venta en la Bienal

En febrero de 1977 los cuatro grupos que irfan a Paris se reunieron
para discutir el tema “;Quién es Angel Kalenberg?”’® Ya que a dife-
rencia de las obras de otros paises que “llegan a la Bienal por cuenta
y riesgo de los artistas mismos, una gran parte (si no toda) de la obra
latinoamericana, llega al evento sélo después de pasar por el riguroso
tamiz de las instituciones oficiales de los paises de origen. Esto se
debe maés bien a razones politicas.”*

México empez6 a romper la tradicién al presentar trabajos de caréacter
grupal y no de artistas que producen individualmente. Angel Kalenberg
se impuso arbitrariamente como coordinador de la secciéon de América
Latina, y busc+o la mistificacion del arte latinoamericano a los ojos eu-
ropeos.® Kalenberg, ademas era funcionario del gobierno militar uru-
guayo y nadie en México lo conocia. Por lo que los grupos decidieron
ponerse en contacto directo a Paris y nombrar a Helen Escobedo coordi-
nadora de la seccion mexicana, con la condicion de que, de no ser asi,
no participarian en la Bienal *
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En Paris quedé bien claro que los grupos participaron al margen de la
propuesta del uruguayo. “Nuestro propésito no sélo de desenmasca-
rar un evento cultural, sino al sistema de hegemonia imperialista al
que hacen juego tanto “criticos de arte” como funcionarios y periodis-
tas, asi mismo artistas en pos de prestigio. El papel de todo creador
Iatinoamericano debe ser concebido conscientemente para que en todo
momento tenga el control de su produccion y no sea sorprendido por
la manipulacién cultural imperialista.”* Sin embargo, el coordina-
dor general de la Bienal, G. Boudaille, también dej6 claro que los
artistas no debian intervenir en la organizacién del evento.*®

Ademés de buscar el apoyo de los intelectuales mexicanos, los grupos,
con la ayuda de Felipe Ehrenberg particularmente, trataron de contactar
a muchos artistas de América Latina involucrados en la Bienal, expli-
cando la posicién de Angel Kalemberg, y la reaccién de los grupos, pero
no hubo respuesta; también le escribi6 a un amigo suyo a Uruguay, que
le contestd que “desde 1970 nadie expone en circuitos oficiales por 16gi-
cas razones, por lo tanto se cre6 una seudo-imagen con respecto al “arte”
uruguayo (por asi nombrarlo). La division alcanza al punto que no co-
Nozco a ningun artista de los actuales, ni deseo tampoco conocerlos.”*
Y agrega que Kalemberg “conoce bien quienes podrén ir (pero no acep-
tarian) y quienes desearian ir (pero seria vergonzoso).”* Termina di-
ciendo “Por si no fui muy claro. Si nombran alguien de aca para Paris,
es porque esa persona estd en todo de acuerdo a la politica cultural,
social y econémica que se imprime en nuestro pais.”*

Angel Kalenberg, al darse cuenta de la friccién, le escribié a Helen
Escobedo diciéndole que confiaba en que ella lo defendi6é del ataque
de los grupos, pero que habia notado incongruencias en su comporta-
miento y su actitud.®

Raquel Tibol escribi6é un articulo titulado “México a la Bienal de Paris
en Linea Directa”, donde se explica el conflicto con Kalemberg y se
menciona la Operacion Céndor que se llevé a cabo contra escuelas y
universidades uruguayas. También habla sobre la posicion del grupo
Cédice respecto al conflicto con el uruguayo.®
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Alberto Hijar y Raquel Tibol hicieron criticas muy fuertes al grupo
Cédice, acusandolo de oportunista; finalmente hasta Carla Stellweg se
desvincul6 del grupo que habia organizado.* Los grupos escribieron

.una carta a la revista Proceso,**la cual no fue publicada, en la que
" hacen notar el comportamiento del grupo Cédice, que queria quedar
bien con ambas partes.* Ya en la Bienal, Kalenberg pide y logra que
se retire de la venta el catalogo de los grupos mexicanos.

A pesar de todos los obstaculos, la seccién mexicana fue la més sona-
da de la Bienal, tres de las cuatro piezas presentadas por México fue-
ron seleccionadas para participar en otras exposiciones en museos de
Paris. El INBA pag6 los gastos de envio de los trabajos y representan-
tes de los otros grupos.”

Los verdaderos logros de esta exposicion fueron abrir las puertas a
una posible relacion de intercambio cultural internacional, la libre ma-
nifestacién de la opinién de los artistas, con el minimo de apoyo Esta-
tal, un mayor control de los medios de produccién y distribucién por
parte de los productores y solidaridad antiimperialista apoyada en el
trabajo colectivo.® Suparticipacion fue relevante porque revel6 la ne-
cesidad del trabajo grupal, la ruptura con los soportes y técnicas tradi-
cionales, un interés cotidiano; la critica social para restaurar el vinculo
del arte con la sociedad

En Paris, Suma, Proceso Pentagono y TAI fueron invitados a partici-
par en el encuentro-debate “La Creacién Artistica Latinoamericana
Frente al Imperialismo” en el Auditorio Action Tricontinental. Donde
como resultado de la ponencia de México surgieron una serie de pro-

puestas generales y documentos de solidaridad firmados por los asis-
tentes a dicho encuentro.

En el MUCA la respuesta antifascista fue importante ya que se ubic6
en la inica Universidad donde el rector acept6 y hasta llamé a la
policia y al ejercito a entrar®® Ademds ponia de manifiesto la inten-
cién del MUCA de patrocinar formas de arte alternativas.

Proceso Pentagono en esta exposicion presentd una “instalacién de 25
metros cuadrados que sugeria un cuartel de policia después de un
interrogatorio. De obvia denuncia politica, detalles del Pentdgoro que
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remitian a regimenes dictatoriales y subrayaban el dominio imperialista
ejercido por Estados Unidos sobre los paises de América Latina (...) Suma
amontoné testimonios, imégenes y objetos de ambiente urbano en un
enorme “collage” cuyas formas barrocas simulaban las de un retablo
religioso. (... IMPORT-EXPORT del TAI colocaba la totalidad de la obra
en una posicion de desequilibrio, reflejo de la situacién internacional
simbolizada por una caja de madera (un empaque de auto Renault)
amarrada del techo. Adentro un microcosmos de la miseria tercermun-
dista era figurado por el interior de una casucha de suburbjo.”*

3.2 Seccién Anual de Experimentaciéon

Otra muestra importante fue la Seccién Anual de Experimentacién dentro
del Salén Nacional de Arte, convocada por el INBA; “quien haya seguido
con interés la Seccién Anual de Experimentaciéon encontrara una serie
de elementos que la distinguen a la generalidad de las muestras vi-
suales expresionistas de México. Cabe particularmente sefialar la nue-
va relaciéon Estado-artista generada en este evento donde por primera
vez se subvenciona —aunque parcialmente y sin salarios- la produc-
cién de obras no categorizadas y mucho menos institucionalizadas.”%
En esta exposicién se exhibieron los proyectos, no los productos fina-
les, lo que daba importancia al proceso de trabajo y a la investigacion.
En su mayoria eran obras efimeras de cardcter no comercial, al otorgar
el premio se buscé el equilibrio entre concepto y estética> Sin embargo
hubo problemas en la organizacién del evento, que iba a ser realizado
primero en el Palacio de Bellas Artes y se cambi6 al Auditorio Nacional

La exposicion del Salén Nacional de Experimentacién consté de 11
proyectos, el objetivo inicial era financiar la realizacién de los tres mejo-
res, lo cual no se llevd a cabo.>® Sin embargo, todo los trabajos con
mayor o menor eficacia representaban una reaccién de los productores
plasticos contra la situacién del arte en un mercado saturado donde
impera el individualismo y el objeto artistico como mercancia.> El
Salén Nacional de Experimentacién se constituy6 bajo un objetivo comuin,
la denuncia y la ruptura “canalizado en dos aspectos: 1) denuncia poli-
tico-social, 2) cuestionamiento de cierta misién del arte y la cultura.”¥
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Pero el valor real de la muestra fue ser el primer intento oficial de
promover tendencias alternativas.

En general todas las criticas coincidian en que la factura y coherencia
de las propuestas fue muy irregular “un abismo entre lo dicho y lo
hecho.”® La elaboracitn técnica dejaba mucho que desear, sin llegar a
ser experimental, pero hubo algunas piezas que recibieron en general
buenas criticas, las de Kurtycz, Suma y Proceso Pentagono fueron las
mejor comentadas. Participaron los grupos Mira, El Colectivo, Germinal,
Proceso Pentagono, TAI, TIP y Taller Independiente de Comunicacién

En una vision retrospectiva de este Salon, en el catdlogo de la expo-
sicién De los Grupos los Individuos, de 1985 se dice que la poca partici-
pacién que hubo “refleja una posicion conflictiva en el medio artis-
tico y nos permite prever una inminente decadencia.”® Sin duda
fue una exposicién que caus6 controversia.

La opinion de la critica fue muy variada, Canclini dijo que en general
la muestra era de baja calidad y poca organizacién.® Marcos Kurticz
recibi6 buenas criticas en los periédicos con una especie de tinel del
Tiempo.®? El trabajo de Kurticz, Laberirto fue apunalado. Constaba de
un tubo blanco por donde entraba el espectador, y habia un tramo con
aire frio, luego con aire caliente, o con olor a perfume y ruidos para
crear un “lazo” entre el visitante, la obra, y el artista, a un lado del
laberinto habia manos impresas que formaban figuras y una foto del
artista que decia “Este soy yo.” Kurticz buscaba “implicar al espectador
en procesos que tienen como finalidad la reflexién critica crénica del
arte.”®® El proyecto estaba acompafiado de un texto que resulté inutil y
perdia el objetivo de la pieza®

Suma se gané un premio, el trabajo de Suma se insertaba en el con-
junto de imégenes publicitarias, letreros, sefiales de tréfico, de la ca-
lle; segiin Mandoki la excesiva informacién le restaba consistencia
al trabajo, el mensaje era un poco vago y falté investigacién en cuanto

a la repeticién de signos y al uso del lenguaje visual que variaba
entre la redundancia y la confusién.%®

Para Alberto Hfjar la de Suma fue la propuesta més lograda, luego la de
Proceso Pentdgono.® Canclini dijo que este grupo habia logrado formar
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un “diccionario de imAgenes” propio en los tres afios de trabajo colecti-
vo que llevaban.¥’ Suma hizo una especie de retrospectiva, en una es-
pecie de retablo ofrecian amplia documentacién y vestigios del proceso
de trabajo de los trabajos realizados por el grupo. Constituia un “am-
biente grafico y plastico, a través del cual se medita, larga y
diversificadamente sobre la calle y los ciudadanos de este Distrito Fe-
deral.”%® Torres Michiia, que en general tuvo una opinién pobre sobre
la muestra, comento que el trabajo de Suma fue el mas auténtico, sus
textos no eran tan “presuntuocsamente declarativos (como los de movi-
comix de Zalathiel Vargas que decia “yo soy el sistema”) sino la sola
enunciacién a través de la imagen.”® El trabajo de Suma estaba total-
mente inscrito en la demanda social” Trataban la “brecha entre el arte
y el ptiblico en general, el arte y la vida cotidiana.””!

Tetraedro presentd en esta Seccion una ciudad utdpica dentro de una
béveda continua que permitia ver el universo libremente. En el caso
de este grupo el texto fue el mas alejado del trabajo. “Procuran poner
al descubierto las determinaciones de su produccién, contrariando las
précticas habituales de circulacién del arte.””

El trabajo de Proceso Pentdgono era una alusion a los cuartos de tortu-
ra de las fuerzas policiales. Torres Michtia dijo que le parecia morboso
el reconstruir lo que se quiere destruir, y que no sabia que pretendian
con su “salida sin salida”; como espectador se sinti6 sin posibilidades
de accién.? Sin embargo, Francisco Fernandez declar6 que el trabajo
mostraba una evidente “profundidad y eficacia y un alto grado de
compromiso ideoldgico.””

Raquel Tibol por su parte dijo que “no se trata de una construccién
testimonial sino de un sitio de reflexién social e histérica que toca con
sensibilidad y sensualidad el espacio individual del compromiso o la
indiferencia ante hechos que son del conocimiento publico.”” 1929:Pro-
ceso fue un proyecto que buscaba influir y subvertir, “es uno de los
mayores logros en cuanto a la obtencién de una participacion activa
del espectador.”7

Proceso Pentagono realizé “un elocuente esfuerzo conjunto encaminado
a estimular la conciencia estética y politica del espectador.”” Propician-
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do un activo proceso concientizador que “logra implicar al espectador a
través de propuestas objetivas, es decir, basadas en la realidad.””

La pieza de Libro Objeto, en general, recibi6 criticas poco favorables; un
libro grande en una mesa, dos muros perpendiculares, el primero con
un rectangulo blanco con los nombres de los autores al lado (un libro en
blanco tal vez), y en el otro, que era mas ancho un mingitorio estilo
Duchamp, el suelo estaba cubierto de fotos de los artistas. Mallarmé
decia que el libro objeto debe “constituirse en un sistema de signos inde-
pendiente.”” Lo cual aqui no pareci6 lograrse; Torres Michua dijo de
esta pieza que “antes de desacralizar al libro y al lector, los consagra
por una via exhibicionista.”®

El Colectivo presentt el Circuito Interno, que era “un reclamo por recuperar
la voz colectiva y ocupar el espacio que el Estado debe asegurar a todos:
el derecho a la cultura.”® En la opinién de Torres Michia la propuesta de
El Colectivo fue hasta humoristica, pero la seriedad con que ellos se ex-
presaban al respecto hacia evidente Ia falta de un objetivo definido.®

Zalathiel Vargas con sus Movi-comix sumamente coloridos pretendi6
“romper con la estética ampliando la pintura con un nuevo lenguaje
estético “absurdo-fantastico” y con humor negro frente a la
automatizacién y la violencia.”®® La instalacion consté de méviles
con mucho color, en una pared los bocetos; en otra pared, cémics que
criticaban al cémic tradicional con frases tales como “Yo soy el siste-
ma,” que no lograban decir nada al final®

Peyote y la Compafiia dedicaron su trabajo a Efrain Huerta haciendo
referencias a los barrios populares del Distrito Federal, pero resulté
muy homogéneo.® Para Francisco Fernandez se enfrascaron “en un
discutible “divertimento” que presuntamente cuestionaria la cultura
imperialista.”%¢ Su pieza es un espectaculo multidisciplinario “que
rechaza el arte y el panfleto.”¥

Otro grupo que participd en esta muestra pero no tuvo tanto impacto en
general fue Boabad que experimentaba con los “diferentes métodos de
colaboracion™® su pieza const6 de cajas llenas de papel; ofrecia nuevas
posibilidades materiales y espaciales®® El grupo Yolteotl se enred6 dis-
cutiendo lo que debe destruirse para construir un nuevo mundo.®
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3.3 Exposicién/Congreso Luchas Populares de
México y América Latina

Esta exposicion se llev6 a cabo con motivo del Congreso Nacional de
Historia de México y América Latina. En ésta se mont6 trabajo no solo
de los grupos, sino grafica del movimiento estudiantil de 1968, y tra-
bajo de estudiantes de otras universidades en Guerrero, Puebla, Oaxaca,
Sinaloa, etc.. En esta exposicién se hablé de la pega de volantes y
carteles, la historieta y la caricatura politica (Los Agachados, La Ga-
rrapata, autores como Magn, Rogelio Naranjo y Rius) como medios
efectivos de conscientizacién.®!

Se llevé a cabo del 12 al 16 de febrero de 1979, la exposicién en el
MUCA vy el congreso en la Facultad de Filosofia y Letras. Con la exposi-
cién se buscaba ofrecer “un panorama de la produccién artistica mili-
tante en México”? donde la presencia del Frente Mexicano de Trabaja-
dores de la Cultura como organizacién, y de los grupos que lo integra-
ron, fue de gran importancia.

“La exposicion presenta el resultado del trabajo colectivo desempefia-
do por estos grupos que surgen de la necesidad de crear un arte capaz
de unificar diversas disciplinas que den fuerza a las manifestaciones
populares”..”> También se consider6 el volante, el folleto, la historieta,
la caricatura como medios de expresién popular.®

La exposicion se llam6 Exposicién de Grifica Vinculada a los Movimientos
Populares en Meéxico 68-78. Para ordenar el material que se presentd en la
misma, se partié del analisis de las circunstancias concretas en las
que se da el mensaje.’* Se considera, en este mismo sentido, como
punto de partida el movimiento estudiantil de 1968, en el que se dié
una fuerte movilizacién social y una fuerte respuesta grafica ante la
agresion del Estado.®

Otro movimiento que se consider6 dentro de la exposicién fue el de la
Universidad Auténoma de Puebla (1973-74) donde se produjeron una
gran cantidad de carteles “como parte de la lucha politica por
implementar la educacién democrética y popular”®
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También se produjo gréfica en universidades de otros estados como Gue-
rrero, Oaxaca, Sinaloa entre otros; y escuelas como la UNAM, UAM,
EDA, La Esmeralda, con temas de interés social y de solidaridad con las
luchas populares en otros paises, como la de Viet Nam, Chile, Nicara-
gua, etc” Otras de las organizaciones que participaron en esta exposi-
cién fueron el Taller de Grafica Popular y el taller de Raul Cabello en
la Universidad Obrera Lombardo Toledano.

3.4 Muros Frente A Muros

Este encuentro se llev6 a cabo del 22 al 27 de mayo. Con esta con-
frontacién se buscaba “lograr mejor comunicacion con todos los secto-
res de nuestra sociedad.”® Se realiz6 con el apoyo de la Comisién del
Sesquicentenario del nombre de Morelia y la Casa de la Cultura de
Michoacén, y const6 de seis dias de actividades en que los grupos
participantes hablaron sobre su trabajo. Hasta el dia de la clausura en
que particip6é Pablo O'Higgins.

Con la muestra de Muros Frente a Muros se pretendié mostrar “... el
producto de la teoria y la practica de los grupos de trabajadores plasti-
cos que se ha integrado recientemente en el lamado Frente de Trabajado-
res de la Cultura”'®. Lo anterior “con el propésito de construir un orga-
nismo independiente que genere nuevas actitudes interdisciplinarias en
los artistas que se han preocupado por el devenir del arte ptiblico.”!®

Con este encuentro El Frente “.... quiso subrayar un hecho importante
en el desarrollo de la pléastica en México la vital polémica en torno a
la funcién de los muros pintados y publicos se reavivard una vez
mas, pero ahora sin comisiones, sin consignas de por medio...,”!%? se
buscbaa reiterar la necesidad de un arte publico.

Entre los grupos participantes se encontraba Mira, que trataba el tema
de la vida en la ciudad como una lucha cotidiana “...por cosas ele-
mentales como trabajo, casa, educacion...”*® Su trabajo consistié de
48 diferentes iméagenes de 60 cm. X 60 cm. Reproducidas en serigraffa
y copias heliograficas, que debian ser presentadas en sectores estu-
diantiles, de trabajadores y colonos.'
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El grupo Germinal planteé que los muros son un medio de comuni-
cacién y denuncia. Sin embargo, el mural “... no abarca todas las posi-
bilidades y soluciones de la comunicacién colectiva, ni aborda en su
amplitud y complejidad la problematica politica de la produccion cul-
tural al servicio de las luchas populares.”'® Siendo su principal me-
dio de expresién el grupo presentd una manta que sintetizaba preocu-
paciones ideol6gicas y estéticas y era ademas una herramienta senci-
1la, eficaz y barata.!%

El grupo Suma trabajé con iméagenes provenientes del c6digo visual
del hombre de Ia calle para evidenciar un sistema social que satisfacia
“necesidades” creadas en aras del bienestar.'”

3.5 Cuarta Bienal De Latinoamérica

Esta Bienal se pensaba llevar acabo en Puerto Rico, pero cuando se
supo que iba a ser financiada con dinero de Estados Unidos, primero
se negaron a participar los puertorriquerios, posteriormente los demas
invitados latinoamericanos. Finalmente se suspendi6 el evento. Este
hecho se consideré como una “victoria ante el imperio que pretende
utilizar hasta las expresiones culturales de quienes sojuzga para cele-
brar precisamente el bicentenario de su independencia.”'®

3.6 De los Grupos Los Individuos

En la exposicion De los Grupos los Individios, que se llevé a cabo en el
Museo de Arte Carrillo Gil en junio de 1985, con la participacién de
Peyote y la Compatifa, Germinal, Proceso Pentagono, Tepito Arte Ac4,
Taller de Investigacion Plastica (TIP), Fotdgrafos Independientes, Los
Siete, El Rollo, Suma, se pretendié “mostrar un trabajo, individual sur-
gido de los grupos, como manifestacién de un trabajo colectivo cuyos
alcances atn no han sido analizados a profundidad,” comento Silvia
Pandolfi, directora del museo. Esta exposicion se complementé con
una investigacion del trabajo de los grupos realizada por Dominique
Liquiois, doctorada en trabajo colectivo, el museo buscé “provocar la
polémica en torno a la produccién de los artistas plasticos y ser im-

39




portante o no en la historia del arte.”" Lo que fue indudable era la
actitud de bidsqueda de nuevos canales, de nuevas formas, de nuevas
actitudes. “Quizad no encontremos respuestas en la expresién produci-
da por ellos, pero si esta cargada de interrogantes que en su incerti-
dumbre, en su energia, llevan un viento nuevo de transformacién en
los que consideramos arte.”!1°
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Los Principales Grupos

4.1 Tepito Arte Aca

trabajaron principalmente en el barrio de Tepito porque de ahi

eran sus fundadores. Su principal interés fue encontrar un len-
guaje visual que se adaptara a las caracteristicas de su entorno urba-
no. Ellos partian de las tradiciones de la comunidad donde vivian
para promover la resistencia contra su propia desintegracién por la
expansion urbana, la manipulacion ideolégica y cultural que se intro-
duce por las modas y los medios masivos de comunicacién, que no
parten de su propio medio cultural, “critican acidamente a otras agru-
paciones de artistas y son répidos en calar el problema de la falta de
autenticidad. Manifiestan una cierta vena anarquista en el no dejarse
Hlevar por las tendencias vanguardistas que se estaban introduciendo
en México ni por el Estado.”

E I grupo Tepito Arte Aca trabajé mdas o menos de 1973 a 1984,

Quisieron crear un arte que surgiera en y de la cultura popular, en
los barrios populares, “las clases populares proporcionalmente y
cuantitativamente mas importantes, estdn concentradas en zonas
habitacionales en las que las condiciones de vida estan reducidas a su
minima expresion. Como las estructuras de difusion cultural, museos,
galerias, teatros, librerias, efc., estdn instaladas en los barrios ricos; en
las concentraciones periféricas, marginadas de todo tipo de manifesta-
ciones artisticas, se desarrollaron formas culturales que resultan de
tradiciones populares, reminiscencias del pasado, creencias religiosas
y mitolégicas, restos de arte popular; sujeta toda esta mezcla a los
caprichos del sistema de difusién masiva y a la distribucién aleatoria
de los excedentes de la sociedad consumista.

Es con un tono semiicido, semiirénico , que en 1973 algunos artis-
tas del centro de la ciudad, entre ellos: Manrique, Castro, Ramirez,
invitaron al publico a una exposicién colectiva presentada en la ga-




leria José Maria Velasco con el titulo Conozca México visite Tepito Tepito
es una de los centros habitacionales de la capital desde los tiempos
precolombinos. De tradicién comercial, ahora es una zona por donde

trafica (...) “la fayuca” y donde los edificios conservan el caracter
comunitario de las vecindades.”?

“¢Qué es Tepito? Es la historia de la ciudad, Tepito concretiza en su

trama barrial el protagonismo de todo lo que le ha tocado ser:

mecamalinco, “lugar donde se tuercen los mecates”, por ser el barrio
de los mecapalteros del tanguis de Tlatelolco; tequipehuca, “lugar

donde comenzo la esclavitud”, ya que aqui fue don-

de apaniaron a Cuahutemoc; Tepito, lugar de

gestas y gestos, de gestores y gestatarios de la
mas auténtica “identidad barrial”.”?

Ademés de exponer en la galeria José
Maria Velasco, que era la tinica galeria en
un barrio popular, Tepito Arte Aca pint6é
los muros de varias vecindades, trabajo
que realizaban gratuitamente y los habitan-
tes de las vecindades ponian el material.
Aunque hubo varios miembros en el grupo,
sélo dos de ellos fueron constantes, los fundado-
res Daniel Manrique y Armando Ramirez, que por
ser oriundos de Tepito sentian un mayor compromiso y de-
terminacién por mejorar el medio ambiente visual del barrio. Estas
diferencias llevaron finalmente a la disolucién del grupo. Sin embar-
go constituyé un primer paso hacia el trabajo colectivo.*

Su intencién fue compartir las preocupaciones cotidianas y mejorar los
medios de comunicacion colectiva.® Para ellos la cultura era “todo lo
que genera el individuo en su entorno para existir y explicarse la vida
(...) Nosotros expresamos lo que sentimos con nuestros signos, simbolos
y es ahi donde esté el pedo; hacer arte con lo que nos rodea.”®

“El Arte Aca se inicia como un experimento artistico y nace como una
actitud estrictamente personal: pintar murales en el espacio abierto, en
algunas calles y en patios de varias vecindades del barrio.




Con la practica comprendi el sentido del espacio artistico, que es el
espacio sensible, y esto es comprender el espacio cosmico, el espacio
fisico atmosférico, el espacio histérico, el espacio humano que es el
espacio cultural (...) espacio social integral y la estructura de cultura
del barrio popular urbano. Tepito - lugar donde surge el movimiento.
Arte - ]a base del conocimiento. Acé - sentido de ubicacién social sen-
sible.”” Se valieron de su lenguaje propio, lenguaje popular y habla-
ron de preocupaciones que les eran comunes a todos como la chamba,
el varo, el hambre. Buscaron una forma propia de despertar la sensibi-
lidad de la gente que “tenemos que estar firmes y en chinga recia, y
pus clarinete, esto nos hace que estemos entretenidos de tiempo com-
pleto y el hecho de estar sobres hace que el choro ese del arte y la
cultura, asi como dicen qués, nos venga valiendo poco menos que
una chingada.”® Para crear un sistema de distribucién de la cultura
alternativo al dominado por las clases sociales econé6micamente pu-
dientes, y que profundiza las desigualdades sociales. Ademas los los
compradores de arte “no son propiamente mexicanos, que aunque ya
ai el guato que se estan pudriendo el varos, quiensa porqué, todavia
no saben desas cosas...digo”’.

Antes que nada Tepito Arte Aca decia que “en las sociedades como
la mexicana, con todo y México, la cultura popular ES NUESTRA
IDENTIDA”?, no ha sido desplazado por la deshumanizacién como
en el primer mundo. “Ora: de por si, la verdadera cultura ES lo que
permite que los seres humanos hagamos un chingo de cosas pa vi-
vir a todo dar; y mantiene su catego de dignidd, en la medida en
que para vivir NO es necesario joder a nadie ni a nada. Asi de
facil.”"* Es decir buscaban decirle a la gente que el arte y la cultura
no eran lo establecido, lo fino que se consideraba como tal, ni el
sistema de produccién y distribucién del arte ni saber de estilos y
tener titulos, ni el consumismo, todo eso son sélo formas de mani-
pulacién ideolégica por parte de la clase dominante. “Y tener esta
nuestra sensibilida es mas chirindongo que ser propiamente pensa-
dores o razonadores.” '

También dejaron muy en claro que la cultura no era el mexicanismo
estereotipado de charros y luchadores, “cultura popular no es la de-
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Invitadién a la
exposicion Conoxa
Meéxico visite Tepito,
1973.

gradacién social (...) por lo tanto, el verdadero signifi-
cado de cultura popular es nuestra cotidianeida
inmediatisimamente inmediata cultura popular. Es
nuestra capacida de movilida en el instante mismo de

nuestra necesida (...) nuestra capacida de existencia
tanto en €l plano natural como en el plano social, tan-

to en la bronca rural como en la bronca urbana,”’?
revalorar lo no programado, lo informal y lo esponta-
neo, lo instintivo. “INosotros somos: el fiero en la cul-
tura.”'* El arte Aca de Tepito fue “el conecte directo
con la gente”’” por eso surgi6 del barrio y lo revalors,
porque “nadie inventa el barrio, el barrio nos inventa,
el barrio es una identidad en é1 mismo.”%®

Daniel Manrique manifiestaba su respeto por el traba-
jo de los Tres Grandes, y su especial admiracién por
Orozco ya que fue un critico constante de palabra y
obra. Este grupo fue tal vez en el que se percibia méas
1a influencia de los Tres Grandes. El grupo trabaj6é en
vecindades del barrio de Tepito, de la colonia Guerre-
1o, la Marte y Zarco, ademds de los murales realiza-
dos en cooperacion con el grupo Populart. Su inten-
ci6n fue dejar huella en tantas partes como les fue
posible, mostrar su realidad, donde se defendia la sen-
sibilidad de la gente y el sentido de la vida barrial y vecinal, “aqui
defendemos la vivienda, el patio y la calle porque es su relacion intima
e importante lo que da a Tepito el sentido de barrio y de comunida.”"”

Buscaron lograr en la gente un arraigo y orgullo por su barrio y su
cultura propia, no tomar los modelos importados de los Estados Unidos
y Europa. Manrique decfa: “yo como pintor me aviento el tiro de decir
que a los mexicanos no nos interesa la pintura tradicional impuesta, y
menos el objeto artistico de adquisicion, o sea, el cuadro, la escultura,
Pero si tenemos inmensa capacidad de estética, y eso lo demostramos
cuando exponemos adecuadamente nuestro medio ambiente.”?

El trabajo de este grupo logr6é causar impacto mientras existio, logra-
ron alcance internacionaly algunos diarios les siguieron la pista de
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cerca. Como se mencioné en un articulo de Excelsior con motivo de la
inauguracién del mural de Ia Asociacién de Comerciantes “Tepito ha
dejado de ser un problema de marginacién y miseriay se ha converti-
do en un importantisimo fenémeno cultural”’ lo cual sélo era ver-
dad parcialmente, porque Tepito no dej6 de ser un centro de miseria,
pero silogré rescatar la dignidad humana de un barrio que se colapsaba
“S6lo el arte establece la paz sin tener que firmar convenios.”?®

Su trabajo llamo6 la atencién del IFAL y de las autoridades culturales
francesas, lo que tuvo como resultado un intercambio cultural México-
Francia. El intercambio con Francia consistié en que Tepito Arte Aca y
el grupo francés Populart, con quien compartian la idea de que el arte
es parte integral de la vida cotidiana, realizaran trabajos conjuntamen-
te en ambos paises. El intercambio, fue organizado por el IFAL con el
apoyo de las autoridades francesas principalmente (los funcionarios
del DDF y de la Delegacion Cuahutemoc prometieron apoyo econémi-
co y no lo dieron, sin emabrgo si se conté con el apoyo de la Secretaria
de Relaciones Exteriores y el ISSSTE). “Es este un intercambio, una
experiencia sobresaliente. Particularmente porque muestra la posibili-
dad de establecer nuevas formas de relaciones culturales que vayan
mas alla de los ambitos estrechos de las elits artisticas”® oficiales.

Se inici6 el 19 de junio de 1983 con la llegada del grupo francés Populart
a México y la segunda etapa con la llegada de Tepito Arte Aca a Francia
el 10 de abril de 1984. Durante este intercambio los grupos realizaron
trabajo conjunto en ambos paises, en los barrios de cada grupo. Ambos
barrios, Tepito y Oullins (en Francia), eran zonas marginales con ciertas
similitudes en cuanto a la mezcla cultural interna que conformaba la
identidad del barrio. En Tepito la mayoria de la gente habia llegado de
provincia, y en Francia eran inmigrantes africanos y orientales.

Ambos grupos rechazaban las modas y los circuitos tradicionales de
difusion. El grupo Populart trabajaba como tal desde hacia cinco
afios, llevando el arte a la gente que por cuestiones educativas y
econdmicas no tenfa acceso a las galerias y los museos, por eso tra-
bajaban en la calle, no los movia un interés econémico, sino uno de
comunicacién a nivel social y estético, y también se manifiestaban
contra el academicismo.?
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Daniel manrique,
El Aero en la cuftura,
mural.

Tepito Arte Acé por su lado, en especial Daniel Manrique, su miem-
bro mas activo y fundador del grupo,tenia trabajos murales en Ca-
nada (siete murales) y en Polonia, ademas de su trabajo en Francia
donde estuvo muy activo. En Toronto pint6é Las madres de la Plaza de
Mayo, con el que se inauguré el Premio Novel de la Paz 1980; parti-
cip6 en la Bienal de Paris G. Pompidou 1980 con el tema “regenera-
cién del centro urbano y rescate de la cultura popular”. Empez6 a
estudiar en el Taller Libre Nocturno para Obreros de la Esmeralda.
“Manifiesta que su movimiento muralista surge del mismo barrio y
se integra a ¢él, reflejando su realidad”® y “escapa a los intereses
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mercantiles”? por ser publico y gratuito, Daniel Manrique vivia de
vender posters, no cobraba por realizar sus murales. También partici-
P6 en el Congreso Mundial de Arquitectura en Vancouver, donde ob-
tuvo un reconocimiento de la UNESCO; y en el Congreso Internacio-
nal de Artes en Alemania en 1980; en la Bienal de Barcelona de 1971;
y obtuvo mencién honorifica en el Concurso Nacional de Pintura en
Meéxico 1971. Escribié el apéndice a El mexicano, aspectos culturales y

signos sociales, de Raul Béjar Navarro, Secretario de Estudios Acadé-
micos de la UNAM.

En cuanto a la experiencia del intercambio, ambos grupos afirmaban
que su objetivo era “fortalecer en la gente su inteligencia intuitiva, su
sentido comun sensible, afirmar que el arte y la cultura son la Gnica
posibilidad de salvacién para toda la especie humana.”® Manrique
comenté sobre la primera etapa del intercambio con Francia que en
realidad no hubo aprendizaje para Tepito Arte Ac4, pero que si re-
afirmaron su propésito de “sefialar la realidad y aclarar que el arte
1o es una ciencia sino la sensibilidad”? y engendrar la idea de que
“cada barda es parte de nuestra piel / cada muro es nuestra car-
ne...”? Estaban convencidos de que el arte nace de las relaciones
humanas, y que cuando se logra integrar a la vida cotidiana y se
relaciona con las necesidades humanas, se logra diversificar el uso
del espacio y revalorar los aspectos estéticos del entorno; con este
proposito y entendimiento Daniel Manrique y el grupo Populart hi-
cieron la siguiente inscripcién en el mural del mercado de ropa usa-
da de Tepito: “Si el ianguis es la bujia econémica de Tepito, la ve-
cindad en la columna vertebral del barrio donde la cultura es como
somos y el arte es como sentimos.”

Sin embargo, desde la primera parte del intercambio “fue evidente la
diferencia en el concepto de arte, mientras para nosotros (Tepito Arte
Aca) es la capacidad que empleamos en la adecuacién y transforma-
cién del medio ambiente para adaptarlo a nuestras necesidades reales
de escala humana, ellos (Populart) hablan de llevarle el arte al pueblo, a
los locos, a los ancianos, a los nifios abandonados en los hospicios, a
los verdaderos marginados”? pero “no pueden hacer nada con la gente
dentro de su nivel normal porque esa gente ya consume los objetos

51




Detalle de mural,
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artisticos que estén en el mercado
y la cultura convertida en espect4-
culo. Por eso van a los lugares
donde la gente, por estar margina-
da de esa cotidianidad, se la tie-
nen que llevar.

Finalmente el agregado cultural
francés fue invitado a ver el tra-
bajo que realizaron ambos grupos,
con lo cual también se logr6 ila-
mar la atencion de los medios
masivos de comunicacién, donde
se dej6 claro que “el arte nace de
las relaciones humanas, se debe
compartir en todo su proceso, des-

de su creaci6n hasta su culminacioén, su difusién debe ser masiva, por
eso preferimos la calle.”® Sus mensajes eran de hermandad y un fu-
turo mejor; de revalorar la cotidianidad y los pequefios oficios
artesanales que suelen pasarse por alto®

El grupo francés tenia pensado investigar el modelo de vivienda de
Tepito para tratar de adaptarlo a los problemas de vivienda en QOullins,
Francia. Alla los problemas de vivienda eran muy fuertes, sacaban a
la gente de sus casas y las dinamitaban para desarrollar proyectos de

reconstruccién de la ciudad.
Después de trabajar con Tepito
Arte Aci el grupo Populart hizo
una instalacién con abjetos que
simbolizaban la vida del barrio
de Tepito (zapatos, porque aht
se produce calzado, discos vie-
jos, guantes de box, la virgen,
etc.).®

En cuanto al trabajo de los dos
grupos en Francia, Tepito Arte
Acé se dio cuenta de que “a
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cada pincelada hay que contar con la participacion espontianea de la
poblacién y la pintura se enriquece constantemente con todas las
sensibilidades de los habitantes.”* También hicieron una pintura con
los nifios de la escuela local y se realizaron encuentros franco-mexica-
nos con profesionales de ambos paises, exposiciones, fiestas, etc. Por
parte de Tepito fueron Daniel Manrique, Ema Poriseida L6pez, Carlos
Placencia, Abigail Gémez junto con dos invitados mas del barrio.

De la estancia de Tepito Arte Acé en Francia se dijo que “con la pintura
de Manrique han sentido (la comunidad de Qullins) y constatado que
ocupan un lugar en esta sociedad.”®* La gente logré “volver a pensar
en que el arte no es el concepto comercializado sino la capacidad sensi-
ble de cada ser humano.”* En el barrio de Oullins, Manrique traté de
aprovechar las pintas de protesta escritas en las paredes, con motivo de
una represion policiaca que se habia dado el afo anterior, integrandolas
a sus murales.” Trat6 el tema de la pérdida de la identidad nacional en
los inmigrantes y la angustia, pero también la esperanza.

Tepito Arte Acé logré abrir canales de comunicacion dentro de esa
comunidad que no se comunicaba; la presencia del grupo “cambié
profundamente los esquemas de comunicacién social del barrio y
destruy6 las barreras psicoldgicas entre los grupos de distinto origen
social o racial.”*® El grupo dijo que al principio la gente del barrio
no los aceptd pero finalmente se adaptaron, y en el proceso de traba-
jo se abrieron a las propuestas de la gente, para incluir tal o cual
personaje o elemento, o un cierto color.*

Después de este intercambio y de regreso en México, Tepito Arte Aca
empez6 a trabajar en un proyecto multidisciplinario con misica y
teatro llamado Nahui Ollin basado en la leyenda del quinto sol “las
manifestaciones culturales de un sector marginado se oponen a la cul-
tura “culta” sea que se empefien en difundir las instituciones y gru-
pos culturales dominantes. Ellos niegan nuestra cultura porque dicen
que representamos a los nacos. Que bueno que los representemos. Efec-
tivamente nosotros hacemos una cultura naca, que al fin es una cultu-
ra popular, que surge de nuestras condiciones de vida: del barrio, la
vecindad y la calle, surge nuestro arte.”** Buscaban una manera de
“bailar que refleje lo que somos y recree el espectaculo del barrio”
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para luchar contra la extranjerizacién; ya que en el barrio era donde la
musica tropical, latina se mantenia viva y reflejaba la vida cotidiana;*
de un estrato social donde la comunicacion se da en los lavaderos, en los
patios, no en los cafés ni las discos, sino en los cabarets.

“Ya no queremos que nos expliquen quienes somos, porque estamos
aprendiendo a hacerlo con nuestras propias palabras y gestos v lo que
tenemos a nuestro alcance.”*

Segun Tepito Arte Aca los criticos “no cuentan con elementos de
juicio suficientes para enfrentarse a un fenémeno como el que ha
dado en el barrio. Como siempre, las expresiones artisticas van ade-
lante de la critica.”** Para ellos valia mas la opinion del publico en
general. En la Coalicion, Felipe Ehrenberg nombré a Tepito como
“zona inviolable generadora de cultura.”® Tepito Arte Aca fue uno
de los grupos mds productivos.

A



Para los miembros de este grupo las cosas se dividian en “acad” y
“alla”; aca se usaba el lenguaje para expresar sentimientos, alla se
buscaban las palabras correctas. Hablan de que en Tepito se reflejaba
la situacion del pais y de la ciudad, reciclando lo que nadie quiere,
donde todo estaba chueco y todo era prestado o usado. En éste barrio
el trabajo colectivo fue una forma de sobrevivir. 4

Tepito Arte Aca reconocia que hubo experiencias de colaboracién con
otros grupos que les resultaron interesantes, como la Coalicién, pero
también crefan que los diferentes contextos culturales de los que ve-
nian los otros grupos (alla) y ellos mismos (aca) eran radicalmente
diferentes.”” Se dieron cuenta de que la ciudad esta dividida en Norte
y Sur, el Sur con educacién y cultura, y el Norte sin ellos.*® Razén por
la que las ideas circulaban dentro del mismo circulo sin poder salir de
¢él; en vez de que la gente que estaba consciente, hiciera llegar esa
conscientizacion a sectores més amplios de la comunidad.

Criticaban las modas “de comprometerse con las causas populares”+
porque la gente lo hacia como si fueran “seres superiores que poseen
la piedra filosofal, que van a salvar al proletariado de sus penurias.”*
Ellos vivian los slogans y poses de pobreza y cultura popular; y los
otros buscan y decian que es cultura “chic” !

Tepito Arte Aca tenda el objetivo y surgié de la necesidad de una infor-
macién distinta a la que los medios de comunicacién masiva daban a
la gente. Buscaban formar una biblioteca y una prepa populares, orga-
nizaron grupos de teatro y buscaron la organizacién social para en-
frentar los problemas que mas directamente afectaban a la comuni-
dad, como el Plan Tepito para remodelar la colonia®
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vestigacion visual en pintura

mural, coordinado por Ricardo oy
Rocha (del Salén Independiente), - ~“
en la ENAP en 1976, a raiz de la s ‘J >
convocatoria para participar en la

X Bienal de Paris; sin embargo sus tra-

bajos y propuestas lograron sobre pasar los limites de ese proyecto.
En la escuela se veian més el geometrismo y las tendencias gestuales,
pero el muralismo no era parte del programa de ensefianza; y para
este curso en particular era necesario analizarlo a fondo; ya que al
vincular el arte con la sociedad desembocaron en el arte publico.> “El
analisis de la tradicién mural los llevé a reconsiderar el concepto de arte
ptblico, lo cual dio como resultado la pintura de muros en lotes baldios.

En un intento de sacar el arte a la calle e involucrar a un publico
muchos més vasto.”* No era propiamente una propuesta formal o
técnicamente innovadora, sino una critica dirigida hacia el sistema de
produccién y difusion del arte que promueve politicas colonizantes.
Surgen en primera instancia como una reaccion frente al desinterés
general hacia las artes plasticas, efecto de las condiciones de vida en
esta ciudad, y a la manipulacién ideolégica y la falta “de conciencia
critica frente a la realidad social, politica, econémica y cultural que
amenaza constantemente el desarrollo integral del individuo, y por lo
tanto, la construccién de una mejor sociedad.”*

De cualquier forma lo que los unié en primera
instancia fue la necesidad de tomar accién frente
al desinterés del publico por el arte; y un interés
propio por desmitificar al arte y de decir que el

artista no era genial y que el arte no era algo leja-
no y mistico.%

“Nos abocamos a situaciones ordinarias siempre
llenas de significados artisticos.”® Buscaban ex-
presar valores universales por me dio de un len-
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Trabajo del grupo en la
calle.

guaje visual que trataba de “entender los c6digos que determinan al
hombre de la calle.”® Su objetivo fue transformar la vida cotidiana,
para lo cual desarrollaron una labor de investigacién y experimenta-
ci6n colectiva basada en la retroalimentacion, sin embargo estaban
consientes de que cada miembro del grupo debia buscar también el
desarrollo individual.®

D. Aguilar, J. Barbosa, Rene Freire, A. Lozano, Gabriel Macotela, J. Er-
nesto Molina, Jestis Reyes Ramos, Santiago Rebolledo Rosales, Luis T.
Vidal con objetos encontrados y elementos cotidianos hacfan trabajos
y eventos que rompian con la monotonia de la vida diaria. Buscaron
nuevos significados a los signos de la ciudad. “Aunque de indole
social, el trabajo de Suma no esta ligado a un movimiento politico
particular. Pintores ante todo, sus integrantes se comprometen a trans-
formar su produccién mediante un mejor andlisis de la realidad. A su
vez, no rechazan las técnicas “académicas”, como la pintura, al con-
trario tales técnicas seran la base de su desarrollo
plastico.”®® Trabajaban sobre una base
abstraccionista que luego enriquecian con elemen-
tos realistas o fotos y collage, objetos, etc. Mucho
de su trabajo fue efimero, no les import6 la per-
manencia, sino el haberlo creado y que alguien
pudiera disfrutar de €l en su momento; trataban
de romper la cotidianidad, y al mismo tiempo de
integrar un lenguaje visual y una expresion esté-
tica que refleje la situacién social, en el entorno
de la vida cotidiana en la ciudad.

Suma escribi6 en el catélogo de la X Bienal que el
desinterés general por el arte y 1a poca conexion
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con la sociedad se debfan “a que los soportes utilizados no mantienen

una relacion directa con el contexto social”,®! asi que en su biisqueda

de nuevos métodos de expresién aprovecharon materiales de desecho
industrial, reprocesaron imagenes populares procedentes de la T.V., ©
periddicos o fotonovelas, o grabaciones sonoras.

También editaron “libros visuales”, mediante fotocopias o mimeégrafo,
para mostrar su vision de la vida urbana,®? y plantearse a si mismos
interrogantes sobre una situaciéon concreta del arte y la sociedad. “;Es
posible que en las actuales condiciones econémicas, politicas y socia-
les surja una variante importante en la relaciéon productor y el general
del publico?

: » ¢Permitiria el Estado el libre ejercicio y desarrollo de actividades cul- |
. - turales no oficiales en los sitios ptiblicos cuando tienda a una visién
‘ critica de la realidad?

. ¢En que grado los medios masivos de comunicacién impiden el desa-
rrollo de la creatividad en los sectores mas amplios de la sociedad?”® ‘

“El grupo Suma se plantea la necesidad de considerar la calle como |
espacio de manifestacion artistica; considerar la riqueza visual e infor-
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mativa de una desproporcionada ciudad.”® Su trabajo, de caracter
experimental respondia a la “necesidad de encontrar en el ejercicio
cotidiano del arte, la verdadera funcién del trabajo artistico en nuestra
sociedad, cuestionar y plantear otro tipo de alternativa de manifesta-
ciény; descubrir Ia posibilidad de desarrollar un “arte pobre” dentro de
las concepciones sofisticantes.”

Exposicidn en el
Museo Unuversitario
de Gencias y Arte.

o

Ricardo Rocha dijo en “Estética de un grupo”: “desde luego que la
obra de arte aparte de informar, comunica valores universales. En
este caso la intencién es encontrar otros soportes no ortodoxos, de
esos valores. Queremos entender los codigos que determinan al hom-
bre de la calle.”% Oliverio, otro miembro del grupo dijo: “se dice
que la obra de arte refleja la vida contemporéanea. De acuerdo. Pero
va maés alla, en el sentido de poder transformar la realidad.”®” Un
tercero, Gabriel, hablé de que las formas tradicionales del arte no
habian sido agotadas, sino encasilladas por la burguesia.®®

El grupo Suma reconocia en el arte dos tendencias: 1- las obras destina-
das al mercado internacional, sin compromiso social que “apoya el co-
lonialismo cultural”;*® 2- la creacién que se apoya en el patrimonio
artistico nacional™ La critica habia apoyado siempre a los primeros,
que se basaban en discursos subjetivistas; los criticos en realidad debe-
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Trabajo en la calle.

rian abrir nuevos caminos, promover una identidad propia por medio
del arte y la cultura?”

En cuanto a la experiencia del trabajo colectivo dicfan que trabajar
hacia un objetivo comtin “es una manera de ampliar su propia critica
orientada a hacer un arte plenamente diferenciado del artista interesa-
do en la originalidad, lo cual en el fondo, piensan, es como un sinto-
ma de vinculacién con el mercado internacional.”” “La raz6n del
trabajo colectivo se aclara en la medida en que el productor artistico
pretende rescatar su trabajo de la manipulacién, enfrentdndose me-
diante su visién critica a un sistema establecido. Dentro del sistema
capitalista, la ideologia dominante se manifiesta bajo el signo del indi-

Collage.




Imagen sobre bolsita
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vidualismo, actitud que se opone al proceso histérico y a
todo intento de socializacién.””

Retomaron algunos elementos de las vanguardias,
reciclaron objetos y materiales encontrados, des-
perdicios, su trabajo fue efimero, eventos plasti-
cos temporales; incluso las pinturas murales en
las bardas de la ciudad, por que las tapaban al
dia siguiente. Con su trabajo, de carécter experi-
mental, cuestionan la idea de una produccién me-
ramente formal, “marginada de los acontecimien-
tos cotidianos, los que conforman la realidad.””
Siempre trataron de retomar los simbolos visua-
les de la ciudad (sefiales de transito, siluetas de
personajes urbanos) y los descontextualizaron
para darles nuevos significados y nuevas lectu-
ras del espacio urbano y los objetos cotidianos.”

Anadiendo que hay cosas imponderables en el tra-
bajo colectivo; por un lado ubicar Ia practica artistica y la investigacion
y “el hecho de abarcar al creador y al espectador en el fenémeno.”” El
uso de materiales encontrados, de desecho, etc., es una forma de no
alejarse de la mayoria, y de la vida cotidiana, una forma de no elitizarse
y mantener el vinculo de la creacién con una realidad concreta.” “Las
iméAgenes utilizadas por el grupo Suma, provienen del cédigo visual del
hombre de la calle, la imagen popular de los falsos idolos del espectacu-
lo, la fotonovela, la agobiante publicidad que apoya toda
comercializacién, la manipulacién a través de la religion, la represién
disfrazada de seguridad y justicia social.””®

Los medios masivos de comunicacién eran fuertes promotores de la
ideologia dominante, difundia una serie de imigenes con una lectura
sumamente parcial de la realidad que no incluia la participacién del
individuo, més que como espectador, “creemos que es necesario cues-
tionar las imagenes que forman parte del medio ambiente del hombre
al grado de transformarlo,””” de manera que para comprometer al
individuo con su realidad, recurrieron a medios de reproduccién rapi-
dos y baratos, como el fotocopiado o la impresién de carteles, para
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lograr una difusién lo mas amplia posible entre la gente que no tiene
acceso al arte.®

En Ia tarea de hacer que la gente participe de su realidad estos nuevos
métodos de reproduccion abrieron las puertas a manifestaciones de
bajo costo y rapida distribucion que antes no estaban al alcance del
arte, incluso el correo. “Este arte panfletinado, pero nunca panfletario,
le debe su difusién y en gran parte su existencia a lo que llamo la
minimalizacién de los medios de produccién: nunca antes el artista
habfa tenido acceso a sistemas de reproduccién tan sencillos y hasta
econ6émicos, y los que han aprovechado estas herramientas son artis-
tas insatisfechos con las formas tradicionales de produccién.”®

Suma utiliz6 diferentes medios para llamar la atencién de la gente en
la calle; y liberar su creatividad y sensibilidad para enfrentar los pro-
blemas econémicos y politicos de la vida diaria; buscaban criticar,
romper y revalorizar la vida cotidiana® Hicieron un arte publico con
“medios” publicos, por lo tanto en la calle; ya que la calle era el espa-
cio donde confluye la mayor variedad de gente en la ciudad, es el
espacio piiblico por excelencia.®

El trabajo de este grupo siempre estaba relacionado con su entorno,
por lo cual realizaban un estudio de la situacién politica, econémica y
social de la zona. “Consideramos necesario realizar eventos o expe-
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riencias que revaloricen, rompan y critiquen la cotidianidad, pues en
ésta es posible ejercitar y desarrollar la sensibilidad dentro del am-
biente que nos corresponde.”® “Nos interesa la calle como espacio
propicio para el trabajo artistico por su carga de significaciones, es
un lugar donde se ponen de manifiesto todos los problemas que nos
atafien a los que vivimos en la ciudad.”%

En este sentido la utilizacién del material de desecho encontrado re-
presentaba una muestra directa de ese entorno. La ciudad proveyo el
lenguaje y los simbolos.

Suma buscé desmitificar al arte y al artista; traté de volver a enta-
blar los lazos que una vez unieron al arte con la sociedad mexicana
para lo cual, recurrieron a la evocacién de personajes urbanos, como
los indigentes o teporochos, o los més pobres, para recordarle a la
ciudadania que “esos seres también existen y que integran una gran
mayoria de la poblacién mexicana.”¥ Ademas realizaron también
un buen trabajo de documentacién del proceso de cada obra, con lo
que hacian después libros objeto o libros documento, e imprimian
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catdlogos de sus exposiciones. Incluso cuando exponian en galerias
proyectaban imagenes hacia la calle para involucrar a los transetintes.

Los catilogos del trabajo presentado en el Salon Nacional de Experimen-
tacién, y de la exposicion México S.A., permiten apreciar el trabajoensu 64
i entorno real: la calle, por medio de fotos con textos breves, que méas
: bien expresan algunas ideas fundamentales de grupo, por lo demas
las imagenes hablan por si solas sobre el método de trabajo. Las pre-
ocupaciones del grupo son claramente de indole social, les preocupa
la situacién del hombre en una sociedad enmarcada por el hambre y
la miseria, la discriminacion y la desigualdad. Y su manera de apro-
piarse del espacio publico esta directamente ligada a su interés por
acercarse a la gente que mads sufre de estos problemas. En el Salon
Nacional de Experimentacién presentan una obra cuyo objetivo es pre-
cisamente mostrar el proceso de investigacion y experimentacién que
han desarrollado durante los afios que han trabajado como grupo.®®

Suma tuvo que enfrentar la represion en muchas ocasiones, ya que
sus bardas eran tapadas a veces el mismo dia en que las pintaban,

Espectadores en y algunos de sus integrantes incluso fueron detenidos por la policia
fa calle. al estar trabajando.®




El grupo trabajando
en dos murales en
bardas del D.F

Algunas de las bardas que pint6 el grupo Suma estaban en: Av. Revolu-
cién Sur, en 1976, Insurgente San Angel, en diciembre de 1976, Insur-
gentes y Niza en 1977, Cosntituyentes en 1977, luego participaron en la
X Bienal de Paris, en 1977, en el 85 en la exposicion “artistas contempo-
raneos, experiencias colectivas, trabajos individuales”, donde se presen-
t6 el trabajo de los integrantes de lo que habia sido el grupo Suma.®




4.3 El TACO De La Perra Brava

En 1974 en 1a UNAM se formo el “Taller de Arte y Comunicacion de
la Perra Brava. Entre sus miembros estaban César Espinosa y Araceli
Zuhiga, que colaboraron con Tepito Arte Aca y que a partir de esa expe-
riencia quisieron analizar mds a fondo las formas de comunicacién po-
pular.”® Poco a poco al TACO se le unieron comunicélogos y profeso-
res; y para 1975 “proponen un ciclo de conferencias titulado “La Comu-
nicacién Critica”, en el que participaron miembros del TAl y de Tepito
Arte Aca.”®? Este ciclo se llev6 a cabo en el STEUNAM (escuela de
Capacitacion Sindical de la UNAM), se hablé de “fortalecer la unién

entre productores culturales y actividad sindical.”®

Cuando los diferentes grupos se dieron cuenta de
la necesidad de asociarse entre si para formar un
sistema de distribucién del arte alternativo; se or-
ganizaron y bajo la coordinacién de Juan Acha,
en 1976 convocaron a “productores plédsticos no
ortodoxos”*, a una mesa redonda en los plante-
les del entonces STEUNAM; en ésta participaron
Marmata, Victor Muiioz de Proceso Pentdgono,
Cesar Espinosa y Daniel Manrique de Tepito Arte
Aca, el grupo TACO (Taller de Arte y Comunica-
cién) de la Perra Brava, que estaba realizando ac-
tividades culturales en coordinacién con el TAI
(que también participd), en dicho plantel.

De esta primera reunién surgirian otras cinco, y
un plan para integrar un “programa artistico cul-
tural” bajo el nombre de La Coalicién. En esta
mesa redonda se trat6 el tema “ Arte: practica so-
cial”, y resulté en un comunicado que delimita los objetivos de lo que
fue el primer intento de los grupos por asociarse:

“1. Proponer autoexpresién a comunidades populares urbanas.

2. Conceptualizacién de estos sistemas en busca de alternativas
creativas criticas.
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3. Lo que se ocurra en provecho de lo anterior”*

Esta Coalicién inicié con la “quincena de eventos callejeros” del 1 al 5
- de diciembre de 1976,% pero poco a poco se fue desintegrando la Coa-
licién, y el “dia del golpe: 20 de noviembre, todos hicieron mutis y nos

. dejaron solos a los grupos Tepito Arte Aca y TACO de la Perra Brava-

~ pero decidimos seguir adelante, ahora con el nombre de El Colectivo
(¢metro, pesero, w.c.?). Se trata de mantener el plan de “el arte a la
calle” desde un enfoque comunitario urbano”® basado en el modelo
de Tepito. La Coalicién, que no duré, “permitié que se mostrara la
carencia de un organismo centralizador para apoyar las experiencias
artisticas que se llevaron acabo en esa época”*®

El TACO de la Perra Brava junto con el TAI fueron los dos grupos
que mads aportaron al aspecto conceptual que al plastico dentro del
fenémeno del grupismo.”®

4.4 El Colectivo

El Colectivo surgié de la fallida Coalicién con el objetivo de desarrollar
un trabajo artistico “de tipo comunitario urbano y de propuestas alterna-
tivas creativas criticas.”'® La primera aparicion oficial del grupo fue en
1977 con un “Remate-reventén”, en el que participaron Arte Aci, el
TACO y TAI Después Marmata, Alvarez-Portugal, Aarén Flores y Ce-
sar Espinosa siguieron organizando conferencias, exposiciones, eventos,
bajo los mismos principios, con el nombre de El Colectivo, luego viene
la participacién independiente de los gru-
pos en la X Bienal de Paris.

Segiin declaraciones del grupo apare-
cidas en el catilogo del Salén Nacional
de Experimentacién, El Colectivo esta
principalmente interesado en el
“entorno urbano callejero” y se pla-

ne6 desde su organizacién (no-

viembre 1976) un programa

T ;
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tario proletario.” Para este Salén el grupo presenté una ambientacién
cuyas caracteristicas buscaban provocar en el ptblico una forma de
convivencia y eventualmente una accion concreta. Pero su vivencia
de la realidad los oblig6 a dirigirse al trabajo grupal y critico; un si-
guiente paso seria el trabajo colectivo, que a diferencia del trabajo
grupal que estd conformado por los trabajos individuales de un grupo
de gente, implica una concepcién comiin de la obra, y una realizacién
igualmente colectiva. Ademds el trabajo colectivo obliga al anonimato
individual, lo cual en si constituye una critica hacia el arte oficial e
individualista, y facilita la integracién de otras disciplinas; y su inte-
gracion dentro de la comunidad donde se desarrolle el trabajo.'®

(

un.

CIERRE-OROMPA
EL CIRCULO

NEBE
ELEGIR

Para El Colectivo la obra de arte se individualiz6 y
genializé para poder darle un valor econémico.'%?
Decian que el trabajo colectivo no es nuevo, pero se
vio interrumpido por el Renacimiento y su estética
burguesa que buscaba darle un valor econémico al
objeto artistico.!® “Hoy la velocidad de la informa-
cién, de las renovaciones cientificas y los movimien-
tos sociales masivos, imponen nuevamente la necesi-
dad de organizarse, de distribuir el trabajo y discutir
las concepciones intelectuales-creativas.”'™

El grupo opinaba, en cuanto al arte y la alta cultura,

m L CSOATO NG RNO que “es claro que la correlacién anterior se interesa

preferentemente en patrocinar formas desgastadas,
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que no inciten a la critica, ni despierten inquietu-
des.”'® La politica cultural mexicana obedecia a
intereses decadentes, patrocinaba la colonizacién
ideol6gica al no fomentar una expresion plastica na-
cional, sinoanularla.'% “El criterio (oficial) sobre la
experimentacion se orienta a reforzar el “culto a la
novedad” que estimulan los monopolios. Como se
sabe se trata de una novedad planeada hacia la
obsolescencia inmediata, que permita realizar el capi-
tal sin modificar las estructuras sociales.”'%” :

El estado patrocinbaa modos de arte que no invita-
ban a la critica, sino mas bien estaban ligados a
“los patrones de vida de consumo y, consecuente-
mente, de actitud politica...”!® En “un pais como
México, sometido a las relaciones sociales del capi-
talismo dependiente importador de “materia gris” -

ciencia, tecnologia, adiestramiento- de segunda y tercera mano; un pais
asi mismo y en consecuencia cultivador de prestigios individuales a
ultranza y de esnobismo artesanal anunciado a viva voz como “arte”
por los vendedores,”'® por eso han surgido en diferentes momento de
la historia cultural del pais, grupos que trascienden, como el Sindicato
de Artistas Plasticos o la Liga de Escritores y Artistas Revoluciona-
rios."® Sin embargo estos grupos no desarrollaron trabajo colectivo,
mas bien servian de apoyo a los productores pldsticos y los vincula-
ban a movimientos sindicales y populares.

Imagenes tomadas del
catélogo la exposicién
De fos grupos fos
individuos
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El Colectivo era de la idea de que el trabajo colectivo tenia
implicaciones més profundas, y reconocian que ellos mismos estaban
muy lejos de haber logrado trabajar colectivamente; de igual forma
estaban concientes de que el sistema alternativo que irfa surgiendo de
la produccion de los grupos se convertiria con el tiempo en algo esta-
blecido e institucionalizado, al igual que el muralismo.!!

Es clerto que se necesitaba establecer un sistema alternativo de distri-
buci6n del arte y la cultura; pero debia haber consciencia de que el
cambio era a largo plazo porque a fin de cuentas debfan moverse
dentro del sistema que intentaban combatir.'’*> De hecho no se nega-
ban a participar en proyectos patrocinados por el Estado siempre y
cuando sus proyectos no fueran censurados; sus miembros también
podian participar de concursos o exposiciones de cualquier tipo, mien-
tras no involucraran a la organizaci6n. Trataron de trabajar a favor de
todos los mexicanos.'”

Nifios trabajando
dentro del taller
impartido en la
unidad habitadonal
San Femando.
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Hicieron una fuerte critica sobre la contaminacion visual de la ciudad
de México, donde mencionaban la excesiva cantidad de mensajes de
caracter publicitario y mercantil; que eran particularmente contradicto-
rios ya que presentaban una imagen de opulencia opuesta a la reali-
dad; estos anuncios que a veces contaban con la maés alta tecnologia
habian invadido cada espacio del campo de visién del transetinte, e
incluso los lugares histéricos y estéticos.!!* Estas imdgenes habian
influenciado el arte de vanguardia, incluso el grupismo;''* y moldea-
ron y readaptan el gusto y necesidades estéticas volviéndolas super-
fluas, evitando que la gente pensara.!®

“Asi pues, la vanguardia tiene dos filos, el de oponerse a la tradicién,
asi sea de un afio atréds, y plantearse roméanticamente como contra-
puesta al mercado y cercana a la vida. Hasta aqui este vanguardismo
va directo a la recuperacién mercantil y oficial.”*'? El otro lado es que
“la critica social y politica no deja sin embargo de ajustarse a las
reglas del sistema y reforzarlo,”"® porque no dejaba de ser individua-
lista y de legitimar al Estado.

Los intelectuales consagrados con el patrocinio del Estado y las gran-
des empresas, promovian concursos con mecenazgos establecidos de
acuerdo a los parametros artisticos europeos o norteamericanos. Cesar

.Espinosa, en un articulo que escribi6 al respecto decia que “a primera

vista podria pensarse que se trata de una puja por los presupuestos
destinados a la cultura... Pero, estructuralmente la lucha se orienta a
buscar la hegemontia cultural, es decir, la capacidad de dirigir los des-
tinos intelectuales del pais,”!*® y para lograrlo los intelectuales busca-
ban el apoyo de entidades con influencia sobre la ideologia, como son
los medios masivos de comunicacion, las universidades, etc.
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El Colectivo se dedic6 a publicar folletines informativos; y apoyar acti-
vidades sindicales. Ademas realizaron trabajo de caricter comunitario
y social, donde el grupo desarrollaba un estudio del lugar donde se
llevaria a cabo la experiencia, ya que ésta debia estar relacionada con
el entorno y el contexto sociocultural del Iugar. El estudio se documen-
taba para posteriormente poder ver la influencia del evento sobre la
poblacién y sobre la zona en general, y se montaba una exposicién
con todo el material recopilado.”
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Trabajos del taller
impartido en la

unidad San Fernando.

En diciembre de 1977 realizaron una exposicién en homenaje a José
Guadalupe Posada, ;La Cultura es Huateque? y Parque de Juegos de Feria,

en la que ligaron el trabajo de Posada a las demandas y contradiccio-
nes de la sociedad de su tiempo.™!

Otro ejemplo de lo realizado por el grupo fue “el Circuito Interno,
escenario de la prohibicién, metéfora de la ciudad de México, ejem-
plo de centralismo politico y
macrocefalia socioeconémica
donde los habitantes no tienen
nada que opinar frente a (...) ejes
viales, periféricos, calles que no
comunican adecuadamente, mal
sistema de transporte, dominio
del automévil sobre el hom-
bre;”'2 Era el espacio “de los c6-
digos sin alternativa: vial, penal, de
urbanidad, plastico- comunicativo
y lingiiistico- escolar”.'® Con esta
instalacién buscaban “renombrar
las cosas, desconstruirlas y some-
% terlas a una lectura critica:
- L intertextualidad, recodificacion y

descontextualizacién.”'* El Circui-

to Interno era “un lugar de transito,
un crucero de alternativas que plantea el problema de la liberacién de
las masas contrapuesto al universo concentracionario, a la sociedad blo-
queada que es actualmente el D.F.”'»

—r 1L L/ -

‘.

Era una critica a las ciudades construidas sin areas verdes, ni aire, ni
agua, ni espacio. Sin democracia ni poder de eleccién, “una “ciudad-
carcel”, el Circuito Interno es el reclamo para recuperar la voz colectiva,
las fechadas y las avenidas,”!'?® recodificaba y creaba una
“contrasignificacién” de los signos que conformaban el lenguaje vi-
sual de la ciudad, para hacer una critica a la realidad urbana, pero
que al mismo tiempo ofreciera una alternativa que liberase la capaci-
dad creativa y comunicativa del individuo dentro de un contexto de-
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terminado (Distrito Federal) tendiente hacia la represion. Era un circui-
to cerrado que reproducia el medio urbano, pero que a su vez se veia
afectado por otros circuitos externos e internos “la situacion urbana
pone al individuo inserto en un universo inminentemente nombrado-
creado o producido por él- y de reglas restrictivas generadas por él- que
organizan, pero también inhiben en distintos grados sus posibilidades
de comunicacion- expresion. Por ende cada individuo representa y se
conforma como un “circuito interno”: la muchedumbre solitaria.”'? De
manera que este proyecto buscaba “poner al descubierto, registrar y eva-
luar las actitudes, respuestas, limites y circunscripciones que envuelven
al individuo en su practica social urbana.”'?

El trabajo dentro del Circuito Interno se desarroll6 en tres niveles:
1. Determinaciones espacio-sociedad.

2. Propuestas de simplificaciones alternativas sobre el medio.

3. Registro, evaluacién y recodificaciéon de la informacion.'®

“El Circuito Interno refleja y disfraza las relaciones de explotacién y
dominacién predominantes en la sociedad.”'® La vida cotidiana en

la ciudad estaba regida por cédigos y signos que “ocultan las contra-
dicciones sociales y nulifican sus proyectos de individualidad.”**!
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En 1977, para la X Bienal de Paris presentaron un proyecto, pero fue
extemporéneo y no fue admitido, sin embargo, lo montaron aqui en el
Museo Universitario Contemporaneo de Arte (MUCA). Su posicién era
claramente antifascista. “Hoy en México, el proyecto monopolista del
Estado pretende ampliar la rentabilidad del capital unificando al arte
y la publicidad, a la politica, la mercadotecnia, a la universidad y la
television no politica. El poder se torna en especticulo sindrome
fascistoide. El artista es absorbido por las empresas y el gobierno para
sus relaciones publicas, para “embellecer” la dominacién.”*? Por lo

A pintar todos.~
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tanto los artistas debian defender “la creatividad cultural de las clases
explotadas”'® que estaban al margen del Estado y del mercado.

Uno de sus proyectos de trabajo directo con la comunidad fue el lama-
do La Unidad, que se desarroll6 en una Unidad Habitacional de Ia
colonia Portales, donde impartieron un “Taller libre de expresién plasti-
ca” en el que se convocaba a participar a todas las personas sin impor-
tar edad ni sexo. Finalmente los participantes fueron nifos. La partici-
pacién de los padres de familia en este taller y en los eventos relaciona-~
dos fue nula; incluso para contestar un cuestionario con informacion
basico sobre su modo de vida y su entorno, con el propésito de son-
dear el interés que habia generado el proyecto.’

El trabajo se desarroll6 en tres planos; comunitario, ya que todos los
nifios eran habitantes de la unidad; callejero, con la pega y distribucion
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de carteles, y “etiquetado de objetos, contrasefiales urbanas y registro y
descontextualizacién de lugares,”*® dentro de la colonia; y en el plano
grupal, ya que el proyecto se desarrollé de esta manera. Algunos inte-
grantes fueron aprehendidos por la policia cuando realizaban estas acti-
vidades. El resultado de este taller, inspirado en las escuelas de arte al
aire libre de 1911; fue un mural itinerante, modular y desmontable que

constaba de 15 cajas “signos objeto”, que constituian una critica al len-
guaje visual urbano.”

El taller se llev6 a cabo del 4 de junio al 28 de
julio de 1978, en sesiones dominicales donde se
les enserio a los nifios técnicas bésicas de repro-
duccién e impresion gréfica. En el taller partici-
paron mas de cinco nifios, y se cerr6é con una ex-
posicién de los trabajos realizados (méas de 500).
Los principales problemas fueron el alcance limi-
tado de la experiencia dado el poco contacto con
la comunidad y problemas de caracter didactico
por la falta de un método y de experiencia para
lograr que esta actividad se continuara por inicia-
tiva de la comunidad.”” En cuanto al trabajo de
investigacién fue necesario primero despertar el in-
terés de la comunidad, luego recabar informacién
sobre la situacién social, econ6émica y cultural del
barrio; la poblacién era en su mayorfa de obreros
asalariados, empleados y artesanos, con una esco-
laridad promedio de nivel primaria y un entorno
cultural ajeno al arte.

De manera que El Colectivo, entre muchos otros
grupos, reiter6 constantemente que su trabajo esta-
ba dirigido principalmente a lograr una distribu-
ci6n del arte y la cultura mas amplia entre la gente
que no tenfa acceso a galerfas o museos, con un
lenguaje que incorporaba elementos de la cultura
y del modo de vida de la clase popular mexica-
na, para crear una identidad propia del mexicano




citadino, y asi luchar contra el sistema elitista de imposicién ideol6gi-
ca creando propuestas alternativas.!® Pensaban que debian apoyar a
las clases proletarias para contrarrestar el peso de la cultura dominante.
El Colectivo buscaba influir sobre esta cultura dominante a través de la
critica y la motivacién cindadana, proponiendo alternativas creativas a
problemas concretos dentro del Distrito Federal. '

En cuanto a los planes de trabajo que tenian, proponian trabajar en
tres planos: 1) eventos de movilizacién en comunidades urbanas mar-
ginadas; operaci6n local, promocién hacia fuera sélo para informar,
no para promover, participacion del puablico local sobre un tema espe-
cifico planteado segtin las condiciones socio-culturales de la locali-
dad, auto expresién de la comunidad; a) espacios temporales: teatro,
cine, audiovisuales, encuentros; b) espacios fijos: mural, arquitectura
ecolégica y urbana, carteles, pintas; ¢) informacién y objetos de reten-
cién personal: fotocopias, impresos, objetos manipulables. 2) Eventos
monstruo: acceso al publico en general: tema y pautas formales de-
terminadas. Eventos frecuentes (mensuales o trimestrales) lo cual re-
queriria de algunos materiales basicos transportables. 3) Circulo de
estudios y publicaciones de trabajos, sesiones frecuente.!*® Tomaban
una posicion marginal, social y econ6micamente.

4.5 TAI

El Taller de Arte e Ideologia estaba formado por Luis Acevedo, Alberto
Hijar, Andres Luna, Felipe Leal, Morris Savariego y Atilio Tuis. '

Surgié en 1975 se empez6 a gestar en un curso de estéticas en la
facultad de Filosofia y Letras, en el que se protest6 por las insuficientes
dos horas a la semana del curso. De manera que los alumnos decidie-
ron formar un seminario de discusién tedrica que la facultad obstaculi-
z6. Esto llevé a un grupo de ellos a continuar en sesiones independien-
tes la discusién sobre economia politica y sobre la critica artistica que
habian iniciado en la escuela. Poco a poco se llamé la atencion de otras
facultades, como Ciencias Politicas, Artes Plasticas, Arquitectura, que se
unieron al grupo original de diez personas; y se organizaron en base a
los intereses comunes para hacer “discusiones programadas de un con-
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junto de conceptos claves de la produccién artistica para conseguir una
misma posicién frente a ella.”2

“El TAI ha nacido como principio de solucién de necesidades aparen-
temente diversas:

- “La de jovenes teoricos urgidos de profundizar en su practica y sin
lugar ni medios para hacerlo.

- La de jovenes artistas preocupados por fundar cientificamente su
préctica y sin lugar ni medio para hacerlo.

- Educadores y divulgadores culturales en busca de informacién y ca-
nales que superen el predominjo ideolégico vigente” ¥

Sus objetivos eran:

- “Unificar teoria y practica,

- concretar la articulacién social de la produccion artistica,

- diferenciar las practicas artisticas y precisar sus relaciones,

- transformar la practica a sus modalidades empiricas y tedricas,

- criticar las tendendias ideolégicas dominantes a la produccién artistica.”'#

El coordinador del grupo, por llamarlo de alguna forma era Alberto
Hijar, quien empez6 a introducir las ideas marxistas al arte y de mane-
ra general en la UNAM, Alberto Hijar, filésofo y critico de arte, profesore
de la Escuela Nacional de Arquitectura, y profesor de esté-
ticas en la Facultad de Filosofia y Letras, decia que “es
sumamente importante para los artistas adquirir co-
nocimientos histéricos de los movimientos populares
y analizar el proceso artistico ligado a estos y no vol-

ver a caer en los mismos errores que se dieron.”#

Hijar planteé el TAI en un principio, con el fin de
aminorar las deficiencias del sistema edu-
cativo en el Instituto de Investigaciones Es-

@ téticas el trabajo que Hijar habia realizado

“se especializa en textos de estéticas vincu-
lados con un marxismo de nuevo tHpo.”"®

La teoria llevé al grupo a la préctica, no sélo
plastica, sino teafral, o literaria. “Han organi-
zado eventos de propaganda comunicativa con
el fin de promover una consciencia histérica de
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perspectivas latinoamericanas. El TAI ha estado activo en la prepara-
cién de un periédico vivo, imparte conferencias para una reflexién de
conceptos artisticos y se realizan ambientaciones que en general inten-
tan enfatizar el problema de América Latina como subcontinente do-
minado por los Estados Unidos.”'¥

El grupo se organizé en brigadas, una brigada estudié a Brecht y se ligo
a la escuela de teatro, otras a disefio, y entre todos tradujeron la primera
parte del texto Para una Critica de ln Produccién Literaria de Macherey, que
se publicé con ayuda del Curso Vivo de Arte, UNAM, y de la Sala Siqueiros
que les dio acceso a sus archivos.

“El TAI ha participado y participara en las luchas por el sindicalis-
mo independiente y el rescate de la historia oculta hasta ahora por
los intereses dominantes, especialmente en el campo de las luchas
ideolégicas. S6lo tangencialmente, el TAI procura relacionarse con
instituciones culturales en la medida en que se ajuste a los princi-
pios que los fundaron.”!#®

Expresaban su interés en colaborar con otros grupos “en los que co-
rresponde a los intereses ya destacados y a producir un ambiente de
discusién rigurosa y constante de la lucha ideolégica.”!*y querian
participar en publicaciones o programas de radio, o con universidades
“no pretendemos purismos, pero si nos preocupan las dificultades para
mantener una linea de acciones consistentes y no queremos merecer el
calificativo de oportunistas, por lo que no ocultamos nuestras prefe-
rencias ni nuestros odios.” !>

Con respecto a los otros grupos, el TAI se mostraba interesado por
colaborar con Suma, Proceso Pentdgono, El Colectivo, que estaba liga-
do a la Uni6én de Periodistas Democraticos, y con quien trabajaron
méas de un afio en la Escuela Sindical del STEUNAM, donde organiza-
ron una serie de “eventos feriales y juegos para la consciencia critica,
exposiciones y proyecciones de peliculas, transparencias, presentacio-
nes de grupos de folclore y de cineastas afines a nosotros.”!5!

También trabajaron con el Taller Siqueiros, con quienes el 4 de di-
ciembre de 1977 presentaron una instalacién “en la asamblea de agra-
decimiento al apoyo popular a la huelga de los 100 dias de los traba-
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jadores de la Corriente Democratica de la Seccién 51 de Textiles
Morelos. El ambiente del TAI consistié6 en una enorme bobina dentro
de la cual aparecia un trabajador amarrado por hilos que salian de las
bocas de las voraces compaifiias transnacionales. Los hilos eran corta-
dos a la mitad de la plaza por unas tijeras cuyos ojos eran los pufios
cerrados de los trabajadores. La audiencia en ese domingo es el piiblico
que nos interesa, al que procuramos servir, no a la manera de populismo
que ignora el abatimiento del gusto popular como parte de los mejores
recursos artisticos sobre la base de posiciones teéricas claras sobre las
alternativas de la produccién ar-
tistica en el capitalismo.”!5

En la cooperativa Chucho El Roto
buscaron promover la exposicién
de Gréafica Combativa, “en la cul-
tura en México es evidente el do-
minio de la produccion artistica
y dela Iucha ideolégica en gene-
ral con los mitos de los valores
nacionales, espirituales o inter-
nacionales, siempre con el mismo
efecto: evitar la transformacion de
las determinaciones materiales (...) e 4e e
en ¢l vertimos la imposibi]jdad ar- FASCISMO EN LATINOAMERICA
tistica dlel poder precisamente por  ¢y1 TyRA” Y LUCHA OBRERA
su alto grado de manipulacién g
ideol6gica; dominados y explota-

dos estan cada vez mas activos Cartel tomado del
los intereses populares.”'® video Los Grupos

“La toma de decisiones en el TAI ha tenido hasta ahora un funda-
mento politico. De aqui se plantea la necesidad de un trabajo con los
signos y las técnicas fundado en la discusion de sistemas concretos.”™
A pesar de las dificultades que significaba ser un grupo autofinanciado
el TAI buscaba “una alternativa a las galerias y museos sujetos a
estrategias imperialistas... Y nos pusimos a entrarle a la denuncia y a
la réplica cuando fuera necesario, pero no como tarea fundamental:
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nos lanzamos en cambio a producir y controlar nuestra circulacién, a

1o dejarla en manos de expertos ni de funcionarios”™® que buscaban
el valor econémico de la obra.

Asi organizaron eventos en conmemoracién del asalto al Cuartel de
Moncada, el golpe militar en Chile, el centenario de Lunacharsky, el
triunfo de la Guerra Vietnamita de Liberaci6n, en algunos casos co-
laboraron con ellos las embajadas y la Escuela de Disefio y Arte-
sania. También apoyaron al Centro de Artes y Comunicacion de Bue-
nos Aires. César Chéaves, fue el principal animador del trabajo teéri-
co dentro del grupo.

Sin embargo, estas colaboraciones no estaban exentas de friccién, y en
determinado momento los llevaron a rompimientos por ejemplo con
la Sala Siqueiros cuando les objetaron su trabajo una vez que se ini-
ciaron las relaciones México-Paris con motivo de la X Bienal. “Esto
significaria el inicio de un trabajo méas bien acumulativo aunque siem-
pre sobre la conviccién de que el puro trabajo colectivo no permite
separar las condiciones burguesas para la produccién artistica: el ocul-
tamiento de sus determinaciones con los mitos del genio, la creacién
inefable, la irrepetibilidad, la contemplacién del publico y los corres-
pondientes discursos espiritualeros y subjetivistas.” !>

En cuanto a la X Bienal y el rechazo al uruguayo Angel Kalenberg el
TAI dijo: “decidimos entrarle y ante nuestra sorpresa los demas gru-
pos invitados aprobaron el rechazo del uruguayo Kalenberg como
mediador”...vieron que “ frente al Estado hay que llegar con posicio-
nes claras y realizadas.”'” “ A raiz de los resultados de la participa-
cién en la X Bienal de Paris, el TAI estaba especialmente preocupado
por el peligro de reducir el antifascismo a una mera proclama ideol6-
gica tan rentable como cualquier otra.

Eso limitaba su participacién en la posible cooperativa con los otros
grupos que de manera aparentemente natural habian “ido tomando
posicion de acuerdo a sus muy peculiares intereses. El TAI ha sido el
grupo més empefiado en hacer contra al fascismo (...) como una for-
macion que de cuando en cuando lanza sus sefiales en México.” 1%

81




La X Bienal evidenci6 “la necesidad de que los artistas no sélo rescaten
el control de su produccién, sino también de circulacién de sus obras.”®
A raiz de los problemas de la X Bienal el grupo vio “la necesidad de
formar un Frente y no especular més con lo bien hecho en Paris que le
rompio6 todo su pretendido neutralismo a los bienalistas, sino procurar
no solo el antifascismo de Temporal y la solidaridad de ocasién, sino la
vinculacién con las unicas luchas de liberacién posibles: las de las ma-
sas organizadas y tan abandonadas en la transformacion de los senti-
mientos y las percepciones impuestas por los explotadores.”'®

En la X Bienal el TAI present6 el trabajo Import-Export que fue una
“alusion a la arquitectura sin arquitectos propia de los cinturones ur-
banos de América.”'®! “Plantea la complejidad del coloniaje, exalta la
violencia represiva del colonizador.”’%> Este trabajo era una recolec-
cién de objetos culturales y noticias politicas sobre la represion que
planteaba olvidarse del arte y preocuparse por la politica.'®®

4.6 Proceso Pentagono

5P,

Carlos Fink, Victor Muiioz, Felipe
Ehrenberg y José Antonio
Hernandez fundaron el grupo
Proceso Pentagono en 1976 a raiz

de la Coalicién, cuya formacién
fue acordada en el Simposio de
Zacualpan en 1976, y con moti-
vo de la X bienal de Paris. En
1976 Juan Acha reunio a artistas
no objetuales y conceptuales en la
galeria Arte Viejo del Distrito Fede- y ' Ty
ral para realizar una exposiciéon de M i
conceptualistas mexicanos, la cual RO
ofinalmente no se llevé acabo, pero devino en

la idea de convocar al Simposio de Zacualpan, al que asistié gente que
después formaria grupos como Tepito Arte Acd, TACO de la Perra Bra-
va, Taller de Arte e Ideologia y Proceso PentAgono entre otros. En este
Simposio se propuso formar la Coalicién que fue un fracaso.'*




Detalle
1929: Proceso

Vista general de la
obra 1929: Proceso

“La necesidad de analisis, la ur-
gencia de superar el empirismo y
de trabajar conjuntamente se con-
virtieron en las bases para lo que
es ahora el grupo Proceso Penta-
gono.”'5 Las bases que dieron
origen a los principios del grupo
quedaron sentadas en la expo-
mesa redonda E! Arte Conceptual
Frente al Problema Latinoamericano
en el MUCA 1%

El nombre del grupo surge por las
51gulentes razones: Grupo, por el caracter del trabajo que realizan, Pro-
ceso, por que el trabajo que hacen es un proceso, y Pentdgono, por que
“todos los latinoamericanos tenemos que ver con €l, es decir, con el
otro del mismo nombre.”'¢”

Aunque el grupo se conformé como tal en 1976, ya desde 1973 empe-
zaban a teorizar en conjunto, aunque su trabajo era de caracter indivi-
dual; finalmente sus miembros expusieron juntos en la galeria José
Maria Veldsco, ocasion en que se hizo evidente que tenian un interés
comin de denuncia social, y decidieron trabajar colectivamente. Luego
se unieron otros miembros como Carlos Aguirre, Lourdes Grobet y
Miguel Eherenberg.'s

Eran de la idea de que el
muralismo de 1910 ya habia
muerto, a pesar de que se seguia
promoviendo, pero “ha dado paso
a otro movimiento preciso y reco-
nocible (porque para comprender
como fueron pintados aquellos
muros habrd que admitir que
aquellos pintores publicos supie-
ron reconocer las obligaciones que
les exigié su momento).”'** Esta
capacidad de reconocer las nece-
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sidades de su tiempo, era lo que trataba de hacer Proceso Pentago-
n0‘170

Pensaban que la obra del artista reflejaba su posicién respecto a su reali-
dad, y entraba en “conflicto” con otras pinturas de la historia. Este fue
un tema de reflexion para el grupo.”” Este conflicto “constituye una
lucha de ideas y concepciones y de clases por lo tanto.”'”? Parte de su
trabajo era producir publicaciones que tenian el objetivo de difundir el
trabajo tanto artistico como de investigacién y experimentacion. Trabaja-
ban partiendo de una “tormenta de ideas” en la que participaban to-
dos, hasta conformar una propuesta de trabajo.

Los esfuerzos de Proceso Pentdgono se enfocaron a consolidar la Coope-
rativa Chucho El Roto y la editorial Libre Accién/Latinoamérica Li-
bre.” La editorial tenia por objetivo publicar y promover tanto el traba-
jo del grupo y de sus miembros, como el de otros jévenes artistas.”

El grupo era de la idea de que la politica del Estado en cuanto a la
cultura y al arte no era insuficiente, simplemente protegia los intere-
ses de cierto grupo de gente.'”” Buscaban desarrollar la colaboracion
con asociaciones y sindicatos, y desarrollar un trabajo de investiga-
cién plastica. El grupo se financiaba de manera independiente, y de-
pendia por completo de la disposicién de sus integrantes. Estaban cons-
cientes de la injusta distribucién del tiempo para los menos poseidos,
que no tenfan tiempo ni dnimo para la politica; y de que la politica
cultural sirve a intereses propios sin tratar de extender el acceso a la
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cultura a sectores mas amplios de la poblacion.'7
Consideraban que, estando dentro de un sistermna eco-
némico y social (sistema no es lo mismo que Estado)
s6lo podian luchar dentro del mismo; para lograr
transformarlo a fondo. Decian que el problema no es
“romper con el sistema, sino romper el sistema.”'”

“Ehernberg, Fink, Herndndez y Mufioz, compartian
los mismos conceptos politicos-estéticos. Hay elemen-
tos atentos a los diferentes problemas de la actuali-
dad, van a experimentar formas de expresién mu-
chas veces tridimensionales, ambientaciones, insta-
laciones, capaces de llamar la atencién de un publi-
co acostumbrado a la contemplacién pasiva de las
obras bidimensionales. Las obras de Proceso Penta-
gono, concebidas y realizadas en comun, parten

siempre de un analisis de la realidad politica, y concentran, en su
forma misma, varias informaciones concretas.””'”®

Proceso Pentdgono fue de los grupos mas involucrados en la forma-
cién de El Frente, para ellos era evidente la necesidad de una organi-

s e
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Con motivo del
centenario del hotel
Marx, 1983

Y

zacién combativa “que ubique la cultura dentro de la lucha de cla-
ses.”1” Decian que en el Frente falt6 definir los objetivos de la asocia-
ci6n, y que prevaleci6 el individualismo grupal.

Proceso Pentagono pensaba que el trabajo colectivo “surge como una
necesidad de enfrentar al aparato burocratico estatal que administra la
cultura y los medios elitistas que, consciente o inconscientemente repre-
sentan la ideologia dominante, en este dualismo burgués y central”® .
Y afiadia, “en este pais, todo tal y como esta y estaba, como carajos
nos ibamos a dejar llevar por sus mecanismos asi nomas, y como
ademas le ibamos a hacer para enfrentar un aparatejo tan elemental y
efectivo que llevaba y lleva delicadamente sujetas las riendas de la
Mexican Culture.”®!

El grupo no exponia en galerias comerciales, pero si en centros cultura-
les o lugares sin fines de lucro. En su trabajo no aceptaban condiciones
ni censura.!® Participaron en un homenaje a Picasso convocado por el
INBA con un trabajo colectivo, luego el trabajo 3 informaciones 3, que
constaba de una pieza de cada uno sobre la informacién en los me-
dios masivos de comunicacién y la represion. También participaron
en Ameérica en In Mira!®
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Imagenes tomadas del
video Los Grupos

4.7 Grupo De Fotégrafos Independientes

Estaba formado por cinco miembros originalmente: Adolfo Patifio,
Rubén Cardenas, Alberto Pergén, Miguel Fermatt y Héctor Gonzales; y
POco a poco se unieron mas, sin embargo los miembros mas constan-
tes fueron Armando Cristepo, Agustin Martinez Castro, Alberto Perg6n,
Javier Quirarto, Angel de la Rueda y Rogelic Villareal decian que el
desarrollo de sus “exposiciones ambulante: fotografia en la calle” y su
participacion en las diferentes secciones anuales, bienales del Salén
Nacional de Artes Plisticas y de la Direccién de Promocion del INBA
“muestran que estan de acuerdo con la politica que en materia foto-
gréfica se lleva en el pais.”'® Y reconocian el apoyo a la fotografia
que brindaba el Consejo Mexicano de Fotografia; que entre otras cosas
organiz6 el Coloquio Latinoamericano de Fotografia y la Primera Mues-
tra de Fotografia Latinoamericana.'®®

El Grupo de Fotégrafos Independientes proponia un “nuevo concepto
en exposiciones fotograficas. Un grupo de cuatro fot6grafos y un poeta
que llevan su obra a la gente de la calle con el fin, entre otros, de que
por un momento olvide su monétona cotidianidad, de que sepa que
también existe como ser humano
individual y no sé6lo como masas
de autdmatas “obedece seméforos
y letreros”” 1% Decian que al ex-
poner en la calle buscaban promo-
ver la fotografia popular; lo cual
los llev6 a exponer en Tepito, en-
tre otros lugares.'

En cuanto a las galerfas afirma-
ban que: “El acaparamiento de las
galerias por gente que tiene fines
meramente mercantiles, fue lo que
nos indujo a reunimos en este gru-
po y que toda la gente que pase
pueda ver éste nuestro intento de
comunicacion, sin necesidad de
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presentar una invitacién o pagar un boleto.”’® En estas exposiciones
que a veces complementaban con textos. Su verdadero logro fue
resignificar las imagenes propias de la fotografia.'®

El Grupo de Fotografos Independientes no llegé a formar parte del
Frente, sin embargo tenian ideas muy similares sobre el arte ptblico.
Dos afios después de haberse fundado el grupo, los integrantes dieron
un giro de la fotografia hacia las artes plasticas y se cambiaron de
nombre a Peyote y la Compafiia, adaptando entre otras cosas y me-
dios la fotografia artistica al entorno urbano.'”® Dada la técnica con
que el Grupo de Fotégrafos Independiente realizaba su trabajo, éste
era de caracter individual, y se unian para poder difundir su trabajo, y
facilitarse la conquista de espacios publicos.'!

e

Estoy aqui ahora, y
ntinca mds este
instante, 1979

[ T A

89




Detalle de
artespectaculoftragodia
Hy

Imégenes tomadas del
video Los Grupos.

| TESIS COW
4.8 Peyote y la Companiia FALLA DE ORiGEN A

Peyote y la Compaiifa surgi6 en 1977, fundado por Adolfo Patifio To-
1res; en 1977, estaba formado por algunos de los fotdgrafos independien-
tes: A. Patifio, A. Cristeros, Alberto y Jorge Pergén, decidieron emprender
una accién comiin en el campo de las artes plasticas. Empezaron por
acompaiiar la fotografia con dibujo, textos y objetos. “Como una manera
de aportar al enriquecimiento de nuevas formas plasticas. Las imagenes
de la sociedad son tomadas desde un punto de vista irénico que satiriza
las concepciones morales y religiosas vigentes.” !

Su trabajo era de caracter experimental, “estd en una constante bus-
queda de expresiones artisticas que engloban factores sociales, fami-
liares e individuales.”!”® Buscaban desmitificar el arte, que no fuese
solemne; empezaron a trabajar en Super 8, luego se fueron mas hacia
el performance. Eran independientes de cualquier organismo oficial, y
expusieron en sitios piiblicos.
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Con su trabajo buscaban la interaccién con el hombre comuin;'* “en
su obra estan presentes el sincretismo, el mestizaje, lo urbano, en un
intento de “rescatismo cultural” necesario en el arte mexicano.”'** Con
fotografias hicieron cajas donde guardaban objetos muy intimos y edu-
cativos. Segun ellos las circunstancias sociales llevan a la produccion
artistica en forma de trabajo colectivo, hacian cine, foto, performance,
disefio y collage. Pretendian ser un movimiento que integrara por com-
pleto al objeto y la actitud artistica ante la vida cotidiana de la ciudad,
buscaban la unificaciéon humana.'*

£l GRUFC "PEYDTE Y LA COMPARIA PRESENT)
DIEZ OBRAS Dt

‘LALIBERTAD" Y

TRANSFORMANCE
oy1y3LoudIn

DOMINGD 25 DE

FEBRERD 1PM.

Invitacién

Su investigacion estaba orientada hacia el “papel del objeto en 1a cultura
popular” ' con objetos encontrados, con los cuales hacian acciones
efimeras y alusiones politicas con lenguajes irénicos y humoristicos, no
‘tenian fines didécticos, y su trabajo era de tendencia dadaista. Como el
No-grupo.””® “Peyote y la Compatiia no es un grupo mas, segregado

* . por los movimientos sociales. Pretende ser un movimiento que genere la

radicalizacion conceptual, objetual, tedrica, del objeto artistico, hacerlo
parte indispensable de la vida comin, por diversas que sean las divi-
siones de clase, porque bien creemos que la unificacién humana puede
ser o iniciarse siendo ut6picamente planeada a partir del arte.”'
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Performance

Peyote y la Compafiia fue un grupo menos productivo que el Grupo
de Fotografos Independientes, se reunieron para participar en biena-
les, no tenian un interés particular en el publico popular; mas bien

buscaban “reconciliar formas de la cultura mexicana con un lengua-
je artistico internacional.” %

7y PRO
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4.9 El Frente

El Frente Mexicano De Grupos Trabajadores De La Cultura surgié a raiz
del Primer Encuentro de Grupos, sostenido en 1978 entre varios de los
grupos de artistas plasticos que estaban activos, en el que se trataron
los siguientes puntos, propuestos por los diferentes grupos participantes:

(TIP) 1- Problemas de investigacioén individual y grupal; 2- concreti-
zar las necesidades culturales del pais y proponer vias para resol-
verlos; 3- recuperar el control sobre la produccién; 4- programar acti-
vidades conjuntas entre grupos sobre denuncias especificas; (Mira)
1- organizar un sistema de reuniones frecuentes; 2-formacién de co-
misiones; 3- formacion de un banco de informacién, 4- publicaciéon
de un 6rgano de difusion.®

También se habl6 de que “las diferencias entre las izquierdas no de-
ben obstaculizar la unificacién.”*? En este Primer Encuentro de Grupos
también se pretendi6 sentar las bases para una unificacién definitiva,
que seria el Frente Mexicano de Grupos Trabajadores de la Cultura,
“el cual proponia la integracién a las luchas proletarias y campesinas.
Su segunda prioridad era obtener el control de los medios de produc-
cién y circulacion de la obra de arte.”*® El Frente surgio ante la “ne-
cesidad de transformar las relaciones de produccién del sistema capi-
talista y su dominacion ideolégica y cultural.

El Frente surgi6é “con el prop6sito de construir un organismo indepen-
diente que genere nuevas actividades multidisciplinarias en los artis-
tas que se han preocupado por el devenir del arte ptiblico”.2*

“Hemos de sefialar nuestra separacion de los medios convenciona-
les que con cierto prestigio han pugnado por la imposicién de crite-
rios de calidad, mediatizando de esta manera la obra de muchos y
excluyendo a otros.”*®

En su manifiesto declaraban que proponian “la investigacién y discu-
sién tedrico-practica que habra de materializarse en efectos estéticos
ideol6gicos.” Y se manifestaban “- por una produccién artistica y cul-
tural articulada a las luchas proletarias y democraticas.
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Y aquele tira..

- Por una posicién alternativa a los aparatos de produccién de la
clase dominante.

- Por la recuperacion del control de los medios de produccién, distri-
bucién y circulacién del trabajo artistico.”?*

El Frente se organizaba en reuniones donde se discutian las actividades
de los miembros; que participaban generalmente en representacién de
un grupo; sin embargo también
presentaban proyectos individua-
les, por ejemplo el Encuentro Exposi-
cion de Grificn Combativn, Muros Frente
a Muros, América en la Mira y otros
eventos en apoyo a paises de Amé-
rica Latina.?” Estas reuniones es-

tan documentadas, y en los repor-
tes se hace evidente por un lado
que el Frente estaba o trataba de
estar presente en todo evento cul-
tural y popular organizando ac-
ciones y exposiciones. También se
evidencia que la organizacién in-
terna no era muy fuerte y que pre-
valecia el individualismo grupal y
una falta de decisién para asumir
los errores.*® Lo cual lo llev6 fi-
nalmente a su desintegracion.

¢l Frente

A
% 4 KQGIA
4

El Frente organizaba coloquios,
conferencias y exposiciones, siem-

Imagen tomada del
video Los Grupos

pre en apoyo a movimientos po-
pulares contra la explotacion en el
campo y la ciudad. Estaba integrado originalmente por El Centro Re-
gional de Ejercicios Culturales de Veracruz, para consolidar el trabajo
interdisciplinario;* Cuadernos Filosoficos, El Colectivo, El TACO de
la Perra Brava, Germinal, Mira, Suma, Proceso Pentidgono, Sabe Ud.
Leer, TAJ, Taller de Cine Octubre en el Distrito Federal, Caligrafia en
Nuevo Leédn, y el TIP en Michoacan y Guanajuato, la Cooperativa
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Chucho el Roto, cuya consolidacion era también uno de los objetivos
del Frente, tendria Ia funcién de proponer medios alternativos de difu-
si6n del arte, con metas hacia la producciéon masiva editorial en co-
operacion con Cuadernos Filosoficos.

Uno de los eventos que organizo el Frente, fue la exposicion Ameérica en
la Mira. “Es un titulo que manifiesta los motivos que nos llevan a
reunir la produccién grafica de productores latinoamericanos y del
resto del mundo siendo el objetivo principal el crear un canal abierto
de participacion para exponer por medio de todos los recursos visua-
les y escritos que consideren necesarios los participantes.”?!

Algunas de las actividades en que participaron algunos grupos en re-
presentacién de el Frente fueron: la lucha de Santa Fe dela Lagunay la
Unién de Comuneros Emiliano Zapata (TIP) y la huelga de los textileros
de Morelos (TAI), con comunidades chicanas (Mira) y con sus mantas
en todo tipo de festividades de oposicién (Germinal), incluso llevaron a
cabo exposiciones de intercambios culturales con América Latina (TAI
y Germinal fueron a Nicaragua en 1979 en una campaifia de alfabetiza-
cidén después de la revolucién de Nicaragua).?!! Expusieron en Morelia,
Michoacdn, en la UNAM en una exposicién organizada por Ida
Rodriguez Prampolini y Rita Eder, todas sus exposiciones fueron de
carécter social y politico, una de ellas fue clausurada.®?

El Frente funcioné como “un organismo centralizado cuyo papel seria
coordinar los trabajos y las acciones de sus miembros, favoreciendo
asi el desarrollo coherente de este movimiento de contrainformacién
cultural.”?"* El Frente retomaba las ideas de la Coalicion; planteaban
una posicion del productor cultural dentro de la sociedad que distin-
guiese por un lado a los productores profesionales de “vanguardia”
que se guian y se condicionaban por el mercado y la publicidad, es
decir por la capacidad econémica del trabajo; y por otro lado el pro-
ductor cultural que se insertaba en las “relaciones de proletarizacién,
como asalariado explotado y vendedor de fuerza de trabajo aunque
conserve patrones pequerio burgueses.”?"

”:Porqué “trabajadores de la Cultura?” A primera vista este enuncia-
do asume las determinaciones de trabajo asalariado que imponen las
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relaciones productivas del capitalismo monopolista al productor artis-
tico cultural. Para sobrevivir éste debe insertarse en la linea de pro-
duccién de la lamada “industria cultural”- publicidad, medios masi-
vos, decoracién o moda- enajenando sus capacidades creativas.

Pero también y circunstancialmente, la definicién de “trabajadores cul-
turales” manifiesta una toma de posicién para producir valores cultu-
rales en forma material y objetiva -no al servicio del mercado y si de
las clases trabajadoras en su lucha por conquistar su libertad econ6-
mica y politica.”??

Aunque el Frente trataba de participar de manera integral en las acti-
vidades y manifestaciones en que se involucré, era claro que cada
grupo tenia una ideologia particular; por lo que la asociacién se en-
frentaba constantemente a cuestionamientos sobre su posicién politica
y trataba siempre de sentar las bases de su organizacién, sin lograr del
todo su meta. Sin embargo, todos acordaban que el productor plastico
se vefa “compelido a reproducir las formas de dominacién del sistema
atendiendo a la demanda acrecentada de legitimacién politica y de sen-
tido sociocultural que imponen el Estado y sus aparatos ideologicos:
medios masivos, educativos y universidades, etc.”?!¢ Y lograron defi-
nir los siguientes objetivos comunes:

1- Ubicar la cultura dentro de las luchas sociales.
2- Incluir a todo aquél que enfrente de algiin modo la clase en el poder.

3- Crear una alternativa para la cultura que se contrapusieraa a la
politica cultural del Estado??

Para difundir sus actividades el Frente contaba con un boletin-periédico,
en el que informaba sus actividades y eventos y se reiteraba su apoyo a
los movimientos y luchas populares de América Latina. Como se habia
mencionado el Frente no logré consolidarse internamente por falta de
organizacién y de una posicion politica clara, ya que habia quienes
eran mas flexibles que otros, y en su esfuerzo por vencer las diferencias
internas, se trat6 el tema con frecuencia en las reuniones y se hicieron
circular cuestionarios para que cada grupo dijese los que pensaba res-
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pecto a la importancia del Frente y el trabajo colectivo en relacién al
sistema de difusién cul 218

A pesar de todos los problemas de organizacién interna, el Frente si
logré conformarse como un cuerpo de denuncia frente algunos de los
problemas de nuestra sociedad y de difusion de una cultura alternati-
va?? “El trabajo del Frente podria ser considerado en sus tres aspectos:
el analisis critico de ciertos actos culturales, la planificacién de la pro-
duccién destinada a manifestaciones populares o politicas, y la organi-
zacién de exposiciones.”?

También circulaban entre sus miembros, textos de denuncia como el
que se hizo a raiz de una reunién secreta no respaldada por el gobier-
no, donde los representantes culturales de América Latina se reunie-
ron a planear el futuro cultural en cuanto a financiamiento e intercam-
bios culturales se refiere;?! ésta reunion se llevé a cabo en el Hotel
Exconvento de Santa Catalina en Oaxaca. En su denuncia el Frente
declar6 que los funcionarios traicionaron a su patria al vender al me-
jor postor la cultura de América Latina, encubiertos por la iniciativa
privada.?? Esta reunion secreta fue convocada por Roger Stone, titu-
lar del Center for International Relations, y por Waldo Rassmunsen,
jefe del Departamento de Ultramar del Museum of Moderns Art, am-

Marcha organizada
por ¢ Frente, tomado
del video Los Grupos
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bos en Nueva York; y fue coordinada por Tom Wolf “experto en sesio-
nes a puerta cerrada” y se cont6 con la participaciéon de 43 personali-
dades de la cultura. Lo que si se sabe es que el gobierno mexicano no
financi6 dicho evento.”®

Y textos te6ricos, por ejemplo el titulado “Nuevos Filésofos”, de C.
Espinosa; donde se dice que los nuevos filésofos no hablaban de las
diferentes situaciones sociales de los humanos, y apoyaban (segtin el
Frente) las fuerzas imperialistas, enlodando al socialismo y los movi-
mientos de izquierda, querian hacer creer que la Iucha politica era
inutl y que “sélo queda el compromiso con el espiritu y no con la
lucha de clases.”?* Estas ideas estaban principalmente respaldadas
por Televisa a través del Colegio Nacional de Comunicacion, que pro-
movia un arte de vanguardia importado y no critico.?

El principal objetivo del Frente Mexicano de Grupos Trabajadores de
lIa Cultura era “establecer un sistema alternativo de creacién y difu-
sién que se adapte a la realidad del pais. Esta toma de consciencia
social, este movimiento de rebeldia frente a estructuras establecidas es
resultado de un complejo cambio tanto en los lineamientos teéricos
del arte como en la situacién econémico social internacional. No obs-
tante, las raices de este movimiento van mas alla del cuestionamiento
generacional: se relaciona también con las tradiciones artisticas pro-
pias del desarrollo nacional.”>¢

El Frente surgié de la idea de que el artista, “sometido al
condicionamiento mercantil monopolista que restringe sus capacida-
des econémicas y creativas, el profesional de la cultura se ve obligado
a buscar formas de resistencia y posiciones de clase. Asi, desde su
perspectiva superestructural el “proletariado” de la cultura intenta or-
ganizarse en términos clasistas y vincularse a las organizaciones de
las masas proletarias.”??
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4.10 Germinal

“Células que engendran otras células”, surge en
La Esmeralda en un intento de conformar “una
alternativa a los programas, métodos y conteni-
dos pedagogicos tradicionales, académicos y ofi-
ciales que niegan y ocultan nuestras experiencias
y resultados.”??® Estaba formado por Joaquin
Conde, Mauricio Gémez, Orlando Guzman,
Yolanda Hernandez, Carlos Osguera y Silvia
Ponce. “Siguiendo el proceso emprendido afios antes por la LEAR y el
Taller de Gréafica Popular, Germinal experimenta formas de expresion
artistica de indole social. Sus integrantes renuncian a la produccién de
cuadros que se dedican a la protesta.”**

“Se forma como una alternativa de autoeducacién ante las deficiencias
tedricas y practicas de la actual educacién artistica” donde identifican
los siguientes problemas: “1° falta definicion de objetivos generales para
la educacion artistica, 2° falta de un programa y un plan de estudios
que oriente, ubique y relaciones las diferentes areas de produccion en
las artes plasticas, 3° falta de una educacién integral que vincule la
préctica y la ensefianza artistica con la situacién concreta y los movi-
mientos sociales populares del pais, y la falta de consciencia y participa-
cién de los estudiantes en la discusion y solucion de estos problemas.”>?

Germinal consideraba que el trabajo colectivo era un proceso dina-
mico de aprendizaje que constituia “la base principal de una actitud
de ruptura con las determinaciones politicas de la produccién arts-
tica en una sociedad capitalista dependiente como la nuestra.”?!. El
grupo se consolidé en un trabajo de educacién artistica realizado
con los habitantes de Escuinapan, Sinaloa®™ en el que se buscaba
“fomentar la creatividad infantil y la comunicacion mediante el len-

guaje plastico.” En este proyecto se hizo evidente la necesidad de
una fundamentacion tedrica.

Esta necesidad de bases tedricas mas sélidas los llev6 a “articular la
produccién artistica a procesos educativos concretos como la alfabeti-
zacién conscientizadora.”?! Buscaban un lenguaje visual que reforza-
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Manta tomada del
video Los Grupos

ra los principios sobre los que se fundaba el grupo, “a través de un
codigo de signos gréficos, elementos artisticos que ayudan a entender e
interpretar las complejas relaciones y contradicciones de la realidad.”*®

Su trabajo consistia principalmente en mantas que llevaban a mar-
chas populares, por lo que mantenian relaciones con organizaciones
obreras y politicas (sindicatos, comunidades urbanas, comités de de-
fensa, etc.) sus mantas estuvieron presentes en varias marchas, como
la de conmemoraci6n del dos de octubre de 1968, apoyo a Vietman y
a Nicaragua “o ligadas a acciones sindicales.”?* Sus mantas tenian
un “carécter de militancia activa.”*”

Germinal mantuvo una ideologia marxista socialista y consideraba
que, como toda persona el productor cultural se forma “en una clase
social determinada y su préctica, consciente o inconscientemente, res-
ponde a los intereses de esta clase.”? Opinaban como Marx decia
que “No es 1a consciencia del hombre la que determina su ser social,
el ser social es lo que determina la consciencia”*® y la cultura y la
ideologia dirigian la consciencia social.

“F] artista en la tradicién burguesa antepone sus necesidades e in-
quietudes personales a las necesidades objetivas y colectivas que plan-




Manta tomada del
video Los Grupos

tea la realidad social.”?*® Por lo tanto si el artista no estaba consciente
de su situacion social, sus concepciones serian las de la clase domi-
nante. “Si el artista no desarrolla una consciencia politica y abandona
las concepciones tradicionales, seguird observando el problema de la
funcioén social del arte desde la perspectiva de la ideologia burguesa
que lo confunde plantedndole una alternativa falsa: el arte por el arte
o el arte para el pueblo.”?"! Estas opciones “parecen contrarias pero
tienen un origen comun, las dos conciben el arte como un producto
acabado de la minoria a las masas o a otra minoria, niega la comunica-
cién y creatividad popular.”#? Germinal sin embargo, planteaba que la
produccion cultural no era algo esponténeo, respondia a una situacion
social e historica concreta mas que a una necesidad estética.>?

La clase dominante proclamaba la cultura como parte indispensable
para el desarrollo espiritual del hombre, y la separab de lo material, lo
econémico y lo politico de la sociedad; y por medio de ella y de los
medios masivos de comunicacion difundia su vision de la realidad y
la historia, imponiendo sus criterios a los demés para justificar el sis-
tema de explotacién en el que se basa, dirigiendo la consciencia social
por medio de la cultura®* “Los artistas al hablar de los porqués de
sus actitudes y obras hacen hincapié comminmente en los motivos per-
sonales (...) ejerciendo derecho al aislamiento de la realidad social ob-
jetiva, derecho que como dice Benedetti, no le otorgan a la clase traba-
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Manta tomada del
video Los Grupos

jadora.”?** Sin darse cuenta de que esa visién personalista era un
reflejo de la visién dominante y explotadora de masas.

Germinal decia que el compromiso social de los artistas apenas se
estaba asumiendo, pero en México siempre habia habido organizacio-
nes de trabajadores culturales ligadas a los movimientos populares
del pais, para quienes las necesidades sociales pesaban mas que los
problemas personales. Muchos de los grupos surgieron también de
determinaciones politicas, sociales, econémicas e ideolégicas, de ma-
nera que éste fenémeno no debe analizarse tinicamente desde el punto
de vista estético.?*® En éste sentido el objetivo principal del grupo
Germinal era hacer arte con el pueblo, no para el pueblo, es decir, que
la comunidad en la que trabajaba o la manifestacion en la que fuese a
participar, fuese también el motivo de la manta, cartel o plantilla, e
influia en todo momento en el proceso de trabajo.

En su propuesta para la exposicion Muros frente a Muros dijeron que la
manta “presenta semejanzas y paralelismos con la produccién mural,
y por ende con los problemas de comunicacién visual colectiva.”2¥
Sin embargo, la manta diferia del mural “en sus planteamientos for-
males y de contenido, y en cuanto a su modo de
participar, de circular y participar organicamente con
las luchas sociales. Ya que surge determinada por
una necesidad concreta de orden politico.”*® Los
muros eran una via directa de comunicacion grafi-
ca, ya sea mercantil o politica.

En un principio el muralismo sent6 las bases de una
creacion ligada a la préctica histérica, pero con el
tiempo se institucionaliz6. “La historia ha subraya-
do sus errores y sus aciertos, mostrando por ejem-
plo, como se mediatiz6 el contenido subversivo del
mural cuando se integra al discurso demagégico po-
litico de la clase dominante. El muralismo mexica-
no ha sufrido un proceso deformatorio similar y pa-
ralelo al de los objetos politicos de la Revolucion:
han sido institucio-nalizados.”?° A diferencia del
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Manta tomada del
video Los Grupos

-mural, la manta iba al publico, era un trabajo efimero que surgia y

moria con una causa social y politica.”®

El grupo enfocé en estudiar la eficacia visual de la manta como ele-
mento conscientizador no s6lo politico sino para que el pueblo valora-
se sus manifestaciones culturales. También imparteron talleres de edu-
cacion artistica tradicional y alternativa, con el fin de ampliar la co-
municacién y expresion creativa de las comunidades.>!

Hacia el interior del grupo trataban de conscientizarse y autoeducarse
por medio del trabajo colectivo, que consideraban un proceso dinami-
co de aprendizaje colectivo y ruptura con las determinaciones politi-
cas de la practica artistica burguesa.*? “Cuestionan la ensefianza de
un arte sin destino y conscientes de su tradicion artistica que concibe
el arte como servicio, buscan integrar programas de acuerdo con esta
concepcién realizando criticas severas a los programas, al oportunis-
mo, y a la falta de profesionalismo de sus profesores.”2?

Dentro del Frente, Germinal propuso hacer un Congreso Nacional de
Estudiantes de Artes Plasticas, con el fin de buscar soluciones a la
educacién artistica en el contexto social y politico del pais; la propues-
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ta seria comunicada al Secretario de la SEP, Fernando Solana, al Direc-
tor del INBA, Juan José Bremer, al Director de Coordinacién General
de Educacién Artistica, Jorge Montafio, al Titular de Artes Plasticas
Oscar Urrutia, y al Director de La Esmeralda, Rolando Arjona Amabilis.
Ya habian establecido contacto con estudiantes de otras partes de la
Republica, de la EDNA y ENAP, y otras instituciones de educacién
artistica. Los objetivos de este Congreso serian:

1) Objetivos fundamentales y salidas laterales de la ensefianza vi-
- sual en Meéxico: critica de los objetivos ocultos, pero reales, de la
ensefianza visual;

2) critica de los planes y programas vigentes en los diferentes planes y
sistemas educativos del pafs, relaciones y diferencias;

3) Dificultades y recursos de la ensefianza artistica: automatizacion
de los conocimientos, separaciéon entre teoria y practica, ocultamiento
de la historia, sacralizacién de lo empirico. Totalizacién del conoci-
miento, relacién de necesidad entre teoria y préctica. Fundamentacién
historica y social, ubicacién de las técnicas en el proceso artistico total;

4) ensefianza visual lucha ideolégica y produccioén y circula-
ci6én dominante;

5) posibilidades de trabajo unificador de las escuelas de artes visua-
les del pais.”®
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4.71 1 Tetraedro

El grupo Tetraedro se formo en 1975 “dispuestos a cambiar las estruc-
turas estéticas y éticas todos aquellos que de alguna manera se encuen-
tran involucrados en la planeacién y construccion de las ciudades.”>®
El protagonista de este grupo fue Sebastian, era una propuesta un poco
mas vanguardista y menos politica que la de los otros grupos.

Estaba formado por escultores y arquitectos: Felipe Galindo, Mauricio
Gomez, Hilda Ruiz, Sebastian, Marcos Suéstegui, su existencia fue bre-
ve, y el trabajo que realizaron estaba principalmente influenciado por
las esculturas de Sebastian. En general su trabajo consistia en “proyec-
tos de arquitectura para una ciudad (D.F.) donde es un problema de
supervivencia.”®* Sus propuestas se oponian al caos visual y senso-
rial de la megal6polis, componiendo a partir de médulos. Exploraban
las posibilidades de adaptacién del hombre a medios extrafios.

Organizaron eventos como la Bienal de Febrero o Nuevas Tendencias que
reunia propuestas vanguardistas (conceptuales, urbanas) en la que
participé incluso el grupo Mira, que fue el mas politico.?” Sin em-
bargo su trabajo no logré superar la etapa de proyectos, y para la
arquitectura, se tiene que llevar a cabo la idea.®®

En la X Bienal de Paris presentaron la obra titulada Nalwi Ollin, el quin-
to sol, el sol del movimiento segiin los aztecas, es un “Tetraedro ence-
rrado por una “béveda continua” que permite la observacion del uni-
verso desde cualquier punto, libremente; la esfera es la figura que
contiene més volumen en la menor superficie y tiene la mayor resis-
tencia interior, el tetraedro es menos volumen y mas superficie, con la
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menor resistencia interna, el tetraedro representa en su estructura nues-
tra macroestructura.””® Es una propuesta utépica de estructuras ur-
banas inspiradas en ciertos conocimientos astronémicos nahuatl.”?

Sin embargo, es cierto que trataron de romper son la tradicién arqui-
tecténica considerando incluso el espacio exterior y el fondo del mar
como posibles habitats para el ser humano en un futuro, proponiendo
“que el hombre no esté atado a la terra”*! imaginaban una sociedad
con libertad donde todos contribuyeran a construir el medio ambiente,
donde el hombre no se convirtiera en un niimero.

Ciudad Utdpica, tomada
del video Los Grupos

Proponian integrar las disciplinas partiendo de la geometria en la na-
turaleza y de las estructuras naturales.”* En cuanto a su relacién con
los otros grupos consideraban que “hay una gran diferencia entre ellos
y nosotros: no trabajamos, supuestamente, imagenes comprometidas,
sino que nos comprometemos mas profundamente, a largo plazo: como
va a ser la sociedad del mafana, y para ella.”*?

Su investigacion se encaminé a eliminar en el futuro los elementos
que agobiaban al hombre por falta de planeacién. Se basaban en un
razonamiento cientifico, geométrico y poético. Trabajaban en conjunto
para ser oidos, y razonaban sobre las estructuras de tipo arquitectoni-
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Detalle de Giudad
Utdpica, del video Los
Grupos

co, decian que el grupo interactuaba como los dangulos y las fuerzas
internas del tetraedro. Decian que su proceso de trabajo era més largo
porque debian razonar antes de actuar, “razonamos cosas que tienen
una funcién social a nivel arquitecténico y urbano, ya sea para hoy o
para el futuro, con soluciones plésticas y arquitecténicas.”?' Su prime-
ra exposicion fue Utopins, en 1976, luego la X Bienal de Paris.

4.12 Mira

Surgié de lo que fue el Grupo 65, que se vio muy afec-
tado por el movimiento estudiatil de 1968, algunos
miembros del grupo original se reunieron en 1977 en
la academia de San Carlos en un curso de Alberto Hijar
en 1965. “ Al acabar la carrera todos ellos se dispersa-
ron en busca de experiencias socioculturales. Unos par-
ticiparon en la elaboracién de murales y formas plasti-
cas mds internacionales, tales como las “instalaciones”.
Pasaron cuatro afios antes de que se produjera la
primera obra del grupo otra vez reunido.”*3

El Grupo 65 estaba formado por Amulfo Aquino, Rebe-
ca Hidalgo, y Melecio Galvan, entre otros. Cuando se
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reunieron en Mira empezaron por reconocer su
trabajo anterior; y partiendo de las técnicas de im-
presion del Taller de Gréfica Popular, las actuali-
zaron y adaptaron al entorno urbano.*¢ Mira fue
de los grupos mas activos en la formacién de or-
ganizaciones populares para promover la lucha
contra el colonialismo ideologico” Los miembros
de Mira, al igual que algunos de otros grupos
siguieron por el camino de la denuncia en su tra-
bajo, atn después de desaparecidos los grupos.
Mira buscaba en el trabajo colectivo una alternati-
va al sistema de produccién y distribucién basa-
da en la discusién tedrica y préctica.?® Hacia el
interior del grupo se organizaban en tres niveles:
asamblea general, comisién coordinadora y sub-

Imagenes tomadas  ‘comisiones de prensa y finanzas.
del video Los Grupos
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En el Frente decia que hacia falta organizacién y una posicién politi-
ca mas clara.?® Pensaban que la ciudad reflejaba la situacién politi-
ca, econémica y social del resto del pais, la pobreza, el desempleo.
Para el proyecto de Miuuros Frente a Muros propusieron una pieza cons-
tituida de 48 serigrafias o copias y pensada para un prtblico de colo-
nos, trabajadores y estudiantes.?® En la exposicién Grifica del ‘68,
que se monté en San Carlos, fue mucha gente

que participé en el movimientc
opinaron que el movimientc
vano, y que se sigui6é luchand
de las posiciones de trabajo q
cada uno de los participantes ¢
movimiento estudiantil, tenie
en ese momento, y que la li-
bertad de expresiéon que ha-
bia se debié a los logros que
alcanzaron en el 68. Entre
los presentes estuvo el
maestro Francisco Moreno
Capdevilla.?!




En mayo de 1982 muere uno de los miembros del grupo (Melesio
Galvén). En la trienal Intergrafik ‘80 el grupo gané un premio y fueron
invitados a Alemania en la Infergrafiks de 1984. Trabajaron en apoyo a
Nicaragua, y a favor de la paz en el Salvador, e hicieron tres exposi-
ciones en homenaje a Melesio Galvan. 72
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4.13 Taller Siqueiros

El taller estaba coordinado por la viuda de Siqueiros y su hermano
(Angélica y Luis Arenal), sin embargo tuvieron problemas con los alum-
nos y profesores que trabajaban o que en algiin momento colaboraron
ahi. Cuando se hizo el Polyforum Cultural Siqueiros, Jorge Flores, Jefe del
Taller Siqueiros, apoy6, ptblicamente a Mario Orozco Rivera contra
los hermanos Arenal; diciendo que la sefiora les descontaba dinero de
su sueldo a los trabajadores, por casi cualquier cosa y de esta forma
sacaba beneficios econémicos para si misma.

En la opinién de Jorge Flores, los Arenal destruyeron el trabajo que al
maestro Siqueiros le tom6 afios conformar y acabaron con los verda-
deros muralistas que trabajan ahi. Jorge Flores decia tener testigos de
que Luis Arenal modificé una firma del maestro Siqueiros y que ha-
bia falsificaciones del trabajo de Siqueiros en una exposicion que se
monto en Bellas Artes, siendo ademas, que la tiinica que podia dar los
certificados de autenticidad de la obra de Siqueiros, era su viuda An-
gélica Arenal??® Finalmente, tras las declaraciones de Jorge Flores y
Mario Orozco Riera, Angélica Arenal reconoci6 que habia falsificacio-
nes en la exposicién, no sin antes demandar al pintor Mario Orozco
Rivera, quién, a su vez, decia que el Taller Siqueiros fue convertido en
un negocio por los dos hermanos.”*

También se mencioné que la cabeza de Juarez que Siqueiros iniciara,
fue terminada por Luis Arenal una vez muerto el maestro; tampoco
estaba claro quién (si Angélica Arenal o el fideicomiso Siqueiros) de-
bian beneficiarse de la venta de obra del maestro. Ademas de que el
Taller contaba con apoyo estatal para pagar a los maestros y tenia un
presupuesto por parte del gobierno.

Mario Orozco Rivera cuestionaba la validez y calidad de la ensefian-
za impartida en el Taller”> "El cierre del Taller Siqueiros se debit a
la incapacidad y temor de sus dirigentes (...) para dar una respuesta
publica a la demanda en la que pediamos su destitucién, declararon
alumnos y maestros”#¢ del taller; quienes declararon que los herma-
nos Arenal querian negar ante el pablico su responsabilidad sobre el

111




Taller. Angélica Arenal cerr6 el Taller repentinamente, los hermanos
reprimieron y obstaculizaron al grupo de profesores y alumnos que se
preocuparon por las artes plésticas; incluso en una ocasién regafiaron a
los alumnos por participar en la huelga de los textileros de Morelos y
prohibieron las acciones que vincularan al Taller con movimientos so-
ciales o populares. Aunque los hermanos Arenal buscaban mantener
una imagen de izquierda ante el piiblico, por otro lado negaban el traba-
jo a profesores mientras se quejaban de la escasez de los mismos.””

Los integrantes del Taller decian que Siqueiros queria formar una es-
cuela taller, no una fabrica de consagrados, esto a raiz de que el Ta-
ler, bajo a direccién de los hermanos Arenal patrocinaba a muralistas
consagrados, en vez de promover la superacién de los alumnos que
ahf se instrufan*® La intolerancia ideoldgica dentro del Taller llegé al
grado de que los alumnos debian organizarse clandestinamente res-
pecto alos Arenal, para actuar a favor de un arte colectivo organizado
que apoyara las causas populares.”®

Algunos profesores que trabajaron en el Taller con sueldos miseros,
fueron Adolfo Mexiac, Adrian Villagémez, Fernando Marcos y José
Alberto Zabaleta, entre otros. Este iltimo dijo que en el Taller se veia
el arte de Siqueiros usado como arte para adornar las casas de los
politicos.?® Ademas se denuncié el mal uso que se hacia del dinero,
la sefiora Arenal tenia un automévil Mercede Benz, mientras que los
alumnos en el Taller no tenian ni estopa.® De manera que después
de que se les solicit6 apoyo, el Salén de la Plastica Mexicana, y su
Comision Investigadora, formado por Héctor Cruz, Losé Hernandez
Delagdillo, Elena Mapasse, Nicolds Moreno, Amador Lugo, Fanny Ra-
bel y Armando Ortega, el primero; y por Adolfo Mexiac y Mario Orozco
Rivera, el segundo; quienes decidieron finalmente apoyar las deman-
das de los alumnos y maestros del Taller.*?
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4.14 TIP

El Taller De Investigacién Plastica (TIP) se formé en 1976 en la pro-
vincia, por lo que no estaban obsesionados por la urbe, su trabajo era
sociologico, hacian pinturas murales con la participacién de comuni-
dades rurales.®® “Los temas y las formas son inventados entre artis-
tas y publico y su terminacién concluye con un festejo asociado a una
fiesta local.”®! Participaron en manifestaciones silenciosas con leyen-
das escritas a favor de la liberacién de presos politicos en las que
tuvieron éxito.#® Su intencién era “articular la creacién plastica a las
comunidades rurales y urbanas”?® principalmente en los estados de
Nayarit, Guanajuato y Michoacan.

El TIP fue el tinico grupo que trabajé en zonas rurales, estaba formado
por José Luis Soto, Isabel Estela Campos, José Luis Gutiérrez, Eleazar
Soto Campos, José René Olivo C., y Juan Manuel Olivo C., llevaron
sus conocimientos de mural a Nayarit a principios de los setenta, “en
1974 con seis mujeres huicholes hacen un mural que retomaba la téc-
nica y simbologia huichol, de aqui surgi6¢ su colaboracién con comu-
nidades campesinas.”??

Investigaron principalmente el muralismo haciendo también critica so-
bre su falta de colectividad en la creacién y el método de trabajo. “Es-
tamos convencidos de que el muralismo mexicano fue perdiendo el
impulso que lo caracterizé en sus buenos momentos, principalmente

Experimento urbano,
Morelia Michoacan,
1978. Tomado del
video Los Grupos.
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por falta de critica y autocritica de sus grandes representantes que
cedieron paulatinamente ante el encanto de la celebridad personalista
y se fueron olvidando de que dicho movimiento exigia de todos sus
artistas una profunda conciencia social colectiva y no una embriaguez
individualista que ha retardado la consciente madurez artistica y so-
cial del movimiento.”?¥
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El TIP buscaba reencontrar un sentido popular al arte con la participa-
cién del publico y expresar a través del trabajo su cultura sobre una
base tedrica estructurada. Tenian el deseo de transformar el concepto
de arte y artista que es aceptado por la sociedad. Proponian el trabajo
colectivo como oposicitn al trabajo individual y buscaban realizar un
trabajo interdisciplinario. No apoyaban a galerias ni intermediarios.

Su método de trabajo se basaba en definir por parte del grupo la obra
para luego llevarla acabo con la ayuda de la comunidad, sin embargo,
en la concepcién del trabajo toman en cuenta la cultura local de la
comunidad con que trabajaban.®’ “Con ésta practica el TIP ha encon-
trado la ruptura en la tradicién formal de produccion del arte para
minorias, el arte de museos y galerias que no puede ni sabe dar res-
puesta al significado histérico de los movimientos de las clases popu-
lares o a la enorme pobreza cultural y politica de las mayorias.

5?’3‘17'!',.?‘

Mural colectivo,
Huandacareo,
Michoacan, 1979.
Tomado del video Los
Grupas




Los principios basicos de trabajo colectivo eran los siguientes: respeto
mutuo entre el TIP y la comunidad, anonimato artistico, organizacién
del trabajo colectivo para liberar la capacidad creadora de cada cual.
No querian caer en lo elitista ni en la produccién en masa de baratijas
“por lo tanto, nuestra produccién actual est4 dirigida a la gestién de
un arte para todos, que se integre en un sistema de correspondencia
artistica sin depender de datos estadisticos, sino que surja en el 4mbi-
to de tensiones, formado por la imaginacion, el cdlculo y las estrate-
gias estructurales, con el proposito fundamental de formular un deno-
minador de entendimiento entre la obra de arte y el observador.”#®

“Consideramos que para posibilitar una tarea artistica social cada vez
mas totalizadora debe ligarse desde el inicio el sistema de produccién
artistica a las necesidades e intereses especificos de las comunidades,
lo que nos permite subvertir la produccion, la historia y el consumo y
lograr la participacion de la comunidad en el disefio tematico en don-

de se plantean sus problemas emergentes: la cultura popular y sus
luchas emancipadoras.”*!

El TIP con su trabajo buscaba por un lado replantear las relaciones entre
arte, politica y cultura popular segiin la comunidad en que trabajaban; y
por otro lado, organizar una nueva estrategia desde el punto de vista

Ofrenda a los héroes
de Huandacareo Mich.
1979.
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pléstico ya sea individualmente o colectivamente; buscaban trabajar con
las masas no organizadas en su afdn de servir a la comunidad.

“Consideramos que es posible desarrollar con el acervo de la icono-
grafia plastica de todos los tiempos y de toda la grafica contempora-
nea, un lenguaje de arte capaz de desarrollar una politica cultural
basada en la comprensién de nuestro pueblo y que actie conforme a
éste, sin levantar grandes postulados estéticos y al margen de toda
basqueda desesperada de originalidad y mercantilismo.”*?

El trabajo titulado Hecho en México del TIP, fue la uinica pieza que iba
dirigida a un publico méds amplio, ya no local, en la que “se concretiza
la represion politica en América Latina, o la pintura que representa la
politica periférica del capitalismo dependiente.”* Y no fue desarro-
llada en una comunidad.

El grupo tranajando
en el mural
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4.15 Narrativa Visual

Se formo6 a raiz de una exposicion en la que participaron los cinco
integrantes y a partir de la cual empezaron a organizar eventos colec-
tivos, con base en una preocupacién coman “hacia la investigacion y
la experimentacién plastica, solamente que ahora no estd constrefiido
a la relacion literatura/ plastica, sino que su trabajo se amplia a otras
areas, como la tecnologia, la antropologia social, las ciencias de la
comunicacion, etc.”?*

Trabajaban con objetos y con elementos de reproduccién grafica con
fines de difusién. Recurrieron a medios muiltiples, organizaron even-
tos publicos, trabajaron de forma colectiva, y no tenian una posicién
politica definida.?®

El grupo estaba formado por Gilda Castillo, Rosalba Huerta, Magali
Lara, Manuel Marin y Manuel Zavala, se form6 en 1979, pero a los
pocos meses de haberse fundado se dividi6, y Castillo, Lara y Marin
junto con otros tres: Alejandro Olmedo, Mauricio Guerrero y Sebastian
formaron el grupo Margo.

o

25
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4.16 Margo

“Margo es un objetos fisico, mate-
rial, semantico que ocupa un lu-
gar en el espacio y en el tiempo,
que tiende a una disposicién den-
tro del proceso cotidiano de con-
formacion urbana, ésta disposicién
es variable, es, en iltima instancia,
un sistema y un lugar donde to-
das las palabras y objetos son po-
sibles. Tienen diferentes ritmos mu-~
sicales, plasticos, poéticos, etc.”?*
Margo parece provocar una transformacion de los mecanismos de pro-
duccién e interpretacion de los fenémenos semanticos de la sociedad
que los genera, asi como estimulo para una comunicacion sistemética y
una apropiacién del lenguaje por esos mismos sistemas.”?”

Poema urbano,
1979

|
|
|

Empezaron haciendo acciones callejeras, pero causaron problemas por
subversivos y 1o dejaron para dedicarse a publicar su propio trabajo.
En 1979 aparecio6 la revista-cartel Margo, un cartel doblado, con una
imagen. El grupo como tal se desintegr6 en 1980, pero Marin, Guerre-
ro y Aaron Flores que antes eran de El Colectivo siguieron editando la
revista, También Sebastian fue miembro del grupo por un tiempo.*®
Su trabajo era interdisciplinario, y se organizaban dividiendo el traba- !
jo entre los miembros del grupo. Al principio los unié la necesidad de
difusion entre las clases marginadas de la ciudad, buscaban la comu-
nicacién con un piblico heterogéneo. Crefan que “las necesidades son
las que originan en primera instancia las agrupaciones. Asi observa-
mos paralelamente y como influyen, hay ciertas manifestaciones socia-
les que refuerzan el agrupamiento:

marg¢aQ

~



Poema topogréfico,
1980

a) el desarrollo que ha obtenido el estudio de la informacién y
el lenguaje,

b) el desarrollo de procesos de informacién y culturizacién,

c) una concepcioén politica en la produccién artistica y,

d) las condiciones actuales del mercado artistico.”?%

Las caracteristicas de la producciéon de Margo eran: el trabajo no
objetual, participacion colectiva, de caracter efimero, realizando plan-
teamientos tedricos y distribucién individual a favor de un
aglutinamiento colectivo.*®

Margo hizo un manifiesto al estilo dadaista que decia “Margo es un
objeto fisico, material, semantico que se completa en la relacién con
otros objetos. Margo es un objeto urbano. De esta manera, Margo ocu-
pa un lugar en el espacio (ciudad) y en el tiempo (historia).”>"
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Caliente-caliente,
Maris Bustamante,
1982,
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El No Grupo se funda en 1976 con motivo
de la X Bienal de Paris; en 1978 hicieron un
homenaje a Gunter Gerzo, tuvieron dos pre-
sentaciones en la Sala Manuel M. Ponce en
Bellas Artes; en 1979 en el Salén Nacional de
Experimentacion en el Auditorio Nacional pre-
sentaron el trabajo “ Atentado al Hijo Pro-
digo”, en 1980 en América Latina parti-
ciparon en la exposicion Art Expo West
con la pieza Momentos Pldsticos y en el :
Museo de Arte Moderno del DF. el trabajo Dol
La muerte del Performance® B

Los miembros del No Grupo decian que “nos
cohesiona el propésito de adquirir un prestigio y un
reconocimiento que nos sirva de trampolin para usu-
fructuar los encantos que ofrece el mercado.”**® Era un grupo que se
uni6é con fines lucrativos y para contrarrestar el poco interés por parte
del Estado, buscaban el apoyo de la iniciativa privada para crear una
empresa autofinanciable por el ptiblico.*

“Con base en muestreos hemos sondeado la demanda certificada con
las etiquetas del arte, facilmente clasificadas como vanguardistas y
que deje las mayores utilidades.”** Buscaban “demandar la supervi-
si6n de importaciones culturales para ofrecerles a los maquiladores
falluqueros recobrar su dignidad y autorealizarse”** con una pro-
puesta propia de exportacion.

El No Grupo estaba formado por Maris Bustamante, Melquiades
Herrera, Alfredo Nuifiez y Rubén Valencia, quienes no se unieron al
Frente y no creian en el anonimato a pesar de que su trabajo es colecti-
vo, dentro del No Grupo no habia jefes ni jerarquias. “El propésito
1o es eslabonarse oportunisticamente a los sucesos anecdéticos de nues-
tra época, sino a sus constantes fundamentales que nos ofrecen la
garantia de una continuidad en nuestro trabajo.”>"




Trabajo presentado en
la Primera Secdén
Anual

de Experimentadén

Esta cocacola recien
descubjerta,
Melquiades Hemera

“El No Grupo y la Experimentacién” fue un folleto distribuido durante
la exposicién del Salén Anual de Artes Plisticas en febrero de 1979. Este
grupo tenfa una marcada influencia dadaista. Eran de la idea de que
habia que transformar el orden establecido para llegar a su mismo gru-
Ppo anti-conformista. Su trabajo era irénico y humoristico.*® Realizaban
acciones en vivo, y buscaban el contacto directo con el ptiblico, hacian
acciones effmeras donde se analizaba el arte mexicano.*®

Gl oJecpe do creun dlreleve
Q
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-

CADAVER
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El juego de Juan pirulero
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Imagen tomada del
video Los Grupos

Detalle del trabajo
presentado en 'a
seccion anual de
experimentacion
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4.18 Libro Objeto ‘

El grupo Libro Objeto estaba for-
mado por un escritor, Humberto
Guzmaén, y un pintor, Alberto
Gutiérrez,* surgié a raiz de un
homenaje al dadaismo que se
prolong6 para formar el proyecto
Libro Objeto en enero de 1979.
“Para el Libro Objeto no se plan-
te6 nunca la produccién y la dis-
tribucién de un libro comun, mas
bien se trataba de la anti-edicion de un libro cuyas significaciones lo
exigian effimero.”?!!

“El libro objetono tiene una funcién informativa. Excepto cuando aporta
algo nuevo.
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Imagen tomada del
video Los Grupos

“El libro objeto es un anti-libro en cuanto preconiza las caracteristicas
del objeto sobre las de la palabra escrita.

“El libro objeto contiene series de imagenes plasticas articuladas y de-
pendientes unas de otras.

“El libro objeto es de manufactura original y eso lo torna objeto pre-

cioso. Pero también es un multiple y por lo tanto su valor econémico
se reduce.

“Estas diversas “funciones” del libro objeto hace de él otra posibilidad

de aduenarse de un pequefio universo organizado y cambiante” dijo
Sebastidn a manera de presentacion.”*?

Vista general del
trabajo presentado en
la seccién anual de
experimentadén




4.19 El Rollo

El Rollo era un grupo de fotdgrafos que surgi¢ como “una respuesta
espontdnea ante la no satisfaccién de los principios que habiamos
considerado serian los mas adecuados para la practica fotografica en
ese momento.”?? En sus principios el grupo pugnaba por una expre-
sion fotografica auténtica, “reflejo critico del momento histérico que
vivimos, en la cual también se articulan aspectos formales y recursos
técnicos.”?! La prioridad de este grupo era llevar la obra a sectores de
la poblacién explotados.®'®

Estaba integrado por Francisco Barragan, Gilda Castillo, Manuel Mar-
tin, Gabriela Castillo.3!

4.20 Taller Independiente De Comunicacion

El Taller Independiente de Comunicacién estaba integrado por Paul
Rolfe, Nuria Vidal y Esther Herndndez, quienes eran de la idea de que
los protagonistas de los movimientos y luchas populares no solian ser
sus voceros “la informacién verbal, el volante, la prensa obrera, las
pintas, etc,, asi como toda la comunicacion que se da entre los trabaja-
dores sobre sus propias experiencias y luchas son los medios auténti-
cos de comunicacion de la clase trabajadora.”*? Por lo general la in-
formacién sobre los movimientos populares llega filtrada por los me-
dios masivos de comunicacién y estaba lejos casi siempre de represen-
tar los intereses de los obreros.

El trabajo de este grupo era fomentar el conocimiento y la comunica-
cién por cualquier medio entre la clase trabajadora para difundir las
luchas populares y lograr una creciente conciencia de lucha y conoci-
miento. Trabajaron desde 1974, en la huelga de Tula, y en publicacio-
nes en cooperacién con el Sindicato Nacional de Industrias de la Liga
de Soldadores®
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4.21 Gugadicagose

" Se fund6 en 1978, estaba formado por Gurria, Goeritz, Juan Luis Diaz,
G. Cabrera y Sebastian, todos escultores. Trabajaron en Villahermosa,
Tabasco. Aunque trabajaron de manera grupal, no concebian el trabajo
de forma colectiva, sino que entre todos realizaban la idea concebida
por uno de ellos. Se formé en 1978. Su trabajo era mas bien de tenden-
cias geémetras “como es de suponer, no se podia esperar que después
de 30 afios de presion muralista estos artistas jévenes (J.L. Cuevas,
Gironella, etc.) buscaran fuera de un figurativismo emocionalista, o
sea, fuera del concepto de obra de arte como obligada extension de las
ideas y de los sentimientos personales del arte. En la exposicién
surrealista internacional de 1940, ellos habian visto la posibilidad de
inventar figuras, pero lo hicieron dentro de una estética emocionalista.
Incluso las primeras manifestaciones abstraccionistas de mediados de
los ‘50, tuvieron que darse dentro del lirismo institucionalista.”3"?

Durante los sesenta se dio el auge del abstraccionismo lirico “con una
voluntad de construir racionalmente la obra.”3* Sin embargo, segun
Sakai, falté racionalidad en el grupo. El Salén Independiente fue un
fuerte promotor del geometrismo.*!

Otro grupo de escultores fue el que realiz6 el Espacio Escultérico; esta-
ba formado por Escobedo, Goeritz, Herstia, Felguerez, Silva y Sebastian,
“su valor estético fundamental consiste en el silencio creado tanto por
el lugar en que esta situado, como por la propia estructura, pero desde
luego se halla lejos de la aspiracién de constituirse en un arte ptiblico
como pretenden las autoridades del universidad.”32 En este respecto
habria que hacer notar que con el tempo, el Espacio Escultdrico se ha
verdaderamente constituido en un espacio ptiblico por excelencia.




4.22 éSabe Usted Leer?

Este grupo surgi6 de las bases sentadas por El Frente, su trabajo esta-
ba dirigido hacia los sectores amplios de la poblacién, no hacia la
elite, buscaban incrementar la conscientizacién con sistemas de rup-
tura, promover una situacién propicia para el proceso revolucionario,
contra la burguesia. “La transformasién de la cultura, no solo implica
la creacién de nuevas formas artpisticas sino valores codificadores de
la vida cotidiana.”??

Su creacioén artistica se bas6 en un cuestionamiento colectivo que bus-

caba la dominacién burguesa, con bases en un esquema de trabajo
colectivo 3
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Conclusiones

Las principales diferencias en las propuestas e
intereses de los grupos y una breve revisién del
panorama actual con base a su legado

1 trabajo de los grupos visto de manera general, parece a veces
muy irregular en cuanto a calidad, o a la congruencia de lo que

! decian buscar y lo que se lograba transmitir con el trabajo ter-
minado. Hubo grupos que lograron desarrollar un lenguaje visual efec-

tivo, donde la obra resultante de una creacién colectiva era coherente
con relacién a lo que decian buscar, y que trabajaron consistentemente
sobre bases mas o menos claras. Hubo otros grupos que duraron poco,
o cuyos objetivos de desarrollar actividades que involucraran comuni-
dades rurales o urbanas especificas, demandaron sistemas de trabajo
siempre cambiantes.

Pero no todos los grupos trabajaron sobre los mismos intereses ni con
los mismos procedimientos y organizacién. Incluso entre grupos que
tenfan intereses comunes habia diferencias notorias, Suma y el TAI,
por ejemplo, surgieron de la necesidad de llenar un vacio educativo.

Suma buscé rescatar el vinculo perdido del arte con la sociedad; y crea-
ron arte ptiblico con el objetivo de generar en el espectador un pensa-
miento critico por medio de imAgenes, la forma era igual, 0 mas impor-
tante que el contenido de la obra. La inovacién en materiales y herra-
mientas vino en parte por necesidad y en parte por buscar nuevas posi-
bilidades de expresién. Mientras que el TAI empezé a producir por la
necesidad de llevar a la practica el pensamiento teérico generado por el
grupo. Su principal objetivo era tener control sobre sus medios de pro-
duccién y distribucién, la denuncia quedaba en segundo término.

Tepito Arte Aca tuvo el interés muy particular de pintar murales en su
colonia, con temas que a ellos como comunidad les interesaban. Fueron
el grupo donde més evidentemente se vio la influencia del muralismo.




Grupos como El Colectivo, TIP y Germinal buscaron trabajar con
comundades marginadas. A El Colectivo le interesaba integrar el arte
a la vida cotidiana de la gente, también se vincularon a algunos sindi-
catos. Germinal por su parte tenia la prioridad de participar en movi-
mientos populares, valiendose de mantas para difundir un mensaje
especifico, sin preocuparse por los aspectos formales de la pintura, ni
por la calidad u originalidad del trabajo. Y el TIP trabaj6 en provincia
tratando de involucrar a al gente en el proceso creativo.

El alcance de estos grupos fue muy limitado, creo que no lograron
impactar a las comunidades donde trabajaron de manera significati-
va, ya que cuando el grupo se fue, la comunidad perdi6 el interes por
fomentar el arte y la cultura local. Esto se debi6, creo yo, a la poca
experiencia y seriedad para desarrollar un proyecto bien enfocado y
con métodos de investigacién y didacticos adecuados. Para estos gru-
pos el arte fue un medio para difundir un mensaje politico, y los as-
pectos artisticos quedaban en un segundo plano de importancia.

También para el Taller Independiente de Comunicacién y el grupo
Mira el mensaje era més importante que la forma en que se daba. Este
altimo se enfoc6 a producir grafica: carteles, volantes, folletos, imagenes
que reproducian adaptando técnicas tradicionales de impresién a sus
necesidades, y haciendo uso de las nuevas tecnologiasde la epoca como
la fotocopia. Era un grupo que buscaba vincularse a movimientos po-
pulares, y el arte fue un medio para lograrlo, también buscaban con el
trabajo colectivo formar una red alternativa de produccion y distribu-
cién de su mensaje.

Del Taller Independiente de Comunicacién no hay trabajo documen-
tado para poder emitir un comentario al respecto. Lo mismo se po-
dria decir de ;Sabe Usted Leer? y el TACO de la Perra Brava. Este
ultimo se dedico a investigar la comunicacién popular, da la impre-
sién de que su produccion fue mas bien teorica, ya que no hay ima-
genes de su trabajo artistico y, sin embargo, estaban presentes en
una gran cantidad de reuniones con los otros grupos y en varias
conferencias y encuentros. Tampoco hay textos generados por el gru-
po donde se esclarezcan sus objetivos o su posicién como artistas.
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Margo era un grupo que buscaba congregar a la gente de la calle alrede-
dor de un acto creativo, o irrumpir en la vida cotidiana dejando acentos
aqui y alla. En el trabajo que hay documentado se ve la intesi6n de
resignificar algunos elementos de la vida diaria en la ciudad por medio
de textos breves que buscaban llamar Ja atencion de la gente.

En cuanto al Proceso Pentdgono a pesar de que es poco el trabajo del
que hay registros, se evidencia un interés por experimentar con
nuevosmateriales y procesos creativos, para empezar a generar espa-
clos tridimencionales donde el espectador podia circular, su mensaje era
tal vez muy evidente, pero su interés principal parecia ser el generar
nuevas formas de enfrentar al espectador con la obra de arte, que la
relacién pasara a ser dinamica en vez de contemplativa.

El Grupo de Fotografos Independeintes parece haberse asociado mas
por la necesidad de difundir su trabajo y buscar un ptiblico més am-
plio a quien dirigir su propuesta fotografica, que mezclaba lo docu-
mental con lo artistico. Otros grupos, como el No grupo,Tetraedro, Li-
bro Objeto, Gugadicagose y Narrativa Visual tampoco tenfan intereses
sociales o politicos al asociarse, algunos estaban interesados en la expe-
rimentacion, otros solo buscaban difundir su trabajo mas eficientemente
por medio de la asociacion, ya fuera con el objetivo de alcanzar a un
sector mayor de la pobalcién como fue el caso de los Fotografos
Independinetes, o de colocarse en el mercado del arte por medio del
trabajo colectivo y los lenguajes internacionales como el No Grupo.

Peyote y la Compafifa se formé a partir del Grupo de Fotografos
Independeintes, que empezaron a combinar la foto con dibujos y texto,
al formar Peyote y la Compafifa buscaron incursionar en otras formas
de expresitn, especialmente el performance, y ambientaciones donde tra-
taban el tema del colonialismo ideol6gico estadounidense con un len-
guaje vanguardista. Mas que hacer conciencia, buscaban explorar las
posibilidades dei arte. Ne hay muchas imagenes de su trabajo, pero las
gue hay, dejan ver que el grupo se valia de una gran cantidad de ele-
mentos y recursos que finalmente enturbiaban el objetivo del trabajo e
impedian que el grupo profundizara en el uso de algunos de ellos.
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Del Taller Siqueiros lo que se recuerda es el escandalo de los herma-
nos Arenal, es un ejemplo de como se puede tergiversar la intension
de los productores artisticos en manos de intereses econémicos y poli-
ticos personales. Fue el proyecto de un artista para promover una crea-
cién ligada a la sociedad, en manos de gente con inetreses mercanti-
les, donde los jévenes creadores perdian toda libertad de expresién
para convertirse en un instrumento mas de la idoelogia dominante. Es
interesante ver cémo en una época de inconformidad, los afectados
(alumnos y profesores) se organizaron para denunciar y exigir justicia.

El Frente Mexicano de Trabajadores de la Cultura fue importante por-
que logré dirgir el esfuerzo de varios grupos hacia objetivos comunes,
aunque muchas veces se dejaban de lado los intereses artisticos y se le
dedicaba mas tiempo al activismo politico que a generar nuevos medios
de produccién y distribucién del arte. De hecho el Frente establecia sus
prioridades en ese orden. Sin embargo, logr6 algunos encuentros de arte
coletivo que evidenciaron la necesidad y la posibilidad de formar redes
de difucién entre los jévenes artistas, sin el apoyo del Estado y de las
instituciones culturales.

Unos grupos trataron de acercar la cultura y el arte a la vida cotidiana
de la ciudad, otros buscaron hacer critica social y debate politico. Entre
todos lograron integrar elementos populares y un lenguaje visual inter-
nacional, en la buisquedad de nuevas manifestaciones que resultaran
mas directas y efectivas para comunicarse con el hombre comun de las
calles de la ciudad, y a veces del campo. Uno de sus pricipales logros
fue enriquecer con esta bisqueda el acervo de métodos y procesos de
produccién, més que haber conformado un arte contestatario y rebelde
que finalmente se establecié dentro de la elite artistica que criticaron. Lo
anterior, dicho sin el objetivo de restarle importancia a la actitud contes-
tataria que origin® el fenémeno.

Otro de los logros que hay que destacar es que se form¢6 una red alternati-
va de distribucion y difusion del arte, que estaba organizada por los mis-
mos productores y era independiente del Estado y las galerias y museos.
Aunque conforme el fenémeno cobro fuerza se hizo evidente su impacto
y el gobierno y la elite artistica de museos y galerias tuvieron que abrir
sus puertas a estas formas alternativas de expresién. Sin embargo, fue
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esta aceptacion y asimilacién por parte de la dindmica consumista de
la galeria lo que terminé por neutralizar la actitud rebelde y radical del
trabajo de los grupos.

La red de difusién que se cre6 no logr6 sobrevivir al grupismo, ya que
cada generacién debe buscar sus propios objetivos y medios para lo-
grarlos. Pero es un eslabén importante en la cadena del arte pablico
en México, que rompi6é con muchas de las reglas impuestas por el
movimiento anterjor, pero al mismo tiempo dio continuidad a dos
constantes de esta cadena, que son retomar elementos de la cultura

popular, y la solidaridad con los problemas que enfrentan las clases
menos favorecidas.

Los grupos dejaron ver la importancia de la posicién que toma el Estado
frente a las manifestaciones artisticas, y su efecto sobre las mismas, ya
que estas manifestaciones que pretenden ser contestatarias terminan sien-
do asimiladas por el sistema artistico dominante. También abrieron paso
al cuestionamiento de los procesos de produccion, y de la necesidad de
adaptar los materiales y herramientas a un lenguaje propio del tiempo
en que se vive; que se ajsute a las necesidades del artista y a las cir-
cunstancias de la creacién. El cambio de herramientas y la inclusion de
objetos encontrados o imagenes de la ciudad, logré un lenguaje mas
dindmico y directo, de facil lectura, mas adecuado para la velocidad de
la vida urbana, que se dirigia a un publio no cultirizado.

Antes de los grupos un artista era pintor, o grabador, o escultor, o
muralista, se sabia cudl era su especialidad, estaban claramente divi-
didas. Al igual que las técnicas, 6leo para la pintura de caballete, fres-
co para el mural, bronce, o marmol, o madera para escultura. A pesar
de que en el resto del mundo las vanguardias iban ganado terreno, en
Meéxico se seguia manteniendo el tratamiento tradicional y académico
de la forma.

Las propuestas de los grupos, rompian con la tradicién artistica predomi-
nante en México, en todas las etapas de la cadena de produccién y distri-
bucién del arte. El arte que se producia y promovia era de creacion indi-
vidual; los artistas se valian de las técnicas y los materiales tradiciona-
les para realizar trabajos donde se podia apreciar su virtuosismo técni-
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co, y entre sus temas no habia nada qué cuestionara el esquema cultu-
ral, social o politico establecido.

El arte estaba (y estd) destinado a un sector privilegiado de la pobla-
cién, ademas de servir a los intereses de quienes invertian en él; ya
fuera el Estado, o el sector privado, a cambio de una remuneracién
econémica y de prestigio para el artista. Estos artistas eran escogidos
de entre muchos otros por intelectuales y personas de un alto estrato
social, tanto en las galerias privadas como en las instituciones del go-
bierno destinadas a la difusion artistica. Estas eran las dos vias de
promocién y distribucion del arte.

En el caso de las galerias privadas, el objetivo era lograr la recuperacién
econdmica a través de la venta, a cambio de brindar al artista patroci-
nio, prestigio, exposiciones y cierta estabilidad temporal con una venta
segura. Entonces el objetivo en la eleccién de artistas era el lucro, el
trabajo que se seleccionaba seguia ciertos canones estéticos, el arte esta-
ba destinado al individuo con valores preestablecidos sobre el arte y la
cultura, con un gusto adquirido por una estética “refinada”, y temas
contemplativos y “profundos”, o folcléricos, o muy a la vanguardia eu-
ropea o norteamericana, pero que no corrompieran el orden social esta-
blecido, sino que en todo caso permitieran contemplar la realidad con
cierta distancia, como algo ajeno, y que al mismo tiempo (y de esta
manera) distinguiesen al individuo culturizado del individuo inculto.

En el caso del gobierno, el arte servia como una herramienta de comuni-
cacion y educacion de la sociedad. El Estado, a través de concursos,
premios, becas, etc., seleccionaba y promovia artistas a quienes poste-
riormente se les dedicaron exposiciones en los museos, con el entendido
de que lo que se promovia daba una imagen del gobierno mexicano, no
s6lo al interior del pais, sino al resto del mundo; por lo que era trabajo
artistico con muy bajo o nulo contenido politico y social, que no fuese
subversivo ni incitara a la reflexién o a la critica, si no que ayudara a
justificar y mantener el orden social existente. En muchos casos se se-
gufan las tendencias que marcaban los mercados primermundistas de-
jando de lado los elementos valiosos de la cultura popular.
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No podemos olvidar que la tradicion artistica moderna se ha forman-
do a partir de rupturas, es decir, muchas de las propuestas que termi-
naron siendo escuelas y tendencias consolidadas, como el muralismo,
comenzaron siendo movimientos de ruptura respecto a la tradicién
vigente en ese momento, pero de alguna forma siempre tuvieron que
ser promovidas por el Estado o por el sector privado, y poco a poco
empezaron a servir a los intereses de quienes lo patrocinaron al refle-
jar ciertos aspectos de su época y no otros. Los movimientos de ruptu-
ra terminan por institucionalizarse y formar parte del sistema que en
vez de pelear con ellos los absorbie conforme su causa pierde fuerza.

Si bien es cierto que los grupos surgieron de instituciones del gobiemo,
como lo son la Escuela Nacional de Artes Plasticas y La Esmeralda,
su mérito fue darse cuenta de una situacion social y politica que los
llevé a buscarle un nuevo significado al arte, para vincularlo otra vez
con la sociedad, con nuevas posibilidades de creacion y distribucién,
y nuevos publicos.

Se trataron de romper las barreras entre pintura, escultura, grabado,
incluso teatro, musica y poesia, para ofrecer al transetinte una expe-
riencia multi- sensorial como parte de la vida diaria de la Ciudad de
Meéxico. Pero, atin en estas circuntancias de aparente libertad para la
experimentacién, vemos que cada grupo profundizé un poco maés en
alguna forma de expresion, ya fuera arte objeto, performance, pintura
en bardas, etc. Ya que la efectividad de la obra depende en gran parte
del conocimiento que se tenga de las técnicas y procedimientos.

El objetivo de muchos grupos fue llegarle a la gente de la calle sin
ningun afan de lucro. Mas bien con el afan de hacerla participe del
arte, y critica de su realidad. Les preocup6 hablar de la vida diaria, de
la represion politica, de la injusticia social, de la desigualdad, de la
falta de educacién y de la riqueza de la cultura popular. Temas que
eran inexistentes dentro del “arte culto”, por su alto contenido politico
y social y su espiritu inconformista y de denuncia. Las galerias se
convirtieron en el lugar més inadecuado para la creaci6n colectiva
que los grupos proponian.

143




Fue la falta de libertad de expresién lo que obligé a esos jévenes artis-
tas a buscar procesos que les permitieran crear imagenes eficientes en
el menor tiempo posible. Lo que se vio reflejado en el uso de pinturas
en aerosol, plantillas de cartoncillo, imagenes claras, significativas,
identificables, familiares, directas, rapidas. Lo importante ya no era
que tan bien estuviera trabajada la figura, o el uso adecuado del color,
sino qué decia la figura, y qué decia el color, de la vida diaria.

El trabajo grupal ademés de hacer frente a las circunstancias de la crea-
cién, ayudé a desmitificar la imagen del artista dotado, y del arte subje-
tivo y profundo que nadie entiende; dando preferencia a la entidad del
grupo sobre las personalidades de sus miembros. También facilité la
creacién de una red altemativa de distribucién y difusién del arte, que
estaba organizada por los mismos productores y era independiente de
las instituciones oficiales y de las galerias privadas, evidenciando que
la organizacién civil puede ser muy efectiva, de alguna forma retaron a
los sistemas establecidos de difusién artistica y cultural.

Las tendencias experimentales, neo-figurativas y abstraccionistas domi-
naron el panorama artistico mexicano durante los 70 y hasta medidos
de los 80. cuando una nueva generacién de artistas preocupados por
utilizar medios variados, empez6 a llamar la atencién haciendose pre-
sentes con lo que se conoce como neo-mexicanismo. Que busca
reinterpretar y reapropiarse de los motivos populares para represntar
temas personales, no universales. Tiene una fuerte influencia de Frida
Kahlo. Entre este grupo se encuentran Dulce Ma. Nuiiez, Rocio
Maldonado, Nahum B. Zenil, Georgina Quintana, Julio Galan, Ménica
Castillo y Elena Climent. !

Buscaban exponer las contradicciones en el concepto de la
“mexicanidad”, buscaban una identidad personal, tratando temas
como la religién, la familia, las imdgenes populares, etc. Recurrian
mucho al formato del retablo, se oponian al concepto muralista de
cultura nacional. Incluyendo la tradicion popular contemporénea, no
solo el pasado.?

En los 90 encontramos a German Venegas, Javier Marin, Nestor
Quifidnez, Sergio Hernandez, que trabajan combinando técnicas tradi-

144




cionales con materiales nuevos. Utilizan tecnologias nuevas como
Sylvia Gruner. Y se preocupan por la espacialidad en el arte.

Desde la Ruptura el arte mexicano se ha internacionalizado, pero
siempre ha habido una preocupacién por buscar las raices en la
cultura y la historia nacional.?

El aporte de los grupos es visible en la produccion artistica actual de
la ciudad, en el uso de materiales diversos, en una preocupacién por
intervenir el espacio piiblico y buscar la participacion del espectador,
en el interés por tratar temas relacionados a la vida cotidiana.

A pesar de la apertura de la elite artistica hacia las nuevas propues-
tas en cuanto al uso de herramientas y materiales, se siguen criterios
muy similares a los que regian en los afios setenta, en cuanto al
contenido de las obras de arte. Atin se busca proteger los intereses
de los sectores dominantes.

El interés de comunicarse con cierto sector de la poblacién, lleva al artista
a buscar los medios y espacios adecuados para llegarle a quién mas le
interesa, en algunos casos son las clases mayoritarias, que no van a mu-
seos ni galerias. Sin embargo, la mayoria de los artistas buscan comuni-
carse con un ptblico menos amplio, mds conocedor, mas selectivo, y por
lo tanto buscan medios de expresion mas especializados, que no son de
acceso al publico en general.

Tanto el tema como el tratamiento utilizados limitan en gran forma el
publico al que est4 dirigido el trabajo, mientras mas especializado el
trabajo, més selecto el publico. Ya que en general, tratan de la tradicién.
El interés gira alrededor de los materiales empleados y su accién en el
espacio, no hay un tema que determine el uso de los materiales, sino
que es el uso y distribucién de los materiales lo que resulta importante.

Hay artistas que trabajan con materiales y medios de uso popular que
tienen fines funcionales y decorativos, para descontextualizarlos, y dar-
les una nueva lectura destinada a la elite intelectual y conocedora del
arte. Y los hay que tratan temas importantes que nos efectan como
sociedad, y/o como individuos, sin embargo, el lenguaje que usan
estd dirigido a la elite intelectual, es decir, buscan crear consiencia en




un sector que ya tiene conocimiento de la situacién que se expone, y
que puede o no ver en ello un problema. El producto final resulta
demasiado intelectualizado y pierde un poco el objetivo de la
interaccién del piiblico, parece estar destinado a la contemplacion.

De acuerdo con la seleccién de artistas que se muestra en las exposi-
ciones colectivas de arte contemporéneo en el Distrito Federal, vemos
una predominancia de trabajos dirigidos a una elite conocedora, la
mayoria de ellos buscan la reflexion, la contemplacién, la introspec-
cién o hasta la decoracién. Pero son pocos los casos en que se promueve
a artistas que buscan dirigirse a los sectores més amplios de la poblacién,
que produzcan un arte publico, cuyo objetivo no sea el lucro sino incitar
al pensamiento critico y evidenciar las circunstancias en que se desarrolla
la vida en esta ciudad.

Entonces, es cierto que el arte oficial ha abierto sus puertas a nuevas
posibilidades de expresion. Es evidente la preocupacién por promo-
ver y difundir arte que rompa con las técnicas y conceptos tradicio-
nales en lo que a la forma se refiere, en cuanto al contenido, atin
falta romper barreras.

Los comentarios emitidos en esta conclusién parten de un punto de
vista personal, la informacién que hay sobre los grupos es poco signifi-
cativa al querer hacer un analisis profundo de los logros de cada grupo
y su impacto en su época, para esta tarea seria necesario buscar fuentes
mas inmediatas al fenémeno, los protagonistas de aquellos afios y que
siguen produciendo. El trabajo de analizar el panorama actual con base
al legado de los grupos es en si un trabajo de tesis, aqui solo se pretende
hacer una revisién breve, desde un punto de vista personal en cuanto al
uso de materiales y al contenido de la obra.

Haber realizado esta investigacién me ayud6, no sélo a tener un pano-
rama mas completo de la historia del arte en México, sino a ubicar mi
trabajo dentro del contexto antes mencionado, del lado de los fugiti-
vos, de los que buscan hacer critica social, donde con el uso de diversos
materiales, técnicas, tratarmientos y temas se busca romper la barrera entre
la gente y el arte, no el patrocinio de alguna galeria privada. Sin embargo,
ahi también es facil caer en el error de utilizar mediSs y herramientas sin

146




sentido, dejando de lado la calidad técnica por considerarla menos impor-
tante que el tema. Creo que la diferencia entre el arte con contenidos de
critica social y politica, y el panfleto que se vale de imageneso medios
“artisticos”, estd precisamente en la calidad del trabajo y en la forma
en que se da el mensaje por medio de los elementos formales, que
deben ser la via de generar pensamientos criticos sobre la situacién
que se plantee, no solo un pretexto o una decoracién para una idea
parcialmente digerida.

Esta investigacion surgi6é de la necesidad de ubicar antecedentes para
un proyecto préactico. A pesar de las multiples divergencias del pro-
yecto practico con relacion al fenémeno del Grupismo; sobre todo en
cuanto a la forma de trabajo (colectiva), y en algunos casos, a la plata-
forma politica que sustentaba su creacién; diferencias que en un mo-
mento dado llevaron a la desicién de presentar la tesis como una
investigacion tinicamente te6rica; el haber estudiado este fenémeno ha
afectado mi trabajo 1o s6lo en la inclusiéon de técnicas y materiales va-
riados, como el cemento, el panel covitec, o el acrilico, y procedimientos
como la serigrafia y el esmalte sobre metal; sino a considerar el papel
que juega el espectador frente a la obra de arte, y el papel que juega el
arte en nuestra sociedad.

El proyecto que en un principio respaldaria esta investigacion
(Micrépolis), representa una unidad habitacional formada por seis fa-
chadas o edificios con ventanas, dentro de las cuéles podemos observar
diversas situaciones de la vida cotidiana en el Distrito Federal, este tra-
bajo no fue pensado de forma colectiva ni tiene un objetivo politico, pero
pretende levantar algunas interrogantes en el espectador, respecto a una
situacion espacial y cultural que se ve reflejada en la vida cotidiana y
determina muchos aspectos sociales y personales del individuo.

Busco la interaccién y confrontacién del publico con la obra de arte,
invitdndolo a dejar de ser un espectador pasivo, tratando de lograr un
vinculo entre el trabajo y la persona, tanto por medio de los materiales
como por medio de las imagenes y las situaciones representadas, que
el espectador puede reconocer en su vida y en la ciudad. Se utilizan
materiales y técnicas variadas buscando generar el didlogo del espec-
tador con el trabajo y con el espacio artistico.
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Hay interés por la espacialidad humana y por la naturaleza humana
reflejada en la vida en la ciudad, es decir, como el chilango se relacio-
na con sus conciudadanos y con Ia ciudad misma, por las circunstan-
cias que la ciudad impone para la vida diaria.

¢Porqué la unidad habitacional? La unidad habitacional ha sido durante
los ultimos afios la solucién més recurrida para resolver parcialmente el
problema de la vivienda en las zonas urbanas, de forma rentable y rapi-
da, pero a cambio de un deterioro en la calidad de vida de los que la
habitan; ya que estas unidades habitacionales no se construyen pensando
en el bienestar de la familia promedio mexicana, sino en obtener ganan-
cias rapidas de una construccién lo mas barata posible para el inversio-
nista, mas no para el habitante.

Es en los espacio comunes y privados de la unidad habitacional donde la
gente pasa su poco tiempo libre y donde interacttia con sus semejantes
con mayor frecuencia, fuera del area de trabajo. Micr6polis, estd confor-
mada de seis paredes con ventanas, cada una representa un edificio,
el espacio comitin es el que rodea estas fachadasy donde el espectador
transita, y dentro de las ventanas, hay un espacio restringido para el pi-
blico, un espacio privado donde no podemos ser més que espectadores, a
pesar de que las situaciones que ahi se tratan no sean exclusivas de
los espacios cerrados en la vida real. Entonces la ventana funciona
como un elemento delimitador del espacio, dentro del cual suceden
las cosas de la “gente”.

Para lograr un mayor impacto en el espectador, la escala y los materia-
les a ser usados en este proyecto debian mostrar la solides y el peso de
una pared real, lo que me llev6 a utilizar materiales de construccion,
como el panel covitec, cemento y acrilico. Y por otro lado las escenas de
cada ventana serian los elementos mas delicados, y los que deben inci-
tar al espectador a interactuar con la obra, buscando en la persona el
deseo de abrir las ventanas cerradas, de asomarse y de tocar. Para tener

un verdadero impacto en el espectador debia salirme de los limites del
arte tradicional.

Se presenta una realidad que refelja la realidad, para llamar la aten-
ci6én de la gente hacia un estilo de vida . Para lo que se plantea un
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uso del espacio diferente con relacién a la obra de arte tradicional,
déndole importancia al espacio vacio donde el espectador debe mo-
verse. La escala (cada edificio o fachada mide 2.50 x 1. 60 mts aproxi-

madamente, con diferentes espesores) ayuda a enfrentar a la persona

con algo que ocupa un espacio propio y es sélido y pesado, en un
entorno por donde atraviesa de manera temporal.

La gama de colores no es demasiado rica, ni en las paredes ni dentro
de las ventanas, ya que la informacién que se maneja es extensa. El
colorido de las figuras de esmalte sobre metal, que son los personajes
que habitan la unidad, es més rico que el de las espacialidades sobre
las que estén colocadas, que son serigrafias de la ciudad en negro, con
algunos acentos de color que buscan integrar las escenas de las ven-
tanas a la totalidad de la obra, y dirigir el ojo dentro del espacio.

La figura sirve para crear un vinculo directo con cualquier ser hu-
mano, al ser personajes que representan a gente comun, la silueta de
las figuras y el tratamiento que se les da buscan expresividad; igual-
mente las superficies texturadas de los edificios resultan muy tact-
les y ricas, los fondos dentro de las ventanas son el elemento mas
frio, constan en su mayoria de imagenes de edificios y automoéviles
impresas sobre acrilicos de colores neutros.

Micrépolis es un trabajo en proceso al que esta investigacién ha con-
tribuido grandemente, ya que entre otras cosas me ha ayudado a ver
la importancia de aspectos practicos en la busqueda de la interaccion
con el espectador para transmitir una idea por medio de los sentidos,
mas que con mensajes explicitos. Ademads de ayudarme a incertar el
trabajo en una linea que se viene trazando desde Hempo atras.
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Notas

1 Enciclopedia of México, p. 1593.
2 Ibidemn,
3 Ibidem.
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