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INTRODUCCION

Tradicionalmente, el arte México Americano como objeto de estudio ha estado
intrinsecamente ligado a su historia social. El Movimiento Chicano de los Derechos Civiles
ha marcado su desarrollo, asi como el contexto histérico, politico y social en el que se
inscriben, tanto las politicas migratorias, como las cifras demogréficas y las demandas de

mercado.

El carécter distintivo del American Way of Life, de la Gltima sociedad primitiva contempordnea se escenifica
en las formas del distanciamiento, en el paisaje, en los grandes desiertos y carreteras de ese pais que deja
entrever una profunda soledad, las inclinaciones thanéticas que yacen bajo el optimismo americano; la
decrepitud del capitalismo tardio en la tierra de las oportunidades, del American Dream convertido en el
insomnio incontenible de la banadlidad y la indiferencia; los Estados Unidos han realizado la
desterritorializacién de la identidad, la diseminacién del sujeto y la neutralizacién de todos los valores , si
se quiere, la muerte de la cultura bajo el régimen de la mortandad de los objetos. En este sentido es una
cultura ingenua y primitiva, no conoce la ironia, no se distancia de si misma, no ironiza sobre el futuro ni sobre
su destino; ella sélo actia y materializa su politica de Estado. Norteamérica realiza asi sus suefios y sus
pesadillas'.

La historia social es el punto de partida para hablar de la produccién visual de la
comunidad mexicana en Estados Unidos, es asumir una postura politica, no sélo hacia el
acontecimiento estético, sino sobre todo, hacia la idea de que existe una comunidad cuya
sensibilidad empieza desde su propia denominacién. El acuiiar un término para denominar
las creaciones estéticas de un grupo social que se explica mas por lo que no es que por
aquello que permite la ficcién de comunidad es, mds que denominacién, una toma de
postura. La especificidad de los términos, su fuerte filiacién politica, asi como su cefiida
relacién al momento histérico y al espacio geogréfico, hacen del momento de su eleccién
una actitud que, de no aclararse, determina toda la investigacién. El uso del término
México Americano, por ejemplo, puede ser visto como una traicién a la dindmica chicana
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de autodeterminacién’, pues exalta el cardcter de doble nacionalidad y también la clase

' Vazquez Rocca, Adolfo, Baudrillard; culfura, narcisismo y régimen de mortandad en el sistema de los objetos,

<http:/ /www.margencero.com/articulos/articulos3/baudrillard.htm>, (10 Marzo, 2009).

? Durante el Movimiento Chicano por los Derechos Civiles de las décadas de los 60 y 70, se acufié la idea mitica de Aztldn como
parte importante de la configuracién del nacionalismo chicano, esta idea derivé en un manifiesto llamado Spiritual Plan of Azilan,
adoptado por la First National Chicano Liberation Youth Conference en marzo de 1969, que abogaba por la avtodeterminacién de
los chicanos “consecrating the determination of our people” [consagrando la determinacién de nuestra gente], en donde se
declaraba que los Chicanos debian usar su nacionalismo como el punto de partida para la movilizacién, la organizacién social,
econdmica y cultural, y para la independencia politica, como Unico camino “to toal liberation from oppression, exploitation and
racism” [a la liberacién total de la opresién, explotacién y racismo]. Comprometiendo a todos los niveles de la sociedad chicana, EI
Plan Espiritual de Aztldn también imbuyé al arte.



social, ademas de pertenecer a un momento cultural y politicamente determinado, por otro
lado, el término chicano estd inscrito a una postura politica y de resistencia cultural, que
ademds ha sido acuinado para denominar la produccién artistica de un grupo social
especifico en dos de sus mds grandes exhibiciones: Chicano Visions: American Painfers on
the Verge y Chicano Art: Resistance and Affirmation; denominacién de la que se desligé la
vanguardia chicana de los 70 y los artistas mds contempordneos, principalmente
representados en la Ultima gran exposicién Phantom Sightings. Art After the Chicano
Movementf, en la que los artistas se manifiestan “menos interesados en la validez histérica
de la cultura chicana que en su presente y su presenciq, y estdn menos interesados en la

cualidad distintiva y el lugar especial de los chicanos, que en cémo los méxico-americanos

. . . . . . . . 3
experimentan la vida e identidad en una multiformidad social diversa™.

De acuerdo con lo anterior, en esta investigacién me decido por acuiar el término
México Americano, para resaltar el cruce cultural en la prdctica estética, apuntar la ficcién
de una terminologia que funciona socialmente y establecer asi, un punto de vista que
pugna por exaltar la heterogeneidad y se posiciona fuera de un territorio muy seriamente
comprometido al desligarse de una fuerte tradicién de andlisis determinada por la historia
social, buscando escapar de la reduccion hacia un problema de identidad, que enmascara

un poderio de mercado y que, por otro lado, obedece a una buena rentabilidad social.

En términos de coincidencia opositora, escogi tres ejemplos diferenciados que van
en contra de cualquier nocién de canon y me situé fuera de los criterios de valoracién
politica, artistica e histérica que tradicionalmente configuran los discursos sobre el arte
chicano. El trinomio Baca-Asco-Hernandez, configura una muestra que, lejos de ser
irreconciliable, enfatiza la diferenciacién en términos de género -femenino/masculino-,
geografia  -California/Texas-, temporalidad -80's/70's/00's-, impacto politico -
individuo/colectividad-, mercado -mercancia/artefacto- y de inscripcién en el territorio

institucional.

*Howard N. Fox, Teatro de lo Falaz, en Gonzalez, Rita, Howard N. Fox y Chon A. Noriega, Apariciones Fantasmales. Arte
Después del Movimiento Chicano, trad. Pilar Carril y Sergio Negrete, Fundacién Olga y Rufino Tamayo, México, 2008, p. 36.



Judith Francisca Baca (Los Angeles, California, 1946) artista visual, activista y
académica, es ampliamente reconocida como pintora y muralista®. La biografia en su sitio
oficial de Internet, la reconoce como pionera del arte comunitario por haber fundado el
Primer Programa Mural en la Ciudad de Los Angeles en 1974 que produjo més de 250
murales en sus diez afios de operacién; en 1976 fundé, junto a la pintora Christina
Schlesinger y a la cineasta Donna Deitch, el Social and Public Resource Center (SPARC), en
Venice, California, que 'produce, preserva y realiza programas educativos sobre trabajos
artisticos publicos basados en la comunidad'; en 1988, a peticién de Tom Bradley, Alcalde
de Los Angeles de 1973 a 1993, desarrollé un nuevo programa mural titulado Great Walls
Unlimited: Neighborhood Pride Program que opera bajo contrato con el Cultural Affairs
Department de la Ciudad, cuyo objetivo y reto se concentra en “mejorar la calidad de vida
de los residentes y visitantes de Los Angeles...generando y apoyando experiencias
culturales y artisticas de alta calidad y asegurando su acceso a través de subsidios,
marketing, desarrollo y comunicacién que, como catalizador, exprese el arte, la cultura y la
herencia de cada barrio en la Ciudad de Los Angeles™, el cual ha producido més de 105
murales en casi todas las comunidades étnicas de la Ciudad. En 1996 creé el César Chévez
Digital/Mural Lab, centro de investigacién, ensefianza e instalacién de produccién que
trabaja en conjunto con la Universidad de California en Los Angeles. Es miembro fundador
de la nueva California State University en Monterey Bay, donde ayuda a desarrollar el
Instituto de Arte Visual y Piblico, y profesora en los Departamentos César E. Chdvez de

Estudios Chicana y Chicano y en el de Artes del Mundo y Culturas en la UCLA.

Las estructuras de visibilidad histérica anglosajona permiten a Judith Baca una

fuerte presencia como exponente de arte Chicano. A través del andlisis especifico de una

* Como artista, el éxito medidtico de Judith Baca se traduce en mds de 20 exposiciones individuales, rebasa el ciento en
exposiciones colectivas y se le ha encargado la realizacién de numerosos murales como los de la Biblioteca para mujeres de la
Frontera State Penitentiary, el edificio de Pacific Telephone en Highland Park, y la terminal central del Aeropuerto Internacional de
Denver, Colorado; sus Tres Marias pertenecen a la coleccién permanente de la Smithsonian Instifution, National Museum of American
Arty essin duda la artista de quien se encuentra mayor informacién en la red. Fue invitada a la Casa Blanca en mayo para discutir,
junto a un grupo de activistas representantes de organizaciones artisticas, ambientalistas y de justicia social, cémo pueden
colaborar con la administracién del Presidente Obama en sus planes de recuperacién econdémica y politica general. [Jacqueline
Trescott, “Activist Ask White House for Role in Recovery”, The Washington Post, Wednesday, May 13, 2009.]

*Department of Cultural Affairs. City of Los Angeles, Goal & Mission, <http:/ /www.culturela.org/>, (20 Julio, 2009).



de sus construcciones mds elogiadas, se verd como se expresa el momento de completa

asimilacién de una tradicién muralista e iconogréfica que se reinterpreta, en la obra de

Baca, entérminos de institucionalizacién y subsidio.

El segundo caso, se refiere a una imagen/intervencién del grupo ASCO, fundado
por Harry Gamboa Jr., Gronk, Willie Herrén y Patssi Valdez (Los Angeles, California,
1971-1987), colectivo de vanguardia artistica multimedia que surge en el contexto de las
moratorias chicanas’ y los Blowouts (masivas protestas estudiantiles de 1968) al este de Los

Angeles.

Su produccién se caracteriza por los performances, el teatro callejero y el arte
conceptual. A través de fotonovelas, mail art, fotografias, happenings, bromas medidticas
y poesia, satirizaron los estilos emergentes del arte chicano y presionaron los limites que lo
rodeaban. Asco creé un arte vanguardista de intersecciones en un ambiente urbano hostil e
inclusive peligroso, que tuvo en Self-Help Graphics, al Este de Los Angeles, su primera
exhibicién llamada Asco-Zilla. Segregados geogrdfica y culturalmente de la naciente
escena artistica contempordnea y estéticamente en contraposicién con el nacionalismo
chicano dominante, Asco encontré un espacio en el entonces nuevo e interdisciplinario
corredor artistico de Los Angeles Contemporary Exhibitions (LACE), pero se decidié
primordialmente por exhibir sus creaciones en las calles, participando de estrategias
contra-narrativas en prdcticas guerrilleras e intervenciones tdcticas. Rechazaron los tipos
de murales que caracterizaban el movimiento artistico en el barrio de afirmacién de la
identidad, reinventando el muralismo y otros tépicos del arte Chicano con espectéculos de

campo histridnicos y astutos trabajos conceptuales que los llevaron a ser el primer colectivo

“En 1949, cerca de 2,000 personas convocadas por los Brown Berets (grupo nacionalista activo durante el Movimiento Chicano), se
manifestaron al Este de Los Angeles para protestar contra la Guerra de Vietnam y por el alto porcentaje de militares chicanos
muertos en el suroeste asidtico. Otra marcha de 6,000 personas se llevé a cabo en febrero de 1970. En agosto de 1970, el
National Moratorium Committee incrementé a casi 30,000 el nimero de personas que asistieron a la manifestacién de Los Angeles.
Atacados por los ayudantes del Sheriff, la marcha fue disuelta con gas lacrimégeno y, en un incidente relacionado, Rubén Salazar,
reportero de Los Angeles Times, fue asesinado. Gaspar de Alba, Alicia, Chicano Art. Inside /Outiside the Master ‘s House, University of
Texas Press, Austin, 1998, p. 148.



de arte chicano en ser exhibido en Los Angeles County Museum of Art (LACMA)’. Asco fue
un colectivo vanguardista que surgié de las calles al Este de Los Angeles y no de las
escuelas de arte. Sumétodo de practicas artisticas se encuentra profundamente arraigado
a una protesta politica que rechazé lo facilmente legible y los tépicos democrdaticos del
realismo social. Como se intentard demostrar, Asco no negé nunca el arte tradicional
chicano sino, antes bien, redefinié el arte contempordneo chicano y cuestioné sus cdnones

artisticos, dando impulso asi a la vanguardia chicana.

Adan Hernandez (Childress, Texas, 1951). Hijo de trabajadores agricolas
emigrantes, en su obra autodidacta ha tipificado la experiencia chicana del sur de Texas
por mds de treinta afios. Su primera exhibicién titulada San Antonio, Caras y Lugares se
llevé a cabo en el Teatro Guadalupe de San Antonio, Texas en 1985, en donde presenté lo
que llegaria a ser el icono mas identificable en sus pinturas a lo largo de su carrera: El
Pachuco, que, reinterpretado como un anti-héroe, negocia y mantiene su sentido de
integridad cultural. Su trabajo llamé la atencién del cineasta Taylor Hackford en 1991,
quien le pidié crear mds de treinta pinturas originales, dibujos y un mural para su clésico
épico de culto Blood In Blood Out.

Considerado en los 80's y 90's uno de los artistas mds respetados en la escena de
arte Chicano, Hernandez describe su obra como una fusién de Neo-Expresionismo con
Chicano Noir que, a modo de una escena narrativa, integra con su propio elenco de
personajes simbélicos, creando estilizados encuadres cinemdaticos de alegorias urbanas
misteriosas compuestas de engafiosos dngulos de visién. La atractiva ironia del drama en
sus pinturas yace en la desarticulacién que provoca el espectdculo de la adversidad del
teatro y el cine y la lucha real del dia a dia de los social y econémicamente empobrecidos,
estableciendo una interpretacién de la experiencia México Americana mas alld del

movimiento Chicano que al mismo tiempo evoca la genvina vitalidad del espiritu de la

7 Spray Paint LACMA o Project Pie en De/Face (1972) fue la primera intervencién del grupo fuera del este de Los Angeles; en
respuesta a la negativa del entonces curador del LACMA de incluir en su agenda exhibiciones de arte Chicano por considerarlo
‘arte folclérico’, los miembros del colectivo escribleron con latas de pintura en aerosol sus nombres en las paredes del museo,
aludiendo a una practica muy usada en el barrio: el graffiti, en este caso, como critica conceptual, convirtiendo al museo en una

pieza de arte Chicano.



cultura chicana. El Otro Ojo (The Other Eye) Galeria de Arfe Atomico es el espacio que
Hernandez da a las moltiples formas artisticas de la regién de San Antonio, en especial a
aquellas que exploran la experiencia México Americana y que dificilmente se encuentran
en exhibiciones en o cerca del centro de la Ciudad. Recientemente publicé una novela
gréfica llamada Los Vryosos (The Radiant Ones) A Tale from the Varrio, un drama en el que
glorifica la vida del lado Oeste de San Antonio, retratando a su gente como realmente es,
en la que los personajes principales surfean y se sumergen en un mar de humor drama y
violencia. El andlisis de una de sus imagenes, permitird perfilar la obra de Hernandez
como un ejercicio identitario de momentos claramente expresionistas sentimentales (en los
que predomina su visién personal e intuitiva frente a la plasmacién de la realidad) junto a
operaciones enteramente iconograficas y del orden de la representacion estereotipica,
que se construye bajo una légica urbana totalmente dispersa donde no hay imaginarios
sino tradiciones concretas, que convierten a la imagen en objeto y mercancia, asegurando

la incursiéon medidtica.

Iconografia, vanguardia y estereotipo, confluyen para perfilar la
multifuncionalidad de una préctica estética en la que se cruzan dos culturas. La contra
lectura Baca/Asco, posibilita la critica de la produccién iconogréfica que alimenta el
capital cultural en términos institucionales, pero que disminuye el capital simbélico y
ahuyenta la discusién critica del problema de las vanguardias. Asi mismo, este
enfrentamiento enfatiza la crisis de las prdcticas tradicionales de representacién y
desenmascara un poderio de mercado e institucional que establece las formas de
visibilidad. La insercién de la obra de Hernandez, confronta y desborda el contexto
geogrdafico, pues enfrenta lo rural con lo urbano y el este con el oeste en una prdactica que

apela a una supuesta experiencia en comin desde un mismo origen imaginario.

La pérdida de la cohesién social, y el colapso de los grupos y las posiciones, son el
resultado de elegir un contexto que privilegie el fragmento sobre la totalidad e implique
una ruptura de la linealidad temporal. La contemporaneidad del arte de cruce cultural no
es una que se inserte entre lapsos de tiempo que se cuenten en afos. Su tiempo no sigue una

cronologia, pues en si mismo propone unos tiempos y unos espacios propios que se remiten



a su propio aparato mitico, sin embargo inserto en un contexto social especifico.

Lejos de apelar a un marco teérico auto sustentable que proponga en si mismo los
limites de la investigacién determinado por una corriente de pensamiento especifica, me
decidi por utilizar un aparato critico de lectura e interpretacién que se centra bésicamente
en retomar consideraciones concretas de distintos autores para, a modo de constelacién,
lanzar los argumentos de andlisis, exaltando el punto de vista diferenciado: el argumento
heideggeriano bdsico del desbordamiento de la representacién; los conceptos de
alteridad y economia del signo de Baudrillard y las categorias de commodity y agency de

Koppytoff y Gell, respectivamente.

Navegando entre el andlisis de la imagen, la imagen como objeto, la corriente
postestructuralista y la sociologia del arte, el marco teérico critico apunta a sefialar la
necesidad de no enmarcar el estudio del objeto artistico en términos de su historia social, ni
visto como objeto postestructuralista de estudio, o como imagen reducida a iconografia,
sino mds bien a que lo excéntrico de la constelacién resulte productivo en términos de sus
resultados y a que el andlisis iconografico permita al marco teérico no cerrarse en sus
propios términos y abrirse en cambio a consideraciones diversas de cardacter social,

medidtico y de identidad.

Los objetos artisticos elegidos para esta investigacién fueron intencionadamente
seleccionados en coincidencia opositora para establecer una forma de operacién
académica llamada muestra, la que se presenta como si no hubiera un momento de
decisién personal con la finalidad de situarme como observadora externa de un fenémeno
artistico. Como primer paso, establezco la presuposicién de que existe la identidad étnica
de una prdctica estética a la que nombro arte México Americano, no para suturar las
diferencias infranqueables, sino para desplegar una argumentacién de cruce cultural que
en lugar de tratar de encuadrar estas imagenes, estaria buscando dénde y cémo operan
y/o se salen de operacién, asumiendo de entrada que cualquier intento de afirmacién
sobre este territorio es una ficcién. Sobre estas presuposiciones es que entraré en accién el

marco tedrico aplicado a los objetos a través de la lectura de imdgenes especificas que



apele a un doble lenguaije, de andlisis del objeto como imagen, pero pensado en relacién
a su funcién dentro de un grupo social. En franca confrontacién con lo anterior, lanzo
afirmaciones de caracterizacién general ética de indole culturalista -no aplicadas como
categorias de andlisis sobre la produccién visual, sino como marcadores de la funcién
social-, para descender hacia un territorio especifico con categorizaciones generales, en el
que el desbordamiento de la contextualizacién responda mds a una narrativa de
vanguardia como ruptura de las determinaciones, que a una historia del arte que tema a

las posiciones no reconciliables y a asumir a la imagen como objeto especifico de andlisis.

La investigacion se propone analizar cémo opera la relacién entre imagen y
realidad utilizando un marco heideggeriano bdésico para lanzar el argumento de
representacion, en una contra lectura que arroje los encuentros y desencuentros de una
prdctica en la que se cruzan las dos mismas culturas, pero que se diferencia en términos de
su funcionalidad. El Gran Mural de Los Angeles y el Asshole Mural son contempordneas y
participan de un mismo espacio geogrdfico, al contrario del Clavado de Hernandez. Su
contralectura permite diferenciar su inscripcién en las discusiones criticas de las prdcticas
artisticas, en el publico al que se dirigen y en el aparato hegeménico que institucionaliza

las formas de representacién.

La lectura especifica de las imdgenes permite vislumbrar el juego iconogréfico y el
desmontaje de este, ademas de establecer la practica estética de cruce cultural como un
acto de visibilidad que refleja la experiencia México Americana y consolidar los
conceptos de tiempo, espacio e individuo como principio bdsico que resuelve la relacién

imagen/realidad mediados por la ficcién, la experiencia y la emocién.

El marco de la economia del signo de Baudrillard me sirve para evidenciar la
multifuncionalidad de la imagen, estableciendo el estereotipo como el signo que circula en
términos de consumo. La discontinvidad geogrdfica y la irrupcién del estereotipo -como
ejercicio identitario- en una imagen que aparece como lo opuesto al contexto de la
Ciudad de Los Angeles, evidencian que existe un discurso ideolégico identificable

iconogrdficamente en el que la imagen se convierte en objeto de elementos estereotipicos



que circula en diferentes medios como mercancia, desbordando cualquier nocién de
contexto. El andlisis especifico de la imagen me permite establecer cémo en ella confluyen
diferentes medios y diversas tradiciones que trasgreden su propio contexto geogrdfico y

temporal.

Sobre estas bases, es que el motor de esta investigacion es descubrir si es posible
establecer en el exceso y la fragmentacién, una estructura en coincidencia opositora que
permita analizar una practica estética en la que se cruzan las dos mismas culturas, desde el
colapso de los grupos, las posturas y el contexto, asegurando que el arte en el que se cruza
la experiencia México Americana es un objeto de estudio que trasciende y desborda
todas aquellas determinaciones a las que tradicionalmente se ha sujetado, posiciondndose
fuera de cualquier nocién de canon que minimice su heterogeneidad, resaltando la funcién
social diferenciada y determinada por un contexto urbano especifico, evidenciando su
cardcter institucionalizado, marginal y medidatico y descubriendo una estructura mitica

'otra’ en términos de su propia fantasmagoria.


















7 Daily News Los Angeles/Castro,

Tony /05-06-09, Cify aftorney has Barrio
Van Nuys in his cross hairs,
<http://www.dailynews.com/news/ci_1
2312943>, (16 julio 2009).

més poderosas de Los Angeles como MS-13 y la 18th
Street. BYN dejé de ser “un benigno pufiado de nifios
haciendo graffiti” y evolucioné en crimen organizado
que, de acuerdo con los oficiales, involucra “venta de

drogas, asi como graffiti, vandalismo e intimidacién™".

En este contexto se erige el Gran Mural de Los
Angeles. Considerado monumento a la armonia
interracial, su elaboracién dio empleo a méas de 400
jovenes y sus familias de distintos estratos sociales y
econdmicos, junto a un grupo de especialistas que
incluyé artistas, historiadores orales y etndlogos. El
proyecto comenzé en 1974 cuando el Cuerpo de
Ingenieros de la Armada se reunié con Judith Baca para
hablar de la posibilidad de crear un mural que
‘'embelleciera’ las paredes del flood control chanel. Su
produccién involucré el soporte de agencias
gubernamentales, organizaciones comunitarias,
empresariales, corporaciones, fundaciones vy

contribuciones individuales.

Dividido en segmentos, los 839.42 metros de
longitud que comprenden el mural, se lograron
transformando los bocetos originales hechos por el
equipo de disefio, cuya direccién corria a cargo de
Judith Baca, en gigantescos dibujos de 30.48 x 60.96
cm. para transferirlos a la superficie reticuladq,
preparada con arenq, agua Y sellador. Una vez que los
contornos fueron trazados en color azul fuerte, una
capa de magenta transparente se aplicé a toda la
superficie con la finalidad de uniformizar los colores
posteriores, que se aplicaron como una capa

homogénea para después ser iluminados y sombreados



"*Baca, Judith Francisca,

Arfist Stafement,
<http://www.sparcmurals.com/
menu1.swf>, (6 Febrero, 2009).

" Ver: Zinn, Howard, “La ofra historia de
los Estados Unidos (desde 1942 hasfa
hoy)", trad. Tonl Strubel, Sigle XXI,
México, 1999.

con dos tonos diferentes del mismo color (mezcla tri-
color) para finalmente aplicar sellador acrilico que

protegiera la pintura del medio ambiente.

Los segmentos del muro son un relato que
empieza con la era prehistérica -20,000 afios A.C.- y
los primeros pobladores del estado de California. Del
arribo espaiiol y la etapa Colonial, llega a la Primera
Guerra Mundial donde, a partir de 1930 se divide por
décadas hasta 1950. “La inclusién de la comunidad en
el desarrollo de la imagen™"’, se traduce en este caso en
enfatizar las luchas y los logros de las comunidades
marginadas mds numerosas del estado, asidticos,
negros, indios nativos norteamericanos y, por supuesto,
mexicanos, integrando los acontecimientos
determinantes en la consolidacién de estos grupos en
una narrativa revisionista muy en la linea de La ofra
historia de los Estados Unidos de Howard Zinn'".

Su ubicacién nos remite a aquellos espacios
tomados clandestinamente, en los que los primeros
graffiti y murales anénimos aparecieron como un acto
de visibilidad y apropiacién del espacio puiblico con
una fuerte carga peyorativa, en donde intervenir con
pintura una pared poblica significaba un acto
clandestino. Desde mediados de los afios 70 y
principalmente durante las décadas de los 80 y 90, el
gobierno de Los Angeles, en conjunto con programas
culturales que 'lleven el trabajo a las arrvinadas calles
de la Ciudad', con el Gran Mural como ejemplo, han
optado por la transformacién del espacio publico de
las Greas marginadas con un propésito que pretende

ser educativo, pero que sin embargo se apropia de


















El acto/la accién de re-presentar una cultura en
la imagen a través de un modelo ideal, borra la
heterogeneidad a fin de crear modelos homogéneos
que eliminen el aspecto negativo y permitan insertar
una cultura especifica en el discurso del salod bow/”. Este
acto de presentacién se inscribe en una tradicién que
apela al canon muralista y continda con una prdctica
fuertemente arraigada que se centra en los temas
histéricos y de identidad cultural, en los que se une el
pasado mexicano con la diferenciacién étnica en una
suerte de alienacién, concebida como “el universo de
relacién, de transformacién del yo en otro, de dialéctica
entre los dos, de contradicciones y entonces de
resolucién de diferencias, del juego, del culto, de la

LLE T

cultura de la diferencia Inserta en la
institucionalizacién de la diversidad, la imagen como
produccién de iconografia enmascara un poderio de
mercado dirigido a las minorias en el que la identidad,

asegura una buena rentabilidad social.

 El concepto se refiere a “una sociedad donde [...] cohabitan separadamente, aunque estén dispersas geogréficamente (o en
'ghettos'), las etnias en grupos de diferentes lenguas, culturas y nacionalidades, por lo tanto en conflicto constante y muchas veces
estimulado por los problemas concretos sistemdticos de estas minorias marginadas socialmente, oprimidas politicamente y
explotadas econémicamente”. Levine, Elaine, Los nuevos pobres de Estados Unidos: los hispanos, IIE/CISAN/UNAM, México, 2001.

{Col. Jesis Silva Herzog), p. 26.

“Baudrillard, Jean y Marc Guillaume, Figuras de la Alteridad, trad. Victoria Torres, Taurus, México, 2000, p. 88,



CAPITULO DOS

La imagen como agente: Asshole Mural

























En la lodera de uno montafia, Potssi Valdez
guarda su mano derecha en la bolsa del pantalén vy
descansa su brazo, descublerio por la blusa de siropless
con flores rojas, en vna ldplda de cemento, junto a ellq,
s sweater negro resalta los zapatos, el cinturén, el
color de su cabello ¥ los lentes que euhren su mirada,
del atuenda blanco y lez accesorios que vista; a lo
deracha, con el soco del troje negro descbotonado,
Gronk nos dejo ver la camisa, el cinturdn v los zapatos
blancos en comblinaddn con la geométrica corbata v el
sombrere panamefio que ensombrece s mirada,
mieniras se equlllbra en un ple sobre una roca ariificlal
¥ descansa la espalda y la rodilla flaxlonada en el
cube de cemento; |usto en el medlo, de dreunferencia
perfecta y oscuridad total, un gran agujero es sostenida
por las cuairo paredes de un cwbo de cemerto gris;
Willie Herron lll, parade al borde de un pegquedio risco,
usa lentes, calza zapaios blcolor y viste un fraje
tamblén negro de fres plezas del que se asema la
corbata, los pufios ¥ el cuslle blanco que combinan con
los pafiuelos que ademan el chaleco abotonade ¥y el
saco abierto; al ras del zuelo, los zapatos de Harry
Gamboa Jr., se ssconden tras un pedozo da tronco del
que 3@ asoman la$ valencianas occampanadas del
pantalén indigo que complementa con sade vy chaleco
grises, corbata cscura y camilsa y pafivelo blancos. La
formalidad de los atuendaes, las mancs en los bolsllios y
lo' mirada frental, unificon a los suctro personales que
se van diferendando sutlimente por la pasicién, la ropa,
ol nival en el que se ublcan y finalmente par al .ginirn.
De clguna mansro, la composicion apsla a wna visian

de conjunto, esiratificade y heteregénes, que resalta la



diferencia. Lo efimero de la accién se esfuma, pues ha
quedado plasmada en esta imagen cuyo titulo
convierte al performance en mural y al mural en
fotografia. La marginalidad del espacio, asi como lo
circunstancial de su autodenominacion evocan en esta
imagen la doble presencia del artista, como creador y
como personaije de su creacién, latente en este colectivo
que se promulgé por redefinir también una accién
ampliamente instaurada en su comuni d_n_d: el muralismo,
el cual resignifican insertdndose ellos mismos en la
accién ahora convertida en imagen, en contraste con las
figuras icénicas de deminio popular en las que se pugna
por una idealizacién de los hechos y los personajes,
insertando asf, con sus cuerpos, su propia
contemporaneidad.

El espacio en Asshole también es un espacio
piblico, aunque marginal, en donde la presencia
humana se hace sentir en sus desechos convertidos en
actores , en su invasién, en su implacable irrupcién a la
naturaleza. Toeda la imagen se sitda en un espacio
fronterizo entre lo humano y lo natural, la presencia y la
ausencia, entre creador y personaje, entre fotografia-
mural-performance. El personaje central de la imagen,
el agujero al centro como el ojo que retorna la mirada,
es |la salida que regresa una inminente amenazaq, pero
bien podria ser también la entrada a un abismo de
oscuridad que de alguna manera nos invita o
sumergirnos en él, es posicionar a la imagen como
espejo simbdlico en el que se manifiesta ese algo
“desconocido e inconmensurable”, una contradiccién
consigo mismo que se revelo en una operacién

dialéctica de integracién del otro en si mismo, en el que



* Dofinicién del Dicclonaria de la Real
Acodemio Espofiola: Cnigmo. [Del laf.
aenigma, ¥ este del gr. uf\rwpu}. 1. m.
Dicho o conjunto de polobros de senfido
artificiosomente ancubierto para que
saa dificll entenderle o Interpratario, 2.
mi. Diche o cesa que no se alcanze o
comprender, o que dificiimente puede
entenderse o inferpretarse.

el oiro deja de estar ausente, en el que, en el acto de
ver y ser visto, la mirada devuelve lo imagen de si
mismo como alguien distinto. En esta imagen se desvela
el proceso por el cual el ofro deja de estar fuera y, por
lo tanto, deja de ser el préjimo al que se le comprende,
ve y asimila para entonces proyectar lo que hay de
“inasimilable e incomprensible”, la dimensién
enigmética™ del lenguaje que se construye en la

Alteridad y se manifiesta en la creacion de imdgenes.

Esta imogen, por su condicién efimera de
performance atrapado en la imagen fotogrdfica, por
su composicién sin horizonte, por la estratificacion de los
cverpos en el espacio, por la diversidad de sus
personajes y su mirada fija, nos sitba como
espectadores de una manifestacion que nos revela, por
un lade, 'la presencic emergente de lo oculto que se
patentiza’ en la que se pone de manifiesto la dimensién
de la invisibilidad y por otro, la transmutacién de la
imagen en momento para concitar desde el desecho del

discurso.

Desde el punto de vista de la intervencién
urbang, el trabajo conceptual de Asco desafia dl
espectador situdndolo frente al espacio
marginal /invisible sin apelar a lo condicién artistica de
su accién 0 o su cardcter étnico, expresando asi la
ausencia social y situando su obra en un punto donde
confluye la lucha local en el espacio urbano, la corriente
de cruces culturales y lo préctica estética de
vanguardia. Sin hacer un llamado explicito a la
identidad, su Mural pone de manifiesto las categorias
de inclusién y exclusién dentro de una sociedad urbana
de medios masives de comunicacién y cultura callejera



*Botey, Mariana, Cartografias
Especirales, ponencia con motivo de la
exposicion Phantom Sightings. Art Affer
the Chicano Movement, Museo Tamayo,
D. F,, Noviembre, 2008-Enero, 2009.

poliglota y multifacética, en la que la identidad, o
mejor dicho, las identidades, son el planteamiento
ambiguo de un flujo, paradédjico y contradictorio, en
constante movimiento que sdlo se explica por la

dinamica social en la que se inscribe.

Como artefacto, la practica estética del
Colectivo Asco concita socialmente, desde la
desestabilizaciéon del espacio invisible/marginal, a
replantear y repensar los términos totalitarios de
realidad, identidad o significado, e implica una ruptura
que como sesgo, atraviesa la base hegeménica del
capital simbdlico al cuestionar el fundamento de la
identidad individual y de grupo. La persistencia del
mito relampaguea como una estructura ‘otra’ en la que
el olvido activa un acto de recuerdo que circula y
penetra el capital cultural, pulverizando vy
evidenciando la funcién de la representacion. En este
sentido, el arte de cruce cultural México Americano, se
constituye entonces, desde la naturaleza engafiosa de
las apariencias, como radical expresién, que cuestiona
y critica la hegemonia y por tanto a la institucién, y
desmantela el aparato de representacion,
convirtiéndose asi, en una estructura de exposicién
radical, en un agency que se constituye en lo sagrado
secular, en un plano de inmanencia que, como motor del
acto creativo, “renveva el arco que conecta el arte con
la vida™ y no en una categorizacién que pretenda
términos abstractos y hegeménicos. La reivindicacién de
un desagie pluvial como contramonumento, permite al
Asshole Mural participar en lo que el historiador del
arte C. Ondine Chavoya ha llamado “un proyecto de

invencién cultural que emana no del fragmento ni de la



ruing, sino de la ausencia™”, de la experiencia de vivir en la marginacién
dentro de una cultura donde no se es conocido o reconocido, lo que me
permite establecer el retorno del fantasma y la fetichizacién como
cosificacién de la identidad, lo que posiciona al arte de cruce cultural y de
identidades multiples, no sélo como agencia radical, sino como la forma

misma de la resistencia, como una forma de estética de la intromisidn.

A fin de cuentas, el Asshole Mural termina siendo un objeto falso,
pues ni es Asshole, ni es Mural; dejé de ser intervencién urbana para
convertirse en fotografia, y de ahi transmuté a imagen impresa y virtual
que aparece y desaparece de la pantalla. Sin embargo, el apropiarse de
una exposicidén que tiene un significado o identidad cultural muy
reconocidos (en este caso el muralismo) e imponerle otro conjunto de
valores que hace visible una de tantas realidades invisibles, lo convierte en
una metafora de los problemas de identidad personal, étnica, social y
cultural que concita a la critica y la reflexién. En este sentido, los individuos
borran su propia existencia en la medida que avanzan fabricando y
persiguiendo el reflejo de si mismos. Por otro lado, Baudrillard nos recuerda
que “como la sombra, como la imagen reflejada en el espejo, la huella es

36 . . . -
I"", siendo precisamente la creacién de reflejos, de

crucial, existencia
huellas, la que rellena el vacio y reactiva la existencia simbdlica. Es en este
acto de reversibilidad, de creador-perseguidor, que se revela en la
imagen, en donde se manifiesta el proceso por el que él mismo es el otro sin
que él lo sepaq, sin oposicién, revelando la implicacién de sus destinos, existe
una doble vida inseparable por el hecho de que uno es la huella del otro, y
uno es el que borra al ofro, forzdndose a la extrafieza y dentro de la
extrafieza a entrar, de forma enigmdtica en la vida del otro. El ofro
vislumbrado en la imagen, se convierte en la forma oculta que lo altera

todo, quedando asi verdaderamente implicado en el deseo y la voluntad.

* Citado en Gonzalez, Rita, “Sitios de fantasmas: lo oficial, lo no oficial y lo 'orificial™ en Gonzalez, Rita..., Apariciones
Fanfosmales..., p. 28. La cita se tomé originalmente de C. Ondine Chavoya, “Internal Exiles: The Interventionist Public and
Performance Art of Asco™, en Space, Site, Intervention: Situating Instalofion Art, ed, Erika Suderburg, University of Minnesota
Press, Minneapolis, 2000, p. 199.

* Baudrillard, Jean, Figuras de la alferidad, trad. Victoria Torres, Taurus, México, 2000, p. 101,









* Constante Cortez, “Aztlan in Tejas:
Chicano/a Art from the Third Coast” en
Cheech Marin, Chicano Visions..., p. 34.
*Nueva York, Los Angeles, Chicago, Houston,
Phoenix, Philadelphia, Dallas y San Diego

Insertar el contexto texano de la prdctica
estética de cruce cultural México Americano, es de
enfrada considerar a Texas como lo opuesto a
California, pero también es necesario tomar en cuenta
lo que la autora del ensayo “Aztldn in Tejas: Chicano/a
Art From The Third Coast” sefiala: “... much of the visual
and written art forms produced by Tejanos/as can be
understood as an extension of the struggles and
discourses of the Chicano Movement of the 1960s and
70s. A basic paradigm of Aztlan is conveyed in the art
produced during these years. Yet, while one can easily
observe the iconographic vocabulary that draws on
Aztlan's ancient mythohistory, it is the modern
understanding of Aztlan that seems to be relevant to
Texas artist” * [... muchas de las formas artisticas
visuales o escritas producidas por Tejanos/as pueden
ser entendidas como una extensién de las luchas y los
discursos del Movimiento Chicano de 1960 y 70. Un
bdsico paradigma de Aztldn es transmitido en el arte
producido durante esos afos. Sin embargo, mientras
uno puede fdacilmente observar el vocabulario
iconogrdfico que se dibuja en la mitohistoria antigua de
Aztlan, es su entendimiento moderno el que parece ser
relevante para los artistas de Texas]. Esta circulacién
permite establecer una relacién que no se basa sélo en
los contrarios, sino que persiste en la retroalimentacién

y la resignificacién.

San Antonio, epicentro de la cultura texana y del
turismo en Texas, es una de las 9 ciudades mds
pobladas de la Unién Americana™, que sin embargo, se
encuentra en el lugar 37 de los mercados televisivo de

los Estados Unidos. El total de habitantes, contabilizado









“Mateo 27:51-53
“ Mateo 12:25
a7 .
Amercan Experience,
<http:/ /www.pbs.org/wgbh/amex/zoot/es
p_sfeature/sf_zoot.html>,
(19 Febrero, 2009).

tumbas..., entraron en la ciudad santa), y se hicieron
visibles a mucha gente™.”’ De entre las Gnimas-zombies
alrededor, se distinguen mitras y capuchas al estilo Ku
Klux Klan, incluso un portador de la gorra del ejercito
rojo, todos personajes espectrales en las afueras de una
ciudad en llamas.

Todo reino dividido contra si mismo viene a parar en

desolacién, y toda ciudad o casa dividida
4 N a o« 46
contra si misma no permanecerd en pie.

La presencia del pachuco nos remite a mediados
del siglo pasado, como el primer acto de visualizacion
con el que los j6venes México-Americanos apelaban a
su origen racial y su presencia en la sociedad
estadounidense para construir una identidad propia.
Los j6venes México-Americanos de las décadas de los
40 y 50 se re-presentaron ante la sociedad
estadounidense vestidos de gala en sus vryosos zoot
suits, distinguiéndose de la masa que los condend, los
cazd y los castigé.

El traje extra grande era de un estilo extravagante y
al mismo tiempo una declaraciéon de desafio.
Los "zoof suiters” se imponian, en un tiempo
cuando la tela se distribuia en forma racionada

debido a los esfuerzos de la guerra,
.z . P oz 47
y ante la expansién de la discriminacién.

Para la sociedad anglosajona protestante de
mediados del siglo pasado, esta distincién y el orgullo
con el que se portaba, era una verdadera falta y
contaminacién a los valores de la WASP (White
AngloSaxon People), “el zoot suit era un simbolo del
estilo propio de su generacién. La vestimenta te hacia
sentir una especie de seguridad en ti mismo... en

realidad se usaba para demostrar... aqui estamos, y



* Goorge Sanchez, ..ol zoot sl era wn
simbele..", an Amaricon Expariancs, Lo
culivno Zoot Sult. B Zoot Sult fus viillzado en
vn prindple come o meda o la [werhed
afe amarcons relodenada muy da canco
con ln cuttura del Joxx ¥ fus odopioda
postariermemie come prapho por ke [Sveres
FMundea Agraricanas.

* Zoffirolll, France, Jesls de MNazare? {(Ges’ o
Nemremnihi), resrperated Talwvhilén Co /5
Lew Grads Productions, 1977,

tala /inglaterma, Rellgkese, 382 min.

quersmos que todos sspan que aqui estamos. Paro
tamblén erg, creo yo, wa conexidn con lus ofras
minorfas y la juventud pobre de los Estados Unldos™.

La imagen del pachuco se configuré asi, coma un
signo emblemdético para la cullura mexicana en
tarritorlo estadounidense, traducléndose en disturblosz
raclales como los ya menclionados en la Cludad de Los
Angeles en 1943. Por otro lado, la Imagen del pachuco
es tamblén la base del estilo que adoptd la sigulente
generacién de |Svenes, los cholos, quienes dejaron atrds
los frajes zoof ¥ los zapatos lustroses ¥ hechos a la
meadida pero conservaron loz pantalones boggy ¥y
adaptaron el uso comin del paliscate en la frente [que
contenia el sudor en las largas [ornadas de trabajo en
&| campo) y los lentes oscuros.

El Cristo-Pachuco-Cholo de Adan Hernondaez
represenia alegdricamente el calvarlo de Cristo como
al calvario de los mexicanos en los Estadosx Unidos, la
analogia del sufrimlento de Cristo en Hlerra exiranjera
sa clhe de monera especlal a lo historla de los
emigrantes mexicanos gue, en busce de sustento, han
sufride en carne propia los embates de le

discriminaddn, la explotacidn y la segregadién,

Fue despreclodo y rechazodo por los hombras. Un
hambre de sufrimientos y llone de pena. Fue oprimide
y ofendids y, atn osl, no abrié s beco. Seguramants
noaclé del sufrimianto ¥ ha cargodo nuesiras penas v,
aim oasl, ko hemos herlde, lo hemos golpeads,
ofendlde, y fus herldo por nuestras trasgraslones, fue
abusada por nvesiras infcvidaddes, y a fravis de s
heridas somos sanadas y renaceremes.”









* Lipovetsky, Gilles, La era del vacio. Ensayos
sobre el individualismo contempordneo, trad.
Joan Vinyoli y Michele Pendanx, Anagrama,
Barcelona, 2000. (Coleccién Argumentos), p.
11.

mito y una realidad irremediablemente pesimista. Asi
mismo, esos saltos en el tiempo encarnados en el cuerpo
humano, ese ir y venir del presente al pasado, las
emociones provocadas y la subjetividad fragmentadaq,
esa extrafieza en la imagen de si mismo, es la forma de
un mensaje enigmdatico que se activa en las huellas de
una comunidad que siempre se persigue a si misma en su
construccién visual, cuyas imdgenes como mercanciq,
permiten que algo que no es asimilable al mercado

circule.

El Chicano Noir se traduce, entonces, en una
forma de representacién que exalta la estética de la
trasgresién, la resistencia y la violencia de la cultura en
el seno de los barrios marginales, en los que la pobreza
y la segregacién son el motor de la creacién artistica,
traspasando asi la base hegeménica y constituyéndose
como mercancia. En este sentido, Adan Hernandez pone
de manifiesto como la economia del signo se activa,
secuestrando Yy re-significando los signos emblematicos
de la cultura popular México Americana concitando a
una relacién reciproca de las personas con los objetos,
en la que la imagen como mercancia, es mas bien la
circulacién de la extensiéon de la memoria

exteriorizada.

Clavado es un refugio en la devocién y la
reafirmacién del estereotipo que alienta el consumo de
si mismos y a la vez es producto de una sociedad
narcisista que “pone en marcha una cultura
personalizada o hecha a la medida™’, en la que el
individuo es el valor omnipresente y la imagen el fetiche

de la mercancia que se monta en una especie de



transmisién de deseo.

La ficcionalidad exacerbada, asi como la
desacralizacién de la imagen, hacen de ésta, una obra
que se inserta en los términos que Lipovetsky acentia
para definir la cultura posmoderna:

... la cultura posmoderna mezcla los Gltimos valores modernos, realza el pasado y la tradicién,
revaloriza lo local y la vida simple, disuelve la preeminencia de la centralidad, disemina los
criterios de lo verdadero y del arte, legitima la afirmacién de la identidad personal conforme a
los valores de una sociedad personalizada en la que lo importante es ser uno mismo, en la que
por lo tanto cualquiera tiene derecho a la civdadania y al reconocimiento social, en la que ya

nada debe imponerse de un modo imperativo y duradero, en la que todas la opciones, todos los
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niveles pueden cohabitar sin contradiccién ni postergacién.

Esta imagen se centra mas en la visualidad que

en las texturas y tiende a la alegoria més que a la

narratividad o a la descripcién. Su forma abierta da

paso a la multiplicidad del punto de vista, exacerbando la

dimensién subjetiva, pues a pesar de la inconfundible figura

principal, el fondo es una especie de conglomerado que

imposibilita el ver. Bien podria decirse que en esta imagen

neobarroca, de subjetividad absolutamente fragmentada, que

se centra en la identidad y que implanta el potencial onirico de la

mirada subjetiva de lo cotidiano, se manifiesta el devenir a

contrapelo de una sociedad y sus instituciones que en estas imagenes

se refleja fundada no ya en el sueiio de la mercanciq, sino en su propio

engaiio. Los individuos cuya experiencia se manifiesta en la creacién
artistica de cruce cultural México Americano han sido extraidos de la
historia oficialista, lo que los sitda en un margen que los deja fuera de toda
institucién establecida, por lo que creaciones como ésta cumplen con la funcién

de hacer manifiesta la insatisfaccién constante de una comunidad que en su
visualidad, crea imdgenes, altamente emocionales, en un régimen en el que se
encuentra presente la desorientacion, y el cardcter siempre cruzado de la

nacionalidad compartida.

* [bidem, p. 11.






CONCLUSIONES

ou try to be white and its very respectable

But be Xicano and its highly unacceptable
Then we re termed hispanic as if we were from Spain
Trying to insert us in the American game

And we're called wetbacks like we've never been here
When our existence on this continent is thousands of years

This is the state of the indigena foday
. 54
Under the oppression of the settlers way.

[Trata de ser blanco y es muy respetable

Pero ser Xicano es altamente inadmisible

Entonces somos llamados hispanos como si fuéramos

de Espaiiq, tratando de insertarnos en el juego Americano

Y somos llamados espaldas mojadas como si nunca

hubiéramos estado aqui. Cuando nuestra existencia en este continente
es de miles de afios. Esta es hoy la condicion del indigena

Bajo la opresién a la manera de los colonizadores].

ablar de arte México Americano, como prdctica estética de cruce cultural, es
hablar de moltiples experiencias individuales que parten de la ficcién de
comunidad, ya sea para ligarse a ella o para desmarcarse de ella. En ello, se ha
establecido una nocién del mundo, una visién y, sobre todo, una particular relacién con la
realidad, mediada por infinitas determinaciones, que ha marcado su propia historia y se
ha manifestado en la creacién de un universo visual. Lo que me permite afirmar, que en sus
miltiples facetas, el arte México Americano es, sobre todo, un acto de visibilidad que

refleja la experiencia México Americana.

La categoria de arte México Americano o Chicano, uno la puede llenar argumentando una
cronologia, que supone una historia que habita y construye esa categoria; otra opcién, es
cémo generar un estereotipo de representacién que diga que hay determinadas cosas que
siempre va a tener, al modo de los estructuralistas que encontraron lazos culturales; y una

tercera opcion es asumir que existe la categoria con una forma institucional efectiva que

* Aztlan Underground, fragmento de la
cancién Decolonize, Sub-Verses, Xicano
Records and Film, Los Angeles, 1998.



tenga instituciones que la representan, textos que la formulan y circuitos que la establecen.

La necesidad de acufiar una categoria para el andlisis, fue tal vez el momento de
eleccién mas complicado, pues existe toda una politica de los términos™, determinada por
el momento histérico, el espacio geogrdafico, la filiacion politica y los intereses personales
de los artistas, que catapulté de inmediato la pregunta de qué tanto me tengo que hacer
cargo de estas politicas. En el intento de desligarme de la historia social para alejarme de
la ficcién de comunidad, es que decidi dejar pendiente esta politica para elegir una
categoria que resaltara el cruce cultural México Americano como el comin denominador
de una prdctica estética dispersa y diversa, que resalte la experiencia individual y a la
Civudad como un ente determinante de fondo, dando asi, un mayor peso al espacio urbano

para explicar mis objetos.

Esta eleccion, me permitié intencionalmente configurar una muestra arbitraria que
bajo ofra denominacién dificilmente hubiera sido posible establecer. Si me hubiera
decidido por arte chicano, necesariamente ligado a la Escuela Chicana de Pintura, no
habria cémo explicar las prdacticas de Asco, mas que como critica de esta tradicién, y el
trabajo de Hernandez quedaria fuera por la fuerte filiacién del término con la Ciudad de
Los Angeles. Si por el contrario, me hubiera decidido por un término que siguiera la linea
de la vanguardia chicang, la obra de Baca no tendria ninguna justificacién. Y ubicarme en
una categoria destinada a acoger el trabajo de Hernandez hubiera irremediablemente

fragmentado el andlisis por géneros diferenciados.

El término me permiti6 desmontar la ficcion de la identidad como un todo
homogéneo, exaltando la pérdida de la cohesién social y el colapso de los grupos.
Navegando entre prdcticas tan disimiles, se hace evidente que existe una multiplicidad de
identidades que se construyen en la experiencia individual expuesta a una variedad

infinita de influencias que confluyen en el espacio urbano.

*Para un recorrido histérico de la construccién del término México Americano, ver: Sanchez, George, Becoming Mexican
American. Etnicity, Culture, and Identity in Chicano Los Angeles, 1900-1945, Oxford University Press, New York, 1995; para las
inclusiones e inferencias del término, ver: Téllez, Kip, A word about names: Why | call myself a Mexican-American,
<http://people.ucsc.edu/ktellez/mxcallforwebsite.htm>, 14 Agosto, 2009); para un acercamiento a los diferentes términos
usados para los mexicanos en Estados Unidos, ver: Gorodezky, Sylvia, Arfe Chicano como cultura de protesta, CISAN/UNAM,
México, 1993, p. 19; para un andlisis del término arte Chicano ver: Noriega, Chon A,, “Los Huérfanos del modernismo”, en
Gonzalez, Rita, Howard N. Fox y Chon A. Noriega, Apariciones Fantasmales. Arfe Después del Movimienfo Chicano, trad. Pilar
Carril y Sergio Negrete, Fundacién Olga y Rufino Tamayo, México, 2008, pp. 9-23.



Asi mismo, me permitié notar que detras de la ficcién de identidad existe un poderio
de mercado que asegura una buena rentabilidad social y también, sefiala un circuito

alternativo en el que los artistas, que no son asimilados por este mercado, circulan.

Ir en contra de cualquier nocién de canon, subraya como el arte en donde confluyen
las dos mismas culturas funciona socialmente de manera diferenciada y apela a 'su'
pUblico particular. La obra de Baca, auspiciada y subsidiada por el estado, irrumpe en los
espacios marginales y de mayor visibilidad en los que la imagen se manifiesta como el
momento de completa asimilacién en nombre de una politica incluyente destinada a la
comunidad de los barrios, a las grandes instituciones y al puUblico internacional. Las
intervenciones de Asco, dirigidas a concitar socialmente desde el espacio puiblico, se han
configurado como la principal y mas importante influencia de toda la generacién de
artistas que siguieron a la suya y es ampliamente valorada en términos de la discusién de
la vanguardia artistica. Finalmente, la obra de Hernandez se inserta en los medios masivos

de comunicacién y en su pUblico devorador de estereotipos.

Romper la linealidad temporal y geogrdafica, establecié una cronologia particular
que rompe cualquier determinacién y en la que se encuentran y desencuentran los objetos,
descubriendo una etnicidad desmontada en circuitos, que hace surgir una economia
primitiva donde el aparato mitico y el fantasma confluyen, y apuntando a la nocién de que
hay un fragmento rebelde que no estd dominado en términos del canon, haciendo aflorar

las contradicciones al interior de la comunidad al respecto de su relacién con México.

En este contexto, la dialéctica de la representacién heideggeriana permitié
observar al objeto de estudio como un fenémeno que nos ofrece la presencia emergente
de lo oculto que se patentiza, en el que lo representado estd y no estd en su
representacion; y establecer que aquello que nos revela alguna realidad la estd
simultdneamente ocultando. Introducir el cardcter ficcional de la representacién, puso
también de manifiesto que en este fenémeno participan dos elementos fundamentales: el
estado de plenitud que otorga el conocimiento racional y la sensacién de vacio de aquello
que se ignora. Es asi como, desde la experiencia, la construccién del universo visual como
via de interpretacién del mundo, se cifie a lo social a través de la experiencia individual
inmersa en su urbanidad, de tal modo que, el tiempo, el espacio y el individuo se hacen

patentes como conceptos recreados, esto es, porque son exhibidos o proyectados como



presencias marginales o invisibles.

De acuerdo con lo anterior, se puede establecer que la representacién en el arte
México Americano es una prdctica de las emociones, un acto de sentir el mundo -escenario
momentdneo en el que creemos actuar en la realidad- que parte de la ficcionalizacion de
la experiencia, se consolida en la recreacién de los conceptos de tiempo, espacio e
individuo y se define cuando estos conceptos se exhiben o proyectan, como presencias en
su ausencia, en la creaciéon de imdgenes, y los artistas “dentro de su propia cultura
nacional... son fantasmas o se sitéan al margen extremo™. El papel de las emociones
inserta igualmente, dos cuestiones: el concepto de representacién en el contexto de la
prdctica social -pues hace coincidir la materialidad de la imagen con el concepto de
realidad- y la empatia como un campo de vivencia, en el que le asignamos a la

representacion la cualidad de sujeto, lo que posibilita el consumo del signo.

En estos términos, la imagen de Asco se fue activando como un artefacto que concita
socialmente, como un agente -en los términos de Gell- iniciador de secuencias causales
que responden a un acto y a una intencidn, es decir, Asshole Mural es una imagen que tuvo
lugar, como intervencién, por una intencién depositada en él. En este sentido, la
imagen/intervencién de Asco es un mediador a través del cual los artistas realizaron y
manifestaron sus intenciones, que la configura como un agente, y a sus creadores,
secuestradores de significado. La obra de Asco es un mediador efectivo, pues el mismo
acto de representacién -la imagen/intervencion- confiere poder sobre la entidad
representada -cultura fantasma-, adn cuando este poder sea imaginario, lo que logré
capturando en una parte de una cultura fantasma, en su imagen o simulacro, una parte de

su entidad distribuida y ligando esto, a la obra.

El principio bdsico del desbordamiento de la representacion de Heidegger permite
al objeto de estudio una cierta autonomia de su construccién histérico-econémica.
Complementar con una dialéctica interna teérica de la critica de la representacion
marxista, con el posestructuralismo y la Escuela de Frankfurt, tendria necesariamente que
incorporar el archivo de la historia social del arte chicano, lo que me llevaria a tomar una

postura sobre el objeto artistico como fenémeno politico de rebeldia e insurreccién.

s Noriega, Chon A., “Los Huérfanos del modernismo”, en Apariciones Fantasmales. Arte Después del Movimiento Chicano..., p. 10



De igual manera, el argumento heideggeriano me permite avizorar el fantasma presente
en la practica estética. Esta teoria necesitaria completar su escenificacién con la lectura del
fantasma en Marx de Derridd, en donde confluyen el argumento batailleano del consumo,
el argumento de la sobredeterminacién althusseriana y el argumento del desbordamiento
de la representacion heideggeriana. Seguir esta linea en este momento, no es posible,
pero es un compromiso futuro en virtud de continuar con los resultados arrojados por esta

investigacion.

Baudillard define a la imagen como “una abstraccién del mundo en dos dimensiones
que quita una dimensién al mundo real e inaugura, de ese modo, la potencia de la ilusién”,
en este sentido, la fuerza del cruce cultural, que se expresa en la construccién de la imagen
que se sustrae del mundo real y lo presenta en su ausencia potenciando la ilusién y, por
tanto, la fuerza creativa en su dimensién social, es el punto de partida desde el cual el
signo plasmado en la imagen, como elemento icénico y configurador de subjetividad, se
traslada desde la cotidianidad de su comunidad hasta la construccién del universo visual,
potenciando una suerte de economia del signo que se explica por su consumo mds que por

su distribucién.

Aplicado a la imagen de Hernandez, ésta surgié como mercancia en los términos
que Koppytoff seiiala al respecto del commodity. Socio-culturalmente construida, la
imagen del Clavado esté determinada por un proceso dindmico asociado con el consumo,
en la que sus significados fueron asignados culturalmente y no en términos de clase. Como
commodity, esta imagen obtiene su significado social en una esfera apartada de aquella
determinada por el intercambio y centrada especificamente en un proceso de
singularizacién, lo que crea una tension constante entre los esquemas existentes de

mercado, y la tendencia del commodity de romper con ellos.

Un desarrollo més extenso de la economia del signo y del problema del consumo,
advertidos en el texto El espejo de la produccién de Baudrillard, implicaria tomar en cuenta
las concepciones de George Bataille sobre la nocién de la economia general, situando al
objeto de estudio como produccién de un lenguaje de resistencia en franca confrontacién
con la cultura de masas, ubicdndolo nuevamente en el contexto de la historia social del
arte. En este momento, la economia de signo y consumo me interesa para establecer la

existencia de una economia primitiva en donde el fantasma y la funcién mitica se



encuentran. Posteriormente, me gustaria incorporar la nocién del Barroco de Walter
Benjomin al momento de vanguardia y ruptura, para desarrollar, en un andlisis mas
profundo, el argumento neobarroco que recupere el problema de la identidad y de la
memoria fantasmatica, y que tome en cuenta los residuales culturales de la mexicanidad o
herencia para activar la nocién de méaquina barroca, en la que lo barroco se establezca
como el fetichismo de la mercancia que se monta en una especie de transmisién de deseo y
de representacion que esté en flujo, en la que el exceso y la fragmentacién permiten que
algo no asimilable al mercado circule, argumentando que lo que circula es el fantasma que

se articula y fragmenta en forma de alegoria y no la identidad étnica.

Poco a poco, me fue quedando claro que el marco teérico no funcionaba para la
imagen de Baca, pero fue afirmando su funcién como productora de iconografia y
evidencié su cardcter de mdximo exponente otorgado por las estructuras de visibilidad
histérica institucionalizada. Més que responder a un desconocimiento de la historia
concreta del arte chicano -camino que me hace falta recorrer-, la eleccién de la obra de
Baca responde a la necesidad de exaltar las distintas funciones de la imagen, y sefialar
cémo es que éstas han sido acogidas y subsidiadas por las instituciones culturales y
gubernamentales -con ella como el ejemplo més concreto- con el objetivo de sostener un
discurso hegeménico de inclusién. Este estatuto problemdtico, sin embargo, hace emerger
el problema de la circulacién de la economia cultural. La obra de Baca es altamente
funcional dentro de la fuerte estructura de mercado que existe en los Estados Unidos para
cada minoria étnica, pero en términos del discurso oficial de la supremacia del arte
anglosajén, en el marco de la discusién critica del problema de las vanguardias y el
modernismo, no ha tenido valor alguno y ha significado la disminucién del capital simbélico
de la comunidad a través de la instrumentalizacién de una tradicién muy rica. Su trabajo,
mds que responder a mi marco teérico, claramente requiere una lectura postmarxista de la
nocién de mito como ideologia en los términos de Barthes y Althusser. En su produccién no
hay ningin exceso no asimilable ni fantasma, sino més bien, como reiteradamente he

mencionado, un momento de completa asimilacién.

La historia social de los Estados Unidos, las Ciudades y sus dindmicas urbanas, las
luchas locales, los flujos de cruce cultural, las practicas estéticas, todo confluye para

conformar la estructura social donde se desarrolla el arte. Més que responder sélo en
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