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El trabajo era bien duro porque era incipiente. EI hecho de ser pocos te obligaba a
trabajar mas. Y uno entre mas trabaja mas se desarrolla, entiende mas un monton de
cosas, decubris otro monton de cosas. Te ves presionado a desarrollar el ingenio, a
desarrollar respuestas, a prepararte mas [ ...]

Omar Cabezas, La montafia es algo mas que una inmensa estepa verde.
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Introduccion.

La historia del arte mexicano contemporaneo cuenta con un importante nimero de
agrupaciones artisticas surgidas durante el siglo XX. Las primeras agrupaciones de este
tipo se conformaron hacia finales de la década de los veinte, como el Sindicato de
Obreros Técnicos, Pintores y Escultores (SOTPE, 1922), la Liga de Escritores y Artistas
Revolucionarios (LEAR, 1934), y el Taller de Grafica Popular (TGP, 1938), entre otras,
la mayoria de ellas, impulsadas por el ambiente posrevolucionario de la época.

Posteriormente, hacia la década de los cincuenta, en medio de los cambios
politicos, econdmicos y sociales por los que atravesaba el pais, estas agrupaciones
fueron desapareciendo, dejando, sin embargo, una importante tradicion de trabajo que
seria retomada de modo significativo por algunos artistas, estudiantes de arte e
intelectuales que decidieron agruparse durante la década de los setenta.

Dentro de la historiografia del arte contemporéaneo, el estudio de los grupos
artisticos surgidos a partir de la segunda mitad del siglo XX es reducido, en parte, esto
se debe al hecho de que la informacion no se encuentra sistematizada, sin embargo,
Alberto Hijar Serrano y Cristina Hijar, han avanzado en la labor de sistematizacion de
la informacion. Producto de esa labor son los libros Frentes, Coaliciones y Talleres.
Grupos visuales en México en el siglo XX y Siete grupos de artistas visuales de los 70,
que abren el camino a la investigacién sobre este amplio tema. Como parte de este
esfuerzo, es importante mencionar la creacion del Fondo Documental de los Grupos de
Artistas Visuales de los 70, albergado en el Centro Nacional de Investigacion,
Documentacion e Informacion de Artes Plasticas (CENIDIAP), del Centro Nacional de

las Artes (CNA).

! Hijar Gonzalez, Cristina, Siete grupos de artistas visuales de los setenta, México, CONACULTA, INBA,
CENIDIAP, UAM-X, 2008.



Del mismo modo, los catalogos de las exposiciones De los grupos los individuos® y La
era de la discrepancia. Arte y cultura visual en México, 1968-1997° son parte de este
esfuerzo de sistematizacion de la labor de estas agrupaciones, mismo que los
historiadores y los historiadores del arte han dejado un poco abandonada por no
encuadrar en la visién hegeménica de lo que es el arte o0 porque al ser una manifestacion
de la relacién existente entre arte y politica, pierde importancia estética y se convierte
en panfleto.

El presente trabajo pretende ofrecer una vision general de las condiciones que
permitieron la aparicion de diversos grupos artisticos, particularmente durante la década
de los setenta, y vincular su practica como trabajadores de la cultura, con la experiencia
de las brigadas de propaganda surgidas durante el movimiento estudiantil de 1968, asi
como destacar la importancia que tiene la etapa de la Illamada Ruptura, en la
configuracion de un nuevo terreno para el desarrollo de las artes plésticas en general, y
para las artes visuales en particular.

En este sentido, parte importante de esta investigacion, es la revision de las
nuevas propuestas artisticas que surgieron tanto en Estados Unidos como en Europa, a
partir de la década de los cincuenta, puesto que éstas influyeron de modo importante en
la transformacién del panorama artistico de México.

Si bien este proceso de influencia no es nuevo, durante la época que estamos
estudiando, adquiere otras caracteristicas, determinadas por la consolidacién de lo que
Aguilar Monteverde ha llamado el capitalismo del subdesarrollo en México, es decir,
“la version contrahecha del mismo modo de produccidon metropolitano que se apoya en

la propiedad privada de los principales medios de produccion, explotacion del trabajo

> Museo de Arte Carrillo Gil, Instituto Nacional de Bellas Artes, México, junio — agosto de 1985.
* Universidad Nacional Auténoma de México, México, 2006.



»% que sin embargo, genera una mayor

asalariado, produccion para el mercado, etc
desigualdad en el desarrollo nacional, el estancamiento de la industria, la aparicion de
una clase dominante-dominada, fragmentacion regional y en general una mayor
“dependencia’™.

Asimismo, la relacion arte-politica, es otro de los elementos que funciona como
hilo conductor en la elaboracion de este trabajo. Al respecto, vale la pena decir que
cuando me refiero al arte, aludo al arte contemporaneo de México, especificamente, a la
produccion artistica realizada entre 1950 y 1980. Del mismo modo, cuando trato la
cuestion politica, sefialo concretamente a la préactica artistico-politica que va generando
una cierta militancia politica de izquierda al interior de las agrupaciones en los afios
setenta, como resultado de un proceso de politizacion producto de los movimientos
sociales urbanos, en particular del movimiento estudiantil de 1968, y del ambiente de
represion que devino en una “guerra sucia” por parte del Estado en contra de aquellos
que manifestaron sus criticas y sobre todo, en contra de aquellos que se encontraban en
desacuerdo y que concretamente manifestaban ideas de izquierda.

Es importante decir que este trabajo también parte de una preocupacion personal
en torno a la manera en que se aborda el tema de lo politico en relacion con la creacion
artistica. En este sentido, hacer una revision desde la llamada generacion de la Ruptura,
hasta 1980, afio para el que la mayoria de las agrupaciones surgidas una década antes ya
habian desaparecido o estaban prontas a hacerlo; da pauta a poner nuevamente en
cuestion la relacion entre arte y politica en el momento en que parecia que este binomio

se volvia insostenible.

4 . .y P . . .
Fernando Carmona, “La situacion econdmica” en Carmona, Fernando, et.al., El milagro mexicano, p.,
56.
5 .
Ibid., p., 58.



Este trabajo, es producto también de la revisién del Fondo Documental correspondiente
a los Grupos Visuales de los 70 del Centro Nacional de las Artes (CNA), asi como de la
realizacion de algunas entrevistas y de una breve revision hemorgrafica y bibliografica.

Me resta decir que la investigacion que a continuacion se presenta no es exhaustiva y no
pretende agotar el tema, al contrario, busca ser un aporte al tema de las agrupaciones
artisticas en México, asi como a la historia contemporanea de México. Sirva pues este

esfuerzo a la construccidn de esta historia que atn nos falta por contar y escribir



1. Las nuevas propuestas visuales en Europa, Estados Unidos y México, 1950-

1960. Del Pop Art al realismo social critico
En la cultura en general y en el terreno artistico en particular, hacia la década de los
cincuenta existe un cambio de mirada que se explica por el hecho de que Europa, en
particular Paris, dejo de ser centro y paradigma de las artes. Tal lugar pas6 a ser
ocupado por Nueva York, que a partir de ese momento se convertiria en el lugar de las
nuevas tendencias, donde el arte y los artistas vivos se transformaban en mercancias con
un alto valor monetario®. De este modo Estados Unidos se posicionaba como el nuevo
centro artistico por excelencia.

En la configuracion de las nuevas tendencias artisticas surgidas en Estados
Unidos, un factor que influy6 notablemente fue “el valor de lo nuevo”, que dejaba atras
la construccion de grandes estilos artisticos para insertarse en una dinamica de
conformacién de tendencias a partir de modelos que agrupaban a las obras segun sus
similitudes técnico-expresivas, formales-tematicas y segin sus significados’. Dicho
aspecto esta en relacion directa con el caréacter de la sociedad que las gestd: la sociedad
de consumo.

Los efectos de esta sociedad de consumo dieron paso al surgimiento de una de
las tendencias més representativas de la segunda mitad del siglo XX: el Pop Art. Dicho
término, propuesto por Leslie Fiedler y Reyber Banham, hacia referencia a un amplio
repertorio de imagenes populares propias de la cultura urbana de masas, provenientes en
su mayoria del consumo de objetos materiales y su publicidad, la television, el cine, la

fotonovela y los comics, entre otros®.

6 Hobsbawm, Eric, Historia del siglo XX. 1914-1991, p., 497.

’ Fernandez Hernandez, Silvia, “Nuevas miradas, nuevos discursos” en 90 afios de cultura en el Centro de
Ensefianza para Extranjeros, México, CEPE/UNAM, 2012, pp.233-260.

® Marchan Fiz, Simon, Del arte objetual al arte de concepto. Las artes pldsticas desde 1960, p., 31.



El Pop Art surgio a partir de un conjunto de afinidades estructurales sintécticas y
semioticas a nivel de lenguaje, producto de la introduccion de una serie de técnicas y
mitologias en torno a la imagen popular de los productos industriales de consumo;
asimismo, no tiene proclamas ni definiciones, por ello, son tan acusadas las diferencias
interindividuales o entre grupos. Tales caracteristicas impiden hablar de un estilo
propiamente dicho puesto que es evidente una falta de congruencia y de programa
generales®.

Pese a lo anterior, uno de los aportes mas significativos del Pop es la
transformacion que hace de los soportes visuales aprovechando las posibilidades que
ofrecen los diversos medios de reproductibilidad, tales como el cartel publicitario, la
serigrafia, la fotografia, los recursos cinematogréficos, el comic y la elaboracion de
objetos en serie, lo que le permiti6 desarrollar una técnica muy cercana a la técnica de
propaganda publicitaria.

En lo referente a sus temaéticas, éstas se conforman por aspectos de la
cotidianidad y se hallan determinadas por la aceptacion de estructuras de transmisién de
contenidos simbolicos, presentes en los medios de comunicacion; el Pop logr6
introducir equivalentes iconicos de situaciones simbolicas colectivas, como los
simbolos de status, los comerciales, los tecnoldgicos, los mitos de masas y los simbolos
sexuales™, entre otros; de esta forma, el Arte Pop logré convertir los objetos cotidianos
en algo estético.

Llevar lo cotidiano hacia los terrenos de lo estético incluso hasta la banalidad,
significd en un inicio una especie de critica a los modos en los que se establecian las
relaciones sociales, politicas y econdmicas en una sociedad capitalista. Sin embargo, las

imagenes creadas por los artistas Pop no proyectaban contenidos ni buscaban

% Ibid., p., 37.
Y 1bid., p. 45-47.



desenmascarar los mecanismos e instituciones a las que estaban haciendo referencia, se
limitaron asi, s6lo a presentar lo establecido, asumiendo con ello una postura acritica
frente a la sociedad y frente a las politicas empresariales y de consumo.

No obstante, pese a las limitantes del Arte Pop respecto a su posicionamiento
critico, lo cierto es que abri6 una brecha a los caminos de la experimentacién visual, que
tendré sus mayores frutos en la década de los 60, con propuestas que buscan trascender
la simple representacion, a partir de los mismos recursos que utilizé este arte desde
perspectivas mas criticas.

Hacia mediados de los afios 50 y durante la década de los 60, algunos artistas
comenzaron a cuestionar una serie de principios tales como el de “realidad”, de ello
surgieron manifestaciones visuales muy concretas como el neosurrealismo, la figuracién
fantéastica y el arte psicodélico. De ésta Gltima es importante decir que no surge en las
altas esferas del arte sino més bien en un ambiente underground, como una corriente
subterrdnea de contracultura, que si bien derivd del mundo del Pop Art, se configura a
partir de su relacion con el movimiento hippie, cuyo antecedente directo es el
movimiento beatnik, surgido en Estados Unidos en los afios 60 y que posteriormente se
extiende a Londres y Amsterdam.

Una de las caracteristicas esenciales del arte psicodélico, es su intencion de
reproducir y transmitir la naturaleza a partir de las experiencias psicodélicas que tenian
como base el consumo de sustancias quimicas, como el LSD, la marihuana, el peyote, la
mezcalina y el hashis, entre otros. Cabe destacar que dichas experiencias fueron
posibles gracias al desarrollo tecnoldgico de la quimica y la ciencia moderna, en este
sentido, estas experiencias no son atemporales y, al contrario, se encuentran en relacion

directa con su contexto inmediato®’.

" 1bid., p. 58.



En términos formales, las obras psicodélicas suelen ser signos icénicos, propios de
unidades tematicas que remiten al mundo de la naturaleza; del mismo modo que el
surrealismo, cuestiona el principio de realidad, pero, a diferencia de éste, sus simbolos
no provienen del inconsciente sino de la realidad externa, por lo que es inclusivo, ya que
no se aparta de la realidad exterior, y acentia el valor de la interioridad como
complemento ampliado de la conciencia, a lo inesperado y a lo no controlado del efecto
quimico™.

Lo que el arte psicodélico propone es una revolucion de la percepcion ligada con
un anticapitalismo romantico-utopico, sin embargo sus integrantes se estancaron en el
aspecto de la “revolucion” visual, donde el término “revoluciéon” no implicaba
necesariamente la transformacion de las formas existentes, es decir, no encaminaron sus
esfuerzos a transformar la sociedad existente con su revolucion de la sensibilidad sino
aislarse de ella®.

Al mismo tiempo surgen otras propuestas que podriamos agrupar en el campo
del “realismo social critico” que hace una recuperacion del realismo social pero con un
sentido critico, dentro de estas manifestaciones cabe destacar el Shocker Pop también
conocido como Acid Pop, la figuracion narrativa, el reportaje critico-social y el Prop
Art, entre otras.

Este realismo de caracter critico fue, en sus primeros momentos, un arte
testimonial que privilegiaba la eleccion de temas y sujetos, puesto que la cuestion del
contenido era fundamental, asi como la apropiacion de los nuevos medios para el
desenmascaramiento de las dindmicas en las que se hallaba inserta la sociedad de los

afios 60, en la que “el simple testimonio del realismo social ya no bastaba para develar

2 1bid., pp. 61-62
B 1bid., p. 63.



causalidades sociales en una época de la informacion manipulada y de la produccién
planificada de la falsa conciencia a través de los nuevos medios™.

De las manifestaciones insertas en el campo del realismo social critico, acerca
del reportaje critico-social podemos decir que se caracteriza por hacer un estudio
organizado de las problemaéticas y conflictos sociales a los que hace referencia, en este
sentido, aunque en los fines coincide con el realismo social, en los medios se apropia de
la mayoria de las técnicas empleadas por el Pop Art como las técnicas de assamblage®,
la fotografia, la cinematografia, el cartel publicitario, el comic y las parodias, sin
embargo, a diferencia del Pop Art, suele ser “no afirmativo”, es decir, que cuestiona la
forma en la que esta estructurada la sociedad y la critica desde la practica del hombre
que intenta comprender su historia como un todo social, con lo que se pone de
manifiesto la relacion entre arte y politica®®, en este sentido, es importante decir que
estas nuevas formas de realismo:

[...] no conciben al artista COmo un ser pasivo resignado, sino como un tipo
militante y operante que pretende conjugar la alianza aparentemente sin
éxito de la vanguardia social con la calidad artistica y alimenta un espiritu
progresivo en los frentes del lenguaje y de los contenidos®”.
En lo referente al Prop Art o arte de protesta, éste se caracteriza por ser una eclosién de
simbolos que comunican una idea controvertida con la intencién de influir en la opinion
publica. En este sentido, privilegia la relacion directa entre forma y fondo para lo cual
utiliza, como el realismo social critico, la mayoria de las técnicas visuales de la

comunicacion de masas, pero con la finalidad de desenmascarar el verdadero

funcionamiento de estos medios; ejemplos de esta manifestacion son los carteles del

“ Ibid., p., 72.

BEl assamblage, como término genérico, designa el extenso conjunto de cuadros matéricos, plastico-
ambientales, que introducen objetos en su estructura proporcionando un efecto plastico de relieve.
Thomas, Karin, Diccionario de arte actual, pp., 32-33.

'® Marchan Fiz, Simon, op. cit., pp., 70-80.

Y 1bid., p., 80.



mayo francés o de los movimientos negro-americanos, como el Black Power y los
Black Panters, surgidos en Estados Unidos, y la gréfica del 68 en México.

Podemos ver entonces que, si por un lado, el Pop Art contribuyé a la
reproduccion del orden establecido a partir de la experimentacion visual y de la
utilizacion de las diferentes técnicas, propias de los medios de comunicacion masivos,
termina por legitimar a la sociedad de consumo. No obstante, en sentido positivo
podemos decir que favorece la renovacion de los lenguajes y discursos visuales a partir
de los cuales surgen otras manifestaciones que los cuestionan y los subvierten.

Un elemento esencial en dicha renovacion es el contexto social y politico asi
como las condiciones materiales, tecnoldgicas e ideoldgicas en medio de las cuales
surgen estas nuevas manifestaciones visuales, no sélo en Europa y Estados Unidos,
también en América Latina y particularmente en México, en donde se aprendio de la
enorme tradicion artistica propia del Muralismo, expresion propia y de vanguardia del
arte mexicano, de las Escuelas al Aire Libre que rompieron con la forma de ensefianza
del arte, del Grabado y la Caricatura que se transformaron con José Guadalupe Posada y
Manuel Manilla, entre otras; y que en conjunto, influyeron de modo importante en la

renovacion del panorama artistico mexicano de la segunda mitad del siglo XX.

10



2. 1950. La Rupturay la consolidacion del arte abstracto en México
En México, a partir de la década de los 50 comienza a transformarse el panorama
politico, econdmico y cultural nacional. En su nueva composicion, apareceran otros
actores historico-politicos, que junto con los indigenas, los campesinos y los obreros
reconfigurarian no sélo el panorama cultural de un pais que aspiraba alcanzar el
desarrollo econémico capitalista de primer mundo, también le daria un tono distinto a su
devenir historico.

Uno de estos sujetos es el conocido como clase media, es decir, un sector de la
sociedad con “cierto” nivel economico y que en términos sociales y culturales, segln
palabras de Monsivais, “ira despojandose de las mitologias” propias del Estado
nacionalista posrevolucionario, para conformar una “nueva” identidad a partir de otros
referentes que importara ya no de Europa sino de Estados Unidos®, particularmente.

Este “nuevo modo de ser” se va a insertar en la vida cotidiana de los mexicanos,
de clase media sobre todo, a través de lavadoras, televisores, libros, revistas, peliculas,
masica, de la moda y el disefio que marcaran la pauta para la creacion y adopcién de
nuevos valores estéticos. Es de este modo que el American way of life se iria afianzando
en México.

Podemos decir que la reconfiguracion del panorama artistico tanto a nivel
internacional como local, se da en funcién de las condiciones materiales producto del
auge de la sociedad de consumo, como de las condiciones sociales y politicas generadas
por este hecho econdmico que adquiere caracteristicas particulares, segun los lugares
donde se presente.

Asimismo, la consolidacion de un mercado para el arte internacional y local, fue

un factor de gran trascendencia en la transformacion del terreno artistico en general,

18 . g . . . . s .
Carlos Monsivais, “Notas sobre la cultura mexicana en el siglo XX” en Historia General de México, p.,
1036.

11



pues éste pasé a ocupar el lugar que durante el siglo XVI ocupé el “mecenas”™

, €S
decir, que invierte y al mismo tiempo determina los lineamientos que ha de seguir el
artista en su proceso de creacion.

En México, por ejemplo, durante la década de los cincuenta el nimero de
galerias de arte fue en aumento. En 1952 se inauguré la galeria Prisse, en 1954 abrieron
sus puertas las galerias Proteo y Havre, a éstas le siguieron en 1956 la galeria Antonio
Souza y en 1961 la galeria Juan Martin. Cabe sefialar que todas estas tenian el caréacter
de ser “independientes” y fueron las primeras en mostrar las obras de los artistas
“jovenes” de la época como Lilia Carrillo, José Luis Cuevas, Francisco Corzas, Juan
Garcia Ponce, Miguel Felguérez y Vicente Rojo, entre otros®.

La consolidacién de un mercado para el arte durante la década de los 50 en
Meéxico, corrio a la par de una serie de disputas formales e ideoldgicas entre los artistas
pertenecientes a generaciones fuertemente marcadas por el movimiento revolucionario
de 1910, entre los que destacan los muralistas David Alfaro Siqueiros, José Clemente
Orozco y Diego Rivera, y los artistas de generaciones posteriores para quiénes la
Revolucion Mexicana y el nacionalismo y ya no era el Unico modelo de referencia, tales
como José Luis Cuevas, Manuel Felguérez, Lilia Carrillo o Fernando Garcia Ponce, por
mencionar algunos.

En dicho proceso, intelectuales como Octavio Paz, contribuyeron con su
produccion tedrica a la formacion y consolidacion de un grupo de artistas que se
distanciaria de las formas realistas en general y del discurso nacionalista
posrevolucionario por considerarlo desgastado y desfasado, segun su pesrpectiva, de la

sociedad de esos afos.

Y Es importante decir que en México la figura del mecenas en el terreno artistico no existié del mismo
modo que en la Europa renacentista.

% Martinez Lambarry, Margarita Maria de Guadalupe, La pintura abstracta en México: 1950-1970, Tesis
de Doctorado en Historia del Arte, pp., 129-130.

12



Para Octavio Paz, la revolucion mexicana habia significado “un regreso a los origenes
tanto como [la] busqueda de una tradicidon universal”, necesarios para la construccion de
“un programa o proyecto comun que [insertara] a la nacion en el mundo moderno™,
para esta tarea, los artistas, particularmente los pintores, tendrian un papel fundamental
pues serian los encargados de articular los discursos estéticos propios con los discursos
estéeticos universales.

Sin embargo, en los hechos segun el andlisis de Octavio Paz dicha tarea no se
estaba realizando debido a que los artistas se hallaban enfrascados en un discurso

13

nacionalista que perdia de vista lo universal, y en una ideologia marxista que, “al

. . 22 , ,
hallarse inconexa con la realidad”* que pretendian representar, dotaba de un “caracter

. , . 2
fatalmente inauténtico”>

a la pintura que estaban realizando los muralistas en esos
momentos.

No obstante, segun la vision de Paz, no todos los artistas siguieron la linea que
iban trazando los muralistas mas reconocidos, pintores como Rufino Tamayo, Agustin
Lazo y Maria Izquierdo, aparecidos entre 1925 y 1930; realizaron un “movimiento” no
politico de escision con los muralistas més ortodoxos.

Dicho movimiento de escision, como lo denomina Paz, fue el antecedente de lo
que en la historia del arte se conoce como el movimiento de La Ruptura, que en
palabras de Octavio Paz, “no fue el resultado de la actividad organizada de un gran
grupo, sino la respuesta aislada, individual, de diversos y encontrados temperamentos”,
que no pretendia negar la obra de los pintores precedentes sino continuarla por otros
caminos. Un rasgo esencial de esta escision fue que a partir de ese momento “La

pintura perdia su caracter monumental, pero se aligeraba de retorica”*.

*! paz, Octavio, “Tamayo en la Pintura Mexicana” en Tamayo en la Pintura Mexicana, p., 9.
> Ibid., p., 13.

> Ibid., p., 11.

*Ibid., pp., 13-14.
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Un aspecto importante es que hacia finales de la década de los afios cuarenta, se fue
gestando la idea de que el muralismo habia llegado a su fin y daba inicio una nueva
etapa histérica con un movimiento de ruptura, no obstante, si bien es cierto que el
muralismo de finales de los afios cuarenta habia dejado de ser vanguardia y se hallaba
en un momento de estancamiento en cuanto a los temas y sujetos que abordaba, a lo que
dio paso no fue a un movimiento de vanguardia en estricto sentido, sino méas bien a una
serie de cuestionamientos por parte de los artistas jovenes que se hallaban en la
busqueda de espacios y de nuevos modelos, no sélo por la insatisfaccion frente a lo
existente, sino también por el acceso cada vez mayor que se tuvo a otras propuestas
estéeticas, como la Escuela de Paris o el informalismo catalan, sobre todo después de la
Segunda Guerra Mundial.

En torno al surgimiento y desarrollo de la llamada Ruptura, uno de los analisis
que me parece muy acertado es el que realiza Margarita Martinez Lambarry®, puesto
que contribuye a desmitificar este momento dentro de la historiografia del arte
mexicano contemporaneo.

En primer término, Martinez Lambarry afirma que los artistas pertenecientes al
movimiento de ruptura o también llamado “joven escuela”, no eran del todo jovenes
pues la mayoria de ellos habia nacido hacia finales de la década de los veinte, por otro
lado, aquello que pretendian imponer como innovacion —el arte abstracto— se habia
producido sesenta afios atras en Europa, de este modo lo que proponian estos artistas
mas que una novedad representaba:

[...] una expresion pléstica distinta dentro del panorama artistico mexicano
y era joven en el sentido del impetu, del espiritu rebelde, de una actitud

opositora al arte oficial, a las politicas culturales estatales y a un sistema
caduco de promocidn artistica®®.

> Martinez Lambarry, Margarita Maria de Guadalupe, op. cit.
*® Ibid., p., 127.
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Otro aspecto importante es que tampoco se puede hablar del surgimiento de una escuela,
ya que los artistas que se adjudicaron el caracter de rupturistas o que después han sido
sefialados como tales, no comparten las caracteristicas que identifican a una escuela
tales como la existencia de cddigos o reglas establecidas o un estilo especifico, asi
puede decirse que méas que una escuela 0 movimiento, la llamada ruptura fue:
[...] un conjunto de artistas con diversas modalidades estilisticas, sin una
unidad tematica o formal [...] un todo diversificado en el que aparecen
corrientes convergentes y opuestas, con individualidades bien marcadas, no
jerarquizadas por la duracion de su trayectoria, sino por sus modos de
expresion, artistas que exploraban con mayor libertad otros caminos
artisticos?’.
En este sentido, segin Martinez Lambarry, mas que hablar de ruptura de lo que se
puede hablar es de un proceso de cambio gradual, mismo que se precipitdé con la
aparicion de la pintura abstracta en el terreno artistico mexicano, de este modo el
problema que se expresa no es de radicalidad sino de matiz?.

Considero que dicho que matiz se da sobre todo en el quehacer artistico, es
decir, que bajo el entendido de que se necesitaba insertar al arte mexicano en el devenir
del arte, se comenzé a privilegiar un mensaje mas universal y menos mexicanista, asi
como una produccion y una practica artisticas que reivindicaban el individualismo
frente al trabajo colectivo y una idea de creacion y de libertad propias del romanticismo
del siglo XVIII y XIX, que acentuaban el alejamiento ideoldgico de estos nuevos
artistas con sus predecesores inmediatos.

Ejemplo de ello es el alejamiento, cada vez mayor, de la propuesta de un arte

publico y social lanzada por los muralistas en una primera etapa del movimiento, que

tenia como base la idea de un arte total, para todos, realizado colectivamente, que

’ Idem.
% Ibid., p., 130.
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saliera a las calles, que se hiciera arquitectura y que se integrara con ésta, utilizando
nuevas herramientas y materiales®.

Lo anterior es significativo puesto que es a partir de esa propuesta que el
muralismo se erige como un movimiento de vanguardia, que mas que romper o
separarse de las vanguardias europeas se nutrié de éstas, logrando una sintesis entre las
propuestas ajenas y las propias a partir de necesidades y preocupaciones muy concretas
en plano formal, estético y politico®.

No obstante lo anterior, considero importante decir que los artistas de la llamada
Ruptura si bien no fueron radicales en el sentido de romper tajantemente con una
tradicion artistica, si lo fueron en el sentido de criticar a un Estado nacional que en su
proceso de conformacion y consolidacion, habia oficializado no sélo las expresiones
artisticas de vanguardia, sino sobre todo, las politicas de apoyo y reconocimiento asi
como los espacios de difusion del arte mexicano en general.

Asi pues, cabe sefalar que este grupo no homogéneo de artistas “rupturistas”,
contribuy6 a reconfigurar el panorama cultural nacional y el pléstico en particular, a
partir de la introduccion de nuevos temas y sujetos propios de una sociedad que, aungque
a paso lento, se insertaba de un modo mas eficaz al sistema capitalista en su etapa
imperialista, pero en su version subdesarrollada®.

En el caso de México, un elemento caracteristico de lo que algunos autores han
llamado el triunfo del capitalismo®, es la de modernizacién econémica del pais como
parte de un proceso de industrializacion que iba de la mano de la inversion publica,

sobre todo en los sectores estratégicos, la proteccion arancelaria y el modelo de

*° Juan Manuel Struck King, “Siqueiros: un espacio para la palabra”, 30 afios 30. Herederos tedricos y
espacios estéticos: David Alfaro Siqueiros y Alberto Hijar, pp., 7-10.

% Cimet Shoijet, Esther, Movimiento muralista mexicano. Ideologia y produccion, p., 28.

*! Fernando Carmona, op. cit., p., 58.

%2 Lorenzo Meyer, “De la estabilidad al nuevo régimen” en Historia general de México, pp., 883-885.
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sustitucion de importaciones. Este proceso de desarrollo también conocido como el
milagro mexicano, como todo milagro tiene diferentes visiones y matices.

Cierto es que durante la década de los 50, la economia mexicana conocié un
“crecimiento” econdémico considerable, segun cifras del Banco de México S.A., el
producto interno bruto ascendia a 2 595 pesos por habitante®*, sin embargo, este
crecimiento iba de la mano no precisamente del desarrollo sino méas bien de la
dependencia econémica que lo que traeria consigo mas que el desarrollo seria la
desigualdad, la concentracion de la riqueza en unas cuantas manos y en determinadas
zonas del pais, entre otros cosas.

Tales consecuencias no significan una falla en el modelo econémico, al
contrario, son condicion necesaria para el funcionamiento del capitalismo y en el caso
de México, las consecuencias de la adopcion de un modelo econémico “desarrollista”.

Al respecto, cabe rescatar el analisis que realiza Gilberto Loyo cuando dice que
los gobiernos mexicanos favorecieron ampliamente “el crecimiento de la oferta y de la
capacidad productiva empresarial, facilitando la inversion privada mediante la inversion
publica conforme a politicas explicables de crecimiento a cualquier costo, como sea y a
como dé lugar®*.

No obstante lo anterior, en México, este espiritu “desarrollista” generé un
“ambiente de desarrollismo™ que se evidenciaria de un modo particular en el dmbito
cultural donde la oferta se amplia, se diversifica y busca hacerse més accesible.

Destaca asi la apertura de nuevos espacios, emblema y sintesis de la modernidad
en la cultura de México, como el Museo Nacional de Antropologia inaugurado en 1964,

que “se convirtid en el albergue de una de las colecciones de arte antiguo mas

3 Carmona, Fernando, op. cit., p., 19.
*Ibid., p., 44.
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espectacular del mundo™®. La novedad de este recinto residia en su contenido como en
su forma, producto del empleo de diversos recursos museograficos: murales, maquetas,
dioramas, ambientaciones y reproducciones; asimismo contaba con areas para talleres y
laboratorios, que se completaban con el concepto museografico “que planteaba no so6lo
ensefiar sino también compartir el patrimonio de la nacién entre todos los mexicanos™®.

Paralelamente hay un auge en la oferta editorial producto de la aparicion de
nuevas editoriales como Era (1960), Joaquin Mortiz (1962), Siglo XXI (1966), Editorial
Nuestro Tiempo (ca. 1965), Nueva Imagen y El Caballito; cabe decir que la mayoria de
éstas dieron amplia difusion a la produccion de obras influidas por la Teoria de la
Dependencia, la Teologia de la Liberacion y por el pensamiento marxista critico de
América Latina en general, ideas que también se hicieron presentes en las columnas de
diarios de nueva creacion como el Unoméasuno (1976), asi como en las columnas de los
ya bien establecidos como El Universal y Excélsior; lo mismo puede decirse para el
caso de publicaciones periddicas como Historia y Sociedad, Cuadernos Politicos y
Estrategia®’.

En medio de este ambiente de efervescencia cultural, la pugna entre realistas y
abstractos seguia siendo el punto de partida de amplias discusiones donde la teoria y la
polémica se entretejian irremediablemente.

Al respecto, cabe mencionar la significacion que en este contexto representd la
organizacion del Salon Confrontacion 66, a cargo de José Luis Martinez, director del
Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA), Jorge Hernandez Campos, director del
departamento de Artes Plasticas, y un comité de seleccion conformado por Manuel

Felguérez, Juan Garcia Ponce, Francisco Icaza, Benito Messeguer, Alfonso Neuvillate,

* Gordana Segota, “La ambicién cosmopolita. Cultura y museos en México en la década de 1960” en
Discurso visual, revista digital del CENIDIAP, nueva época, enero-abril, No. 8, 2007 [fecha de consulta: 28
de junio de 2012]
36

Idem.
7 Carr, Barry, La izquierda mexicana a través del siglo XX, p., 246.
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Mario Orozco Rivera, Vicente Rojo y Raquel Tibol; José Luis Cuevas y Antonio
Rodriguez invitados en un inicio para formar parte de este comité dimitieron, el primero
porque se le elimind de un posible salon de honor y el segundo por habérsele negado la
opcién de que la pintura mural formara parte de la Confrontacion 66.

El objetivo de este Saldn era, por un lado, hacer un balance de la produccion
artistica en México y mostrar las diversas corrientes existentes en ésta sin exclusion de
tendencias ni de personalidades, aunque poniendo énfasis en la produccién de las
nuevas generaciones, y por otro, buscaba “estimular la polémica sana y vivaz” entre los

participantes; asimismo, se plante6 alentar el interés del publico mexicano por la

llamada “Nueva pintura”®.

Sin embargo, la polémica que desperté Confrontaciéon 66 no fue muy positiva,
pues ésta se centraba en criticas severas a las formas en que el comité encargado
selecciond a los artistas y obras participantes.

En este sentido, las observaciones realizadas por el critico de arte Antonio
Rodriguez en el periddico El Dia el 5 de febrero de ese mismo afio, son un buen
ejemplo de la manera en la que se fue desenvolviendo dicha polémica:

Cuando hace meses fui invitado a formar parte del comité organizador del
Salén Confrontacion, destinado a establecer un balance de la actual pintura
de México, acepté la tarea por considerar que necesitamos reconocer en
forma amplia, rigurosa y en todos sus matices lo que realizan hoy nuestros
artistas, cuales son sus inquietudes y qué se necesita hacer para insuflar
nueva vida a un movimiento artistico que en una época sacudio al pais con
sus obras, teorias, controversias y ambiciones creadoras. Pronto tuve que
renunciar a formar parte de ese comité por haber observado que la mayoria
de sus miembros estaba dispuesta a establecer una confrontacion sui
generis, en la cual solo se presentaran los artistas que merecieran su
beneplacito, de ante mano establecido, 0 que perteneciesen a su grupo,
cofradia o clan o a la capilla a que aspiraran pertenecer. [...] Supe después
que el referido comiteé llegd a la maxima pedanteria de excluir de la lista de
los invitados a artistas de tan altos méritos como Ricardo Martinez de
Hoyos, Guillermo Meza, Francisco Moreno Capdevila, José Hernandez
Delgadillo, Corzas y muchos otros, porque tales o cuales de sus rasgos

*® Martinez Lambarry, Margarita Maria de Guadalupe, op. cit., p. 165.
3 Tibol, Raquel, Confrontaciones. Cronica y recuento, pp. 33-41.
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pictdricos no agradaban a los muy exigentes miembros del comité [...] Esto
se supo. Los pintores aludidos protestaron. Comenzaba a surgir la idea de
organizar un contrasalon, por lo cual el director del Instituto, José Luis
Martinez, discretamente pero con energia dio un tiron de orejas al comité
[...] Se aceptaron entonces algunos de los antes rechazados: Corzas,
Delgadillo, Capdevila...y como seria demasiada concesion aceptar a
pintores como Chavez Morado, Gonzalez Camarena o Raul Anguiano,
considerados anacronicos por algunos de los mas ultrarrevolucionarios
miembros del comité, se decidio inventar un salvador artificio: el de la edad.
Los viejos seran pues desconfrontados en este sui generis Salon de
Confrontacion, sin tener en cuenta que algunos de ellos (Siqueiros, Gunther
Gerzso, Carlos Meérida, Gonzalez Camarena, Raul Gamboa, Mathias
Goeritz, Juan O’Gorman) manifiestan mayor juventud ¢ impetu creador que
muchos de los jévenes prematuramente anquilosados.

Finalmente, ain con los desacuerdos de los artistas descartados y de las irdnicas
publicaciones en la prensa, el Salén Confrontacion 66 fue inaugurado el 28 de abril de
ese mismo afio y aunque algunos de los puntos establecidos en la convocatoria tales
como la publicacion de un libro-catdlogo de la exposicion y la redaccion de las
discusiones del comité seleccionador, no se cumplieron, en palabras de Raquel Tibol
Confrontacién 66 tuvo tal impacto que:
[...] cuando se escriba la historia del arte contemporineo mexicano los
historiadores tendran que tomar en cuenta la Confrontacion 66 no porque a
ella hayan concurrido artistas mas o menos talentosos, mas o menos
renovadores, con personalidades mas o menos acusadas, sino porque ella
significd un estimulo sin precedente para despertar el espiritu critico entre
los jovenes artistas de México, de cuyo anacronismo estético eran
igualmente responsables los adocenamientos académicos, los sectarismo
partidistas, los burocratismos institucionales. La Confrontacién 66 avivo el
espiritu analitico de los jovenes que se aprestaban a arrancarle al porvenir
inmediato un campo de ejercicio artistico-profesional més generoso*’.
Pese a todas las criticas, la importancia del Salén Confrontacion 66, radica en que
significd el reconocimiento oficial de la pintura abstracta mexicana, que a su vez tuvo

una importante repercusion en la formacion academica de los futuros artistas en

México.

“ Ibid., p. 52.
L Ibid., p. 100.
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En este sentido, cabe destacar la division académica que se vivia al interior de las dos
principales escuelas de arte de la ciudad de México®. Al respecto, Arnulfo Aquino,
estudiante de la Escuela Nacional de Artes Plasticas (ENAP, UNAM) durante la década
de los 60, quien ademés formo parte del Grupo 65, muy activo durante el movimiento
estudiantil de 1968, y posteriormente integrante del Grupo Mira*?, comenta:

Los alumnos fuimos tomando conciencia de la situacion anacrénica de la

ensefianza, lo que provoco un rechazo, mas que a la “escuela mexicana de

pintura” a los profesores que la representaban, no todos [...] habia otros

profesores que representaban opciones mas modernas, como es el caso de

los inmigrantes espafioles: Antonio Rodriguez Luna, Santos Balmori y

Francisco Capdevila, esta situacion abrid posibilidades de busqueda en las

tendencias artisticas, no todo era arte abstracto, también estaban las nuevas

figuraciones, muchas de ellas se practicaban en los talleres de grabado y

pintura con buenos resultados™.
Lo anterior nos muestra que si bien en el terreno artistico mexicano existian dos
tendencias que marcaban la produccion artistica del momento, no podemos reducirlo
todo al realismo y dentro de éste, al realismo socialista; versus el abstraccionismo, pues
esto nos impediria reconocer las nuevas soluciones y las propuestas de los artistas y
sobre todo, de los estudiantes de arte de ese momento, mismas que van a tener un lugar
importante en la produccidn posterior y sobre todo, en la produccion de la década de los
70 en México.

Otro elemento importante en la configuracion del entramado cultural a partir de

la década de los 60 en México, fue la amplia difusién del marxismo, sobre todo en las
universidades en las que contribuy6 a la formacion de una generacién de intelectuales y

estudiantes de economia, historia y ciencias politicas, para quienes el marxismo se

convirtio en una herramienta indispensable para el anlisis y compresion de las

2 La Escuela Nacional de Artes Plasticas de la Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM), ex
Academia de San Carlos, y la Escuela Nacional de Pintura, Escultura y Grabado “La Esmeralda” del
Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA).

* Este grupo estuvo integrado por Jorge Pérez Vega, Eduardo Gardufio, Silvia Paredes, Salvador Paleo,
Saul Martinez, Rebeca Hidalgo, Arnulfo Aquino y Melecio Galvan.

* Entrevista realizada a Arnulfo Aquino el 23 de octubre de 2012.
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estructuras sociales y econdmicas de México. Lo anterior contribuy6 a su vez, a la
democratizacion de algunos aspectos del medio académico y en este sentido, a la
transformacion de las relaciones en la ensefianza, que tradicionalmente se habian
caracterizado por ser jerarquicas.

De este modo, hacia mediados de la década de los 50 en México, el panorama
social y sobre todo el cultural, iba dotdndose de nuevos sentidos, de otros valores y de
otras aspiraciones. Para algunos, como Octavio Paz, los ideales revolucionarios de
principios del siglo XX, habfan quedado atras pues ya habian cumplido su objetivo®,
ahora el ambiente era otro, era econdmicamente estable con perspectivas de desarrollo
antes no imaginadas y culturalmente era cosmopolita, moderno.

Sin embargo, la gloria dur6 poco. El sistema econdmico implementado mostrd
prontamente sus limitaciones y éstas aunque no fueron claramente evidentes en el
ambito cultural, si lo fueron en el ambito politico y social, donde desde finales de los
afios 50 y durante las dos décadas siguientes, el Estado tuvo que hacer frente a los
costos econdmicos y politicos que exigia el modelo econémico capitalista desarrollista.

Asi para el afio de 1958 las manifestaciones de descontento no se hicieron
esperar, los telegrafistas, los ferrocarriles encabezados por Demetrio Vallejo y los
maestros de la seccion IX del Sindicato Nacional de Trabajadores de la Educacion
(SNTE) liderado por Othdn Salazar, y los trabajadores del sector petrolero, salieron a
las calles para enfrentar al gobierno, con quien mantuvieron una relacion que oscild
entre la negociacion y la represion, la mayoria de las veces.

En lo que se refiere a los estudiantes, entre 1963 y 1968, segun la informacién
recabada por la Embajada de Estados Unidos, en México se registraron 53

manifestaciones estudiantiles, de éstas, 23 habian sido motivadas por causa de la propia

45 Paz, Octavio, op. cit., p., 9.
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escuela, 8 incorporaban problematicas locales, 6 se inspiraban en causas
internacionales, entre las que destacan las acciones en apoyo a Cuba y las protestas por
las politicas estadounidenses en Vietnam y otros paises; y finalmente 4 sostenian
demandas relacionadas con el autoritarismo del sistema de control politico.

Los estudiantes irrumpian asi de una manera activa y cada vez mas consciente de

su papel histdrico tanto en el ambito politico como social.

4 Aguayo Quezada, Sergio, La charola. Una historia de los servicios de inteligencia en México, p., 119
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3. 1968. El impacto social y politico en la grafica mexicana

Hacia finales de la década de los 60 las contradicciones sociales y politicas permearon
otros dmbitos sociales, desde los cuales se comenzd a cuestionar el accionar del Estado.
Uno de estos terrenos fue el de la ensefianza, desde donde se hizo manifiesto un rechazo
a la antidemocracia implementada por el Estado, que, ante el cuestionamiento que
buscaba el didlogo como via de solucion, opuso la manipulacion de la informacion, la
deslegitimacion y la represion. Dicho contexto provoco que las manifestaciones de los
estudiantes, particularmente las de los estudiantes de arte, hicieran de la denuncia uno
de los ejes principales de su trabajo y expresion.

Es importante decir que de estos acontecimientos, la movilizacion estudiantil y
popular de 1968 que sufrié un fuerte golpe tras los hechos ocurridos en la plaza de las
Tres Culturas en Tlatelolco el 2 de octubre de ese mismo afio, puso en evidencia las
limitantes de un Estado producto de una revolucién que ya para esos momentos en la
mayoria de los casos se habia quedado meramente en el discurso, asimismo, evidencid
las contradicciones del modelo econémico desarrollista instaurado en el pais con
resultados alentadores en el corto plazo pero sin vision de largo y amplio alcance.

Los primeros movimientos estudiantiles ocurren en el estado de Puebla en 1964,
a éste le siguen los movimientos en Morelia y Durango en 1966 y en Sonora en 1967.
Sin embargo, el punto més algido es el que se presenta de julio a octubre de 1968 en la
Ciudad de México®.

Generalmente se considera como detonante de dicho acontecimiento la disputa
ocurrida entre estudiantes de la preparatoria Isaac Ochoterena incorporada a la UNAM,
y las vocacionales 2 y 5 del Instituto Politécnico Nacional (IPN), a este hecho se suma

la represion ejercida contra manifestantes de la marcha conmemorativa del asalto al

4 s/a, “1968: la utopia universal”, en Humanidades y Ciencias Sociales. Publicacién de la Coordinacién
de Humanidades de la Universidad nacional Auténoma de México, p., 12.
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cuartel Moncada, el 26 de julio de 1968. La trascendencia y significacion de tales
acontecimientos se debe en gran medida a la intervencion del ejército, que fue el
encargado de perpetrar la agresion en contra de los manifestantes.

Posteriormente, los acontecimientos ocurridos los dias 29 y 30 de julio de ese
mismo afio que tuvieron como resultado la destruccion de la puerta de acceso del
Colegio de San lldefonso a causa de un bazucazo lanzado por el ejército, mas que
dispersar, fortalecieron al movimiento estudiantil; al respecto, es importante decir que a
las pocas horas de los ocurrido en San lldefonso, el Ingeniero Javier Barros Sierra,
rector de la Universidad en esos momentos, izo a media asta la bandera en la explanada
de Ciudad Universitaria, desde donde “encabezd la primera marcha organizada por

5948

universitarios y politécnicos” el 1 de agosto de 1968, en defensa de la autonomia

universitaria y en contra de la represion en contra de los estudiantes.

Esta primera marcha sali6 de la explanada de rectoria a las 16:30 horas con un
contingente de 100 000 estudiantes que estaba compuesto por joévenes de la UNAM, de
la Universidad Auténoma de Chapingo (UACH), de la Normal y IPN*°. Del desarrollo
de esta manifestacion cabe destacar que:

Inicialmente el recorrido habia sido programado para llegar por Insurgentes,
Reforma y avenida Juarez, al Zd6calo, pero durante el dia un gran despliegue
de fuerzas armadas se estuvo movilizando en la avenida Insurgentes, a la
altura de la Ciudad de los Deportes, lo que determind a cambiar el itinerario,
para lo cual los organizadores hicieron llegar un gran contingente de
estudiantes preparatorianos a la esquina de Insurgentes y Félix Cuevas, a fin
de bloquear el paso en ese lugar y evitar que algunas columnas pretendieran
continuar el itinerario original. Asi, la manifestacion sigui6 por la avenida
Coyoacén, para retornar nuevamente a la Ciudad Universitaria por la
avenida Universidad®°.

El tiempo que va de agosto a septiembre fue de gran relevancia para el movimiento

estudiantil, ya que es en ese momento cuando se definen los lineamientos que le darian

*® Castillo Troncoso, Alberto del, Ensayo sobre el movimiento estudiantil de 1968. La fotografia y la
construccion de un imaginario, p., 59.

* Idem.

> 1dem.
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sustento; parte importante en este proceso es la conformacién de un Pliego Petitorio®*
que incluia 6 puntos que concernian mas que al sector estudiantil a la sociedad en su
conjunto, también se cred el Consejo Nacional de Huelga (CNH), como el maximo
organo para la toma de decisiones, conformado por representantes de cada una de las
escuelas que decretaron la huelga en sus instituciones, Unica condicién establecida por
el CNH para obtener la representacion. De las escuelas con representantes en el CNH
podemos mencionar a la UNAM, el IPN, la Universidad Autonoma de Chapingo, la
Escuela Normal Superior, la Escuela Nacional de Maestros y de El Colegio de México,
entre otras.

Posteriormente, el 13 de septiembre se convocé a una gran marcha silenciosa de
Chapultepec al Zécalo con la finalidad de demostrar la elocuencia del silencio frente al
impacto que habian tenido las bayonetas en manifestaciones anteriores. Dicha
movilizacion tuvo un impacto muy importante en la poblacion y en el movimiento al
cual fortalecié una vez mas. Frente a este escenario, las autoridades respondieron del
Unico modo que sabian hacerlo, tomando con fuerzas militares Ciudad Universitaria y el
Casco de Santo Tomas, entre el 18 y el 24 de septiembre de 1968.

Frente a tal escenario, el CNH convoc6 a un mitin para el dia 2 de octubre en la
Plaza de las Tres Culturas en Tlatelolco, para reunir a los diversos sectores estudiantiles
que se habian dispersado tras la represion ejercida por parte del Estado. La
concurrencia, conformada por estudiantes, obreros, madres y padres de familia, nifios,

vecinos de la zona, etc., fue amplia, y ante la organizacion pacifica del movimiento y la

>! Dicho Pliego aparecio desplegado en el diario E/ Dia, el dia 13 de septiembre de 1968, los puntos que
incluia eran los siguientes: 1) Libertad de todos los presos politicos; 2) Derogacion del articulo 145 del
Codigo Penal Federal; 3) Desaparicion del cuerpo de granaderos; 4) Destitucién de los jefes policiacos
Luis Cueto, Raul Mendiolea y A. Frias; 5) Indemnizacién a los familiares de todos los muertos y heridos
desde el inicio del conflicto ; 6) Deslinde de responsabilidades de los funcionarios culpables de los
hechos sangrientos. En Poniatowska, Elena, La noche de Tlatelolco, pp. 60-61.
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peticion de dialogo publico, el Estado una vez méas contestd con las armas bajo las
cuales cayeron un nimero aun incierto de victimas.

Luego de estos acontecimientos, el Estado declaré una tregua mientras se
llevaban a cabo los juegos olimpicos en la Ciudad de México. Finalmente, el dia 4 de
diciembre de ese mismo afio, los estudiantes regresaron a clases. Ese mismo mes, el
CNH debilitado a causa de la represion que siguio ejerciendo el Estado, dio por
terminada una etapa del movimiento estudiantil con un Manifiesto a la Nacion, en el
que resume los acontecimientos ocurridos hasta octubre de ese afio y enuncia las
razones politicas y sociales de éstos, y de este modo concluye diciendo que:

El movimiento estudiantil de julio ha surgido como resultado de viejos
problemas planteados a un régimen que los ignora, los niega o que
pretendiendo resolverlos, en realidad s6lo consigue agravarlos y ha
evidenciado ante el mundo la situacion de miseria y falta de libertades
politicas en las que viven la mayorfa de los mexicanos™.
Es en este sentido que cabe destacar la trascendencia de este movimiento. Mucho se ha
escrito en torno al tema®, las obras de anélisis son bastas, sin embargo, son pocos los
escritos dedicados a analizar el impacto del movimiento estudiantil de 1968 en la
produccion artistica, en particular en la produccién grafica y cinematografica, no
obstante, destacan algunos esfuerzos como el de Daniel Luna y Paulina Martinez,

quienes realizaron una investigacion documental y visual en torno al impacto del

movimiento estudiantil de 1968 en la Academia de San Carlos®.

> “Manifiesto a la nacién 2 de octubre [Consejo Nacional de Huelga, diciembre de 1968, volante]”, en
Semo, Enrique, México, un pueblo en la historia, T. 6, p., 235.

> Al respecto, el reportaje “1968: la utopia universal” publicado en Humanidades y Ciencias Sociales,
publicacién de la Coordinacion de Humanidades de la Universidad nacional Auténoma de México, pp.,
12-16; recoge una amplia lista de lo realizado en torno al movimiento estudiantil: testimonios,
memorias, crénicas, entrevistas, grabaciones, literatura, arte, catdlogos, documentos, entre otros.
Asimismo, cabe destacar el proyecto dirigido por Dr. Alberto del Castillo Memoria y representaciones.
1968, (Instituto Mora-Conacyt), que recopila un amplio acervo de material fotografico sobre el
movimiento de 1968 en la ciudad de México.

>* Luna Cardenas, Daniel Librado, La Academia de San Carlos en el movimiento estudiantil de 1968,
México, UNAM, Escuela Nacional de Artes Plasticas, 2008.
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En lo referente a la recuperacién de la produccion grafica del movimiento estudiantil del
68 en México, cabe destacar la recopilacion realizada por los ex integrantes del Grupo
Mira> y algunos articulos que han sefialado la importancia de esta produccién tanto a
nivel formal, donde destaca la innovacion en los lenguajes visuales, la busqueda,
recuperacion y experimentacion de medios que facilitaran la produccion, entre otros;
como a nivel de contenido, es decir, la creacion y apropiacion de simbolos y signos, la
seleccion de colores, etc. Todo ello dota a esta produccion de un gran valor no sélo
artistico sino testimonial de un momento de transformacién social en la historia
contemporanea de México.

El impacto del movimiento social durante la década de los 60 y en particular del
movimiento estudiantil del 1968, se hizo ver de modo evidente en la produccion
artistica general del momento, muestra de ello es lo que se produjo en el terreno de la
cinematografia por los estudiantes del Centro Universitario de Estudios
Cinematogréficos (CUEC) de la UNAM, quienes desde mayo y junio de 1968
trabajaban en un documental sobre la violencia al interior de la Universidad, basado en
una serie de entrevistas a estudiantes de diversas facultades. Dichos ejercicios ponen en
evidencia el interés de los estudiantes de cine por los acontecimientos politicos y
sociales, y un desplazamiento de temas de corte existencialista, asi como del cine de
autor y de la influencia de la Nueva Ola francesa®®.

Posteriormente, con el auge del movimiento estudiantil, los estudiantes de cine

se dedicaron a documentar el desarrollo de los acontecimientos y se integraron al

> Grupo Mira, La grdfica del 68. Homenaje al movimiento estudiantil, 32 ed., México, UNAM, Editorial
Zurda, UVyD, ACADI, 1993; Aquino Arnulfo y Jorge Pérez Vega (Comps), Imdgenes y simbolos del 68.
Fotografia y grdfica del movimiento estudiantil, México, UNAM, Comité 68 pro Libertades Democraticas
A.C., 2004.

*® Alvaro Vazquez Mantecén, “La visualidad del 68” en Debriose, Olivier, La era de la discrepancia. Arte y
cultura visual en México, 1968-1997, p., 34.
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movimiento, tomaron las instalaciones de la escuela y nombraron a Leobardo Lopez
Aretche como representante del CUEC ante el CNH.

Un aspecto importante es el hecho de que los trabajos comenzaron a realizarse
colectivamente, la distribucion de los materiales, como los rollos y las cAmaras por
ejemplo, eran puestas en manos de los mas capaces debido a la reducida cantidad de los
materiales. La idea general era “a mejor resultado de los camardgrafos, mas rollos”.
Asimismo, se decidié no filmar los discursos de los lideres y si documentar la
vinculacion del movimiento con el pueblo. Cabe destacar que todas las decisiones en
torno a la organizacion de la produccién filmica eran producto de las decisiones
tomadas en Asamblea.

El objetivo de esta produccion no solo era documentar, sobre todo intentaba
romper el cerco informativo que la censura del gobierno de Diaz Ordaz habia creado en
torno al movimiento estudiantil. De este modo, los estudiantes de cine le apostaron a la
elocuencia de las imagenes para contradecir las impugnaciones que les hacia el régimen
en la prensa y los medios masivos de comunicacién de la época’.

De esta produccion que se dedicé a documentar el desarrollo del movimiento por
parte de las brigadas escolares del CUEC, cabe destacar, Mural efimero, trabajo de
documentacion realizado por Radl Kamffer, el noticiario Unete pueblo realizado por
Oscar Menendez, la realizacion de los Comunicados del CNH, elaborados a partir de la
combinacion de fotografias fijas con mdsica, consignas, etc., tomados de las
movilizaciones y sin un narrador, y el documental El grito, elaborado después de los

acontecimientos ocurridos en la Plaza de las Tres Culturas el 2 de octubre de 1968

7 Ibid., p., 35.
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En lo referente a la produccion plastica
destaca el Mural efimero (1968) que se pinto
sobre las laminas que cubrian los restos de la
estatua de Miguel Alemén en la explanada de
Ciudad Universitaria, y en cuya elaboracion
participaron artistas como José Luis Cuevas,

Roberto  Donis, Francisco Icaza, Jorge

Manuell, Benito Messeguer, Adolfo Mexiac,

Imagen 1. Héctor Garcia, “Mural Efimero en

CU”, México, 25 de septiembre de 1968. . . .
Fotografia de prensa. Mario Orozco Rivera, Ricardo Rocha y

Manuel Felguérez, entre otros; quienes
decidieron pintar este mural en apoyo al movimiento y a los estudiantes.

Considero que detras de dicha participacion lo que esta de fondo es la actitud del
artista “consagrado”, por llamarle de algin modo; cuyo apoyo o vinculacion con el
movimiento estad mas en términos solidarios que organicos, es decir, que no genera una
vinculacion real con los estudiantes y con el movimiento.

En este mismo sentido podemos mencionar la exposicion colectiva Obra 68,
organizada por el Salén de la Plastica Mexicana a favor del movimiento estudiantil.
Cabe destacar que en esta exposicion ninguna de las obras tenia un contenido social o
que aludiera directamente al movimiento, sin embargo, los pintores que participaron en
ella decidieron no mostrar sus cuadros y escribir al reverso de los mismos diversas
frases y algunas consignas, como Mario Orozco Rivera quien escribid “Estoy en contra
de la agresion a la inteligencia, por eso volteo mi cuadro. jVivan los estudiantes

"3

revolucionarios!”, o Carlos Olachea, quien escribi6o “jViva la lucha por la democracia!

i Viva México libre! jCultura si1”%8,

*% Ibid., p., 35.

30



Caso distinto es el de los estudiantes de arte y el de algunos profesores y trabajadores de
las escuelas de artes plésticas de la Ciudad de México, la ENAP (UNAM) y la Escuela
Nacional de Pintura, Escultura y Grabado “La Esmeralda” (INBA), quienes tuvieron
una importante participacion en la labor de produccion gréafica para el movimiento, ya
que gran parte de ellos formaba parte de las brigadas de propaganda que habian sido
conformadas por el CNH en 1968.
A decir de Monsivais, las brigadas de propaganda:

[...] son el gran invento del Movimiento, el hecho més recordado durante

las décadas siguientes. Actlan en camiones, trenes, vestibulos de los cines,

mercados, calles, plazas, y denuncian lo que de tan evidente parece

inexistente: la demagogia, el feroz incumplimiento de las promesas

gubernamentales, la ausencia de la vida democratica, el sindicalismo oficial,

los fraudes del PRI, las represiones, la corrupcion™.
Si bien Monsivais acierta al destacar el precedente que dejan las brigadas de propaganda
organizadas por el CNH, habria que matizar la afirmacion ya que no son los estudiantes
movilizados en 1968 los que inventan los volanteos, las pegas, los boteos, etc., todo
aquello que se utiliz6 para “brigadear”; dichas actividades ya habian sido utilizadas por
el movimiento obrero tanto en México como en otros lugares del mundo desde la
década de los 20. Asi entonces, si bien no podemos afirmar que las brigadas de
propaganda son inventadas en 1968, si podemos decir que son reinventadas a partir de
elementos muy concretos de lucha e historia propios, donde la imaginacion y la
necesidad de comunicacion jugaron un papel determinante, como apunta Alberto Hijar
al decir que:

Si en alguna parte insurrecta prendié la consigna parisina de la imaginacién

al poder, fue aqui. Brigadas de estudiantes del CUEC recorrian marchas,

mitines, asambleas, filmaron la masacre de Tlatelolco y luego a los presos

politicos de Lecumberri. En asamblea organizada por el embrion de

autogobierno de arquitectura como parte de un festival, nacio la primera

sefial del disefio participativo: el logotipo que sintetiza en un circulo la
urgencia histdrica de las libertades democraticas rojinegras. Los brigadistas

> Monsivais, Carlos, El 68. La tradicion de la resistencia, pp., 49-50.
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mientras, transformaron las engafiosas palomas olimpicas desparramadas en

calles y plazas, en victimas ensangrentadas con su marca roja en el pecho.

Un sujeto nuevo crecié con las imagenes nuevas [...]%.
Para la produccion de la grafica del movimiento, un elemento de gran importancia fue la
toma de los talleres de las escuelas de arte, que permitio a los estudiantes tener a su
disposicion los medios de produccion, con lo cual pudieron producir una gran cantidad
de propaganda pero sobre todo, les permitid tener a su disposicion un espacio no solo de
trabajo, también de conocimiento, de reunion y muy posiblemente de discusion, donde
los estudiantes de arte como los que no lo eran, pero que se integraron a la produccion
grafica, comenzaron un proceso de toma de conciencia de sus condiciones y de sus
posibilidades como productores colectivos.

Las técnicas utilizadas para el trabajo fueron diversas y en general respondieron
a la necesidad inmediata de generar material informativo que pudiera reproducirse a
bajo costo y en un tiempo minimo.

El grabado en lindleum, la serigrafia, utilizada anteriormente sélo por las
empresas publicitarias; las técnicas de mimeografo, el fotograbado y el offset, fueron los
medios mas utilizados para la elaboracion de volantes que se repartian en los autobuses,
terminales de transporte, plazas, mercados, centros fabriles, cines, iglesias y algunos
otros centros de reunién masiva.

Cabe destacar que el trabajo de las brigadas de propaganda no sélo se centro en
la produccion gréfica a nivel de volantes, también fue de gran importancia su labor en la
produccion de pancartas y mantas para las manifestaciones asi como la realizacion de
pintas por los diversos lugares de la ciudad de México.

Posteriormente, frente a las condiciones cada vez mas dificiles para la

realizacion de pintas o la reparticion de volantes, producto del aumento del

% Aquino Arnulfo y Jorge Pérez Vega (Comps.), Imdgenes y simbolos del 68. Fotografia y grdfica del
movimiento estudiantil, p., 85.
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hostigamiento y la represion ejercida por parte del Estado, los brigadistas ensayaron
diversas posibilidades de comunicacién con el pueblo, mismas que destacan por su
creatividad y eficacia. Entre éstas podemos mencionar la reproduccién de una pega en
rollos de papel engomado, el volante-grabado o la reproduccion del cartel en distintos
formatos®’. Con todo este trabajo, los brigadistas salieron a las calles:

Para explicar a la gente

nuestra lucha estudiantil,

a la calle nos lanzamos,

en brigadas trabajamos

y el pueblo nos pudo ofr®.
Asi, podemos decir que el movimiento de 1968 significd un desarrollo importante para
las artes visuales en general y para el campo de la grafica en particular, debido en gran
medida al trabajo de los estudiantes, aunque no todos ellos estudiantes de arte, quienes
con fines propagandisticos trabajaron con técnicas maltiples de bajo costo y con un
lenguaje visual sencillo pero sobre todo eficaz, para elaborar carteles, mantas, folletos,
volantes y grabados.
Un elemento que no hay que perder de vista en relacion
con la gréfica del movimiento estudiantil de 1968, es la
innegable influencia del Taller del Gréfica Popular (TGP)

sobre todo en lo referente a la tradicion expresiva militante

forjada por el taller®,

LIBERTAD En este sentido, cabe destacar la labor de Adolfo Mexiac,

DE EXPRESION! : . e )
quien fue integrante del TGP y se formo al interior de éste;

[ ‘:)V( DA
mgﬁl@@ ademas, fue uno de los maestros activos en la produccién

Imagen 2. Volante,
Propaganda TN, Méxco. grafica del movimiento estudiantil de 1968, quien también

colabord con produccidn propia, entre la que destaca el famoso grabado Libertad de

la grdfica del 68. Homenaje al movimiento estudiantil, p., 21.
62 . . .

Monsivais, Carlos, op. cit., p., 51.
63 Musacchio, Humberto, E/l Taller de Grdfica Popular, p., 53
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expresion (1954)%, que fue incorporado a un cartel que jugaba con el logotipo olimpico
“México 68”, elaborado por Lance Wyman®.

Resta decir que la importancia del TGP durante el movimiento estudiantil de
1968 no se reduce a la recuperacion de una tradicion visual contestataria, el TGP
también busco apoyar a los estudiantes donando cientos de ejemplares de una xilografia
de Ernesto “Che” Guevara elaborada por Jesus Alvarez Amaya®®, posteriormente, en
agosto de 1968, Amaya junto con Angel Bracho, elaboraron un grabado que recreaba la
escena de un estudiante amenazado por una bayoneta®’, mismo que fue utilizado en la
elaboracion de carteles para el movimiento estudiantil de ese afio.

La trascendencia de la experimentacion con diversos medios artisticos de
produccion encaminaria a los estudiantes a realizar un analisis critico del arte de
tradicion a partir de un nuevo aprendizaje producto de la practica, esto los llevaria a
abandonar la representacion pura y a elaborar un proceso dinamico de representacion y
significacion que incluiria nuevas concepciones en torno al arte, al artista, al espacio
publico, etc®.

Paralelamente, la organizacion de la XIX edicion de los Juegos Olimpicos en la
Ciudad de México en 1968 y las aplicaciones del disefio a la creacion de la imagen para
este evento, fueron elementos que influyeron de modo importante a la produccion

grafica del movimiento estudiantil de ese mismo afio.

* En 1953, Adolfo Mexiac fue invitado por Alberto Beltran a participar en el Centro Coordinador del
Instituto Nacional Indigenista (INI), en San Cristébal de las Casas, Chiapas; donde permanecid tres afios.
Durante esa estancia Mexiac realizd el grabado Libertad de expresion (1954), en protesta por el golpe de
Estado en contra del presidente guatemalteco Jacobo Arbenz. Salas, Patricia (Coord.), Adolfo Mexiac: la
impronta de los afios, México, Gobierno de la Ciudad de México, Delegacién Coyoacan, 2008.

& Musacchio, Humberto, Op. Cit., p., 51.

66 Monroy Nasr, Rebeca, “Ya es momento de contar nuestras historias: cronica visual e histérica” en
Vadillo Claudio, Una gota con ser poco con otra se hace aguacero. Carteles de lucha social: 1975-2000, p.
19.

& Musacchio, Humberto, Op. Cit., p., 52.

® Martinez Lambarry, Margarita y Lily Kassner, “La ensefianza de las artes visuales en la Escuela
Nacional de Bellas Artes: 1940-1990”, en De los Reyes, Aurelio (Coord.), La ensefianza del arte en
Meéxico, pp., 270-271.
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En cuanto al disefio, cabe destacar la significacion de que Lance Wyman, disefiador
gréafico egresado del Instituto Pratt de Nueva York, disefiara el logotipo para los juegos
olimpicos de 1968 en Meéxico, pues la relacion entre éste y los disefiadores mexicanos
dio paso, en los terrenos del disefio, a la incorporacion de otras tendencias gréaficas al
disefio nacional.

Dicho aspecto se conjunto con la serie realizada por el disefiador mexicano Jesus
Virchez, que incluia los 20 iconos deportivos para la que se utilizé un plano en close up
de un detalle significativo del cuerpo del atleta, como un brazo, un pie, etc., al que se
afiadieron detalles de un deporte particular, por ejemplo, lineas onduladas que
significaban el agua, un guante, un balén, un caballo, etc., para asi condensar la idea y
representacion de un deporte especifico®.

En este mismo contexto, México puso en marcha una campafia publicitaria
internacional a la que denomind “Programa de identidad” para mostrar los nuevos
valores culturales, ya no en un sentido nacionalista, ahora de lo que se trataba era de
mostrar al mundo el nuevo rostro del pais: el de la modernidad.

De este modo, la aplicacion del disefio grafico en el contexto de los juegos
olimpicos fue muy exitosa ya que cumplid con las funciones que se le habian delegado:
ilustrar, indicar, ubicar; pero sobre todo, su éxito recay6 en el hecho de que se convirti6
en el embajador visual méas importante de este evento deportivo a nivel internacional;
asimismo, se logré por primera vez, trascender los limites existentes entre el disefio
grafico, el ambiental y el arquitectonico, con lo que se conformo un sistema de
identidad visual y conceptual propio™.

Comienza un proceso de renovacion de “lo mexicano” a partir de la mezcla de

elementos tradicionales como las grecas del arte antiguo de Mexico, con las lineas

% Fernandez Hernandez, Silvia, “Nuevas miradas, nuevos discursos”, en 90 afios de cultura en el Centro
de Ensefianza para Extranjeros, pp.233-260.
70

Idem.
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divergentes del op art, o la fusion de los encendidos colores huicholes con las
vibraciones psicodélicas’.

Asi entonces, para la produccion gréfica, los estudiantes retomaron los simbolos
creados para los Juegos Olimpicos que se hallaban fuertemente cargados de significados
que aludian a la paz, la libertad y la democracia, para transformarlos en iconos de la
represion ejercida por un Estado antidemocratico, donde la libertad y la justicia eran

solo parte del discurso.

De este modo, el vibrante simbolo
de los juegos olimpicos mexicanos
se transformd a partir de elementos
que aludian a la violencia y
represion (imagen 3 y 4), la paloma

de la paz (imagen 5y 6) se convirtio

Imagen 3. Volante, propaganda del CNH, México, 1968. e una paloma violentamente

atravesada por una bayoneta, la serie

de iconos alusivos a los deportes olimpicos fue transformada en una serie que contenia

elementos que aludian a la represion que se vivia en el pais (imagen 7), aprovechando y

jugando con el recurso de la sintesis idea-imagen, con lo que logra crear un fuerte
impacto visual y simbolico.

Paralelamente, fueron credndose otros simbolos con el objetivo de denunciar la

falta de libertades democréaticas (Imagen 8), el abuso de poder y las demandas del

movimiento estudiantil, destacan asi el grabado del hombre indigena con el candado en

la boca, la madre atemorizada, las manos encarceladas, el gorila en sus multiples

versiones (Imagen 9 y 10), los tanques (imagen 11) y las bayonetas, entre otros.

" 1dem.
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Dichas iméagenes fueron construyendo un rostro alterno del Estado mexicano de ese

momento, al que no le importaba trasgredir la libertad y la paz en favor de un esperado

desarrollo que aun seguimos esperando.

Imagen 5. Volante, propaganda del CNH,
México, 1968.

29

Imagen 4. Volante, propaganda

del CNH, México, 1968.

123x6

‘---w«--...

> @& - o W X & &

a
v
@
’
’
]
¢
’
]
J
J
!

LIBERTAD
DE
EXPRESION

37



Imagen 6.
Volante, propaganda del CNH, México, 1968.

Imagen 7. Volante (detalle),
propaganda del CNH,
México, 1968.
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Imagen 8. Propaganda del CNH, México, 1968 (Coleécién Esther Montero).

Imagen 9. Propaganda del CNH, México, 1968

(Coleccion Esther Montero). P ERSU H S l 0 N

E S'NUESTRO OFICi0
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INCORPORACION DEL  Imagen 10. Volante, propaganda del CNH,

JOVEN DEIB Aoy~ México, 1968.
- A LA VDA POLTE

Imagen 11. Volante, propaganda del CNH,
México, 1968.

NO LO
ENTENDEMOS
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4. 1970. De la tradicion, lo nuevo. Los Grupos en México
Es de gran importancia sefialar el precedente que dejaron las brigadas de propaganda
respecto al trabajo en colectivo, ya que éste serd retomado, después de 40 afios, por las
generaciones posteriores, en particular por los artistas de la década de los 70, quiénes
después de la represion ejercida en contra de los estudiantes en 1968 y en medio de un
ambiente hostil a la libre manifestacion, retomaron la bandera del trabajo colectivo bajo
la consigna de agruparse o morir’.

Estos artistas, literatos, cineastas, fotdgrafos, filésofos, historiadores e
historiadores del arte, encontraron en el movimiento estudiantil de 1968 un referente
importante de organizacion, ya que las formas de relacion y de toma de decisiones que
puso en practica el movimiento estudiantil de 1968, contribuyeron a la democratizacion
de la vida politica asi como de la vida social y cultural, que a lo largo del tiempo se han
ido posicionando como paradigmas de otro modo de hacer las cosas. Asi, estos artistas e
intelectuales adoptaron y ejercieron una préactica artistica distinta, asi como una préactica
politica particular.

Cabe sefialar que, al hablar de practica politica, me refiero concretamente a una
préctica politica de militancia, es decir, que exige ciertas caracteristicas del individuo,
tales como responsabilidad y disciplina. Este elemento es poco abordado en el terreno
del arte, sin embargo, en la década de los 70 se volvio significativo ya que permitio
vislumbrar una relacion mas clara y directa entre arte y politica.

Es importante decir que las agrupaciones artisticas no son algo nuevo o un
“fenomeno” que surge espontaneamente en la década de los 70. Durante la primera
mitad del siglo XX, en México surgieron una serie de agrupaciones de caracter artistico

que adoptaron formas de organizacion propias de otros sujetos politicos, en particular,

” La consigna hace referencia a los grupos conformados durante la década de los 70 en México y sobre
todo al Taller de Arte e Ideologia fundado por Alberto Hijar Serrano.
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de la clase obrera. Surgen entonces los Estridentistas (1922), el Sindicato de Obreros

Técnicos, Pintores y Escultores (SOTPE, 1922), los j30-30! (1828), la Liga de

Escritores y Artistas Revolucionarios (LEAR, 1934), el Taller de Gréafica Popular (TGP,

1938) y el Frente Nacional de Artes Plasticas (1952), por mencionar algunas’.

Dichas agrupaciones, surgidas en el contexto posrevolucionario mexicano,

buscaron denunciar las condiciones sociales y politicas de aquellos afios, asimismo,

destacaron por su solidaridad con los sectores obrero y campesino, que a su vez se

convirtieron en temas recurrentes de su representacion pléstica, por su influencia en la

labor de significar a un sujeto histérico y popular revolucionario, asi como por su

trabajo en la organizacion cultural y educativa que pugnaba por “un arte al servicio de

fe T4
México”'".

AMERICA EN LA MIRA

(ciclo de conferencias)

IMPERIALISMO LITERATURA Y CULTURA EN A. LATINA

12 SEPT. Garcia Canclini, Fernando Alegria, Alberto Hijor y Xavier Rodriguez Araiza
W SEPL Gullermo Sampario, Rubén Yafex, Jorge A. Boccanera y Saul Ibargoyen

19 SEPT. “Movimiento Obrero y Lucha Antifacista en Chile” Alejandro Witker
21 SEPL “Literatura Chilena Hoy''  Poli Délano
26 SEPT. "'Preguntas y Respuestas Sobre Chile’ Jaime Estévez, Juan Vadel
y Andrés Varela
28 SEPY."Los Desaparecidos y la Amnistia en México'"
Rosario Ibarra de Piedra
3 OCT. "Coyuntura Politica en el Pery” Eduardo Arce
§ OcrL ‘Y Hoy'' Frente Sandinista de Libe ién Naciongl

Zh s gt

Galeria Universitaria p—
Martes y Jueves - 19 Hrs. m
Imagen 12. Invitacién al Ciclo de

conferencias en el marco de la exposicion
América en la Mira, México, 1978.

Si  bien dichas experiencias sirvieron de
antecedente para las agrupaciones que se
formaron en la década de los 70, entre las que
podemos mencionar a Tepito Arte Aca (1973),
Taller de Investigacion Plastica (TIP, 1974),
Tetraedro (1974), Taller de Cine Octubre (1974),
El Taco de la Perra Brava (1975), Taller de Arte e
Ideologia (TAI, 1975), La Coalicion (1976), El
Colectivo (1976), Proceso Pentagono (1976),
Suma (1976), Codice (1977), Germinal (1977),

Mira (1977), No-Grupo (1977), Peyote y La

& Hijar, Alberto (Comp.), Frentes, Coaliciones y Talleres. Grupos visuales en México en el siglo XX, pp.,

29-148.

" Hijar Gonzalez, Cristina, “Ruptura artistica y compromiso colectivo: grupos de artistas visuales de los
70”, en Educacion Artistas. La gaceta de las escuelas profesionales y los centros de investigacion del

INBA, p. 27.
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Compafifa (1978), Marco (1979)"°, entre otras; es importante sefialar que los elementos
de unidad de éstas son cualitativamente distintos.

Dichas agrupaciones no solo se manifestaron en contra de los acontecimientos
de guerra o violencia vividos en otros paises como también lo hicieron las agrupaciones
anteriores al solidarizarse con las luchas populares de paises como Cuba, Nicaragua y
Chile (imagen 12) en contra de las dictaduras y sobre todo, buscaron una vinculacion
real y organica con las luchas populares, campesinas, estudiantiles y sindicales
nacionales de la época.

Otro aspecto que
caracteriza a las
agrupaciones de la segunda
mitad del siglo XX es el
caracter de denuncia que le
imprimen a su produccion,
denuncia de la represion

ejercida por el Estado

Imagen 13. Manta para la marcha en memoria de los caidos en
Tlatelolco y en demanda de la presentacion de los desaparecidos
politicos. Octubre, 1978. Grupo Germinal-FMGTC. Fondo CENIDIAP.

mexicano que generd un
ambiente de “guerra sucia”
(imagen 13), denuncia de las condiciones de hacinamiento y de los problemas de
vivienda en la ciudad de México, de las desigualdades y enajenacion generadas por el
capitalismo, de la migracion, de la corrupcion y de las condiciones de explotacion
(imagen 14), entre otros problemas propios de las sociedades del “Tercer Mundo”,

como se le llamé en ese momento’®

& Hijar Serrano, Alberto, op. cit., pp. 230-427.
76 Carmona, Fernando, op.cit., p., 55.
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Imagen 14.

“Estructura del poder”, 24.
Comunicado gréfico
(fragmento), grupo Mira,
1978.

Imagen 15.
El fardo.
Performance. Taller de Investigacidn Plastica (TIP). Morelia, Michoacan, 1978.
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Por otro lado, dichos grupos, a partir de su practica profesional y de su condicién de
artistas o de estudiantes, realizaron un importante cuestionamiento a las formas en que
se producia, distribuia y consumia el arte en esos momentos, asi como a las formas de
ensefianza del mismo, a los planes de estudio y a las tendencias enraizadas en las
escuelas de educacion superior.

En este sentido, cabe
destacar la significacion
que tuvo la creacion del
Frente  Mexicano de
Trabajadores de la Cultura

(FMTC, 1978), que busco

funcionar como un

Imagen 16. Tania, la desaparecida, grupo Suma, fotografia de la
intervencidn en Avenida de los Insurgentes y calle Niza, Cd. de México,
1978.

espacio organizativo en
torno a propuestas muy
concretas, tales como el trabajo colectivo frente a la creacién individual, la socializacién
de las propuestas artisticas, la vinculacion con las luchas populares, la intervencién de
todo el proceso artistico, es decir, desde la produccion hasta la distribucion, la
circulacién y el consumo, la apropiacion de los espacios publicos y la generacion de
nuevos espacios de difusion (imagen 15 y 16), y la incorporacion de la tecnologia al
terreno de las artes’”.

En este sentido, Alberto Hijar, miembro fundador del TAI y posteriormente del
FMTC, al hablar de la importancia de este esfuerzo y su relacion con las exigencias de
una vida militante, nos dice:

Obviamente la cuestion no residia sélo en la posicion ideologico-politica
sino en cosas mas concretas como la puntualidad, la carencia de vicios, las

"7 Hijar Gonzalez, Cristina, op. cit., p. 29.
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costumbres de una vida disciplinada que es lo cuenta para la militancia
revolucionaria [...]"®.

El antecedente directo de la formacion del FMTC fue la participacion de artistas
mexicanos en la X Bienal de Jovenes celebrada en Paris en el afio de 1977. En esta
ocasion, la representacion mexicana no se compuso de individuos, como era la
tradicion, sino de cuatro grupos que en total formaban un conjunto de 30 creadores.

La idea de enviar una representacion a Paris conformada por grupos y no por
individualidades se debe a Helen Escobedo, quien habia participado activamente en el
Saldén Independiente y que en ese momento se desempefiaba como directora del Museo
de Ciencias y Artes (MUCA) de la UNAM; y a Alberto Hijar, fundador del Taller de
Arte e Ideologia quien ademas tenia un importante trabajo en las facultades de Filosofia
y Letras y de Arquitectura de esta misma institucion.

Los grupos Tetraedro, Proceso Pentagono, Suma y el Taller de Arte e Ideologia,
fueron los asistentes a la X Bienal de Paris, y su posicion artistica y politica fue muy
clara: procurar el rescate de la funcion social del artista y la relacion directa de éste con
su contexto politico inmediato.

Dicha postura se hizo evidente en el proceso de organizacion del evento en el
que la representacion mexicana se pronuncidé en contra de que Angel Kalenberg,
director del Museo Nacional de Artes Plasticas de Uruguay, fuera quien seleccionara las
obras que formarian parte del salon dedicado al arte latinoamericano, de que hiciera la
propuesta museografica y de que junto con Jorge Luis Borges y el cubano Severo
Sarduy, realizaran los textos de presentacion para el catdlogo, puesto que estos
personajes guardaban una cuestionable relacion con los regimenes militares, represores

de los movimientos populares y proletarios de América Latina.

’® Entrevista realizada a Alberto Hijar el 31 de agosto de 2011.
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En un articulo publicado en Los Universitarios, los grupos que conformaban la
representacion mexicana declaraban “no estar dispuestos a ser incluidos ni museografica
ni monograficamente en la totalidad latinoamericana”, esto en solidaridad con los
artistas e intelectuales perseguidos, torturados y asesinados por los regimenes
fascistas”.

Dicho evento también permitié que los artistas mexicanos conocieran y
establecieran comunicacion con artistas latinoamericanos exiliados con quienes
discutieron la problemaética del trabajo artistico en sus respectivos paises.

Tales discusiones iban de la mano de cuestionamientos que sobrepasaban el
debate de la lucha entre estilos —figurativismo, informalismo y abstraccionismo— para
centrarse en la critica al proceso global de produccion, circulacion y apropiacion del
objeto artistico. De estas discusiones emana la idea de concebir al “acto artistico” como
una forma de trabajo y como un proceso de produccién de significaciones™.

El eco de estas ideas se hizo concreto en una convocatoria lanzada en enero de
1978 por el TAI y el grupo Proceso Pentagono a un primer Encuentro de Trabajadores
de la Cultura en torno a dos lineas de trabajo: apoyar la Revolucion Sandinista y
cumplir con el compromiso adquirido en Paris de organizar una exposicién
internacional de grafica combativa con grupos latinoamericanos, europeos y africanos®’.

Este fue el paso decisivo para la constitucion del Frente Mexicano de Grupos
Trabajadores de la Cultura el 5 de febrero de ese mismo afio. Posteriormente se decidio
quitar la palabra “grupos” con la finalidad de hacer mas incluyente, desde el nombre, el

esfuerzo del Frente.

7 s/a, “Cuatro grupos de artistas mexicanos en la X Bienal de Paris” en Los Universitarios, periddico
quincenal publicado por la Direcciéon General de Difusién Cultural, UNAM, junio de 1977, p., 9.

% 5/a, “De como surgio el frente y a qué le tira” en E/ Frente. Organo informativo del Frente Mexicano de
Trabajadores de la Cultura, s/p.

8t Hijar, Cristina, Siete grupos de artistas visuales de los setenta, p., 149.
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Este “colectivos de colectivos”, conformado por 14 grupos de creadores
aproximadamente®, tuvo entre sus tareas fundamentales la realizacion de exposiciones,
la organizacion de actos y actividades en solidaridad con las revoluciones
centroamericanas Y las luchas populares en curso y la vinculacién organica con éstas®*.

Entre las exposiciones organizadas por el Frente Mexicano de Trabajadores de la
Cultura (FMTC), destacan América en la mira (1978), con la participacion de grupos de
artistas de 20 paises en tres sedes: el Museo de Arte Contemporaneo (Morelia), la
Galeria Universitaria (Puebla) y la Escuela de Disefio y Artesanias (INBA) de la Ciudad
de México; Muros frente a muros (Morelia, 1978), que pretendia ser un encuentro con
la segunda generacion de muralistas mexicanos; y Arte y luchas populares (Ciudad de
México, 1978). De éstas, Muros frente a Muros, considero que representa un momento
importante para el espacio organizativo que significo el FMTC.

Dicha exposicion tenia por objetivo ser una “confrontacion sobre arte ptiblico®
que contaria con la participacion de Alfredo Zalce, Juan O’Gorman y Pablo O’Higgins,
en representacion de la segunda generacion de los muralistas; y de los grupos Germinal,
Mira, Suma, TAI, Proceso Pentagono, El Coletivo, y del TIP, este ultimo, originario de
Michoacén y con un importante trabajo de vinculacion con algunas comunidades en este
estado a partir de la realizacién de murales comunitarios.

Pese a las expectativas, Muros frente a Muros fue suspendida debido a un
problema de arbitrariedad e intolerancia por parte de las autoridades michoacanas,

frente a una de las mantas elaboradas por el grupo Germinal, “que hacia alusion a la

8 Centro Regional de Ejercicios Culturales (Veracruz), Cooperativa Chucho el Roto (DF), Cuadernos
Filoséficos (DF), El Colectivo (DF), El Taco de la Perra Brava (DF), Grupo Caligrama (Nuevo Ledn), Grupo
Germinal (DF), Grupo Mira (DF), Grupo Proceso Pentagono (DF), Grupo Suma (DF), Sabe Usted Ler (DF),
Taller de Arte e Ideologia (DF), Taller de Cine Octubre (DF), Taller de Investigacién Plastica (Michoacan y
Guanajuato).

¥ s/a, “De cémo surgid el frente y a qué le tira” en El Frente. Organo informativo del Frente Mexicano de
Trabajadores de la Cultura, s/p.

# Catélogo de presentacion de la exposicién Muros frente a Muros. Confrontacién de arte publico. Del
22 al 27 de mayo, Morelia, Comité conmemorativo del sesquicentenario del nombre de Morelia, 1978.
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contaminacion que sufrian los rios del sur del pais debido a los irresponsable[s]
desechos petroliferos que en ellos se vierten”™.

La manta (imagen 17),
habia sido colgada en
uno de los patios
interiores de la Casa de
Cultura, sin embargo,
un dia antes de la

inauguracion, el

coordinador de artes

plasticas de  dicha

Imagen 17. Manta para la exposicion Muros frente a Muros, grupo Germinal.
Morelia, Michoacan, 1978.

institucion  pidié que
fuera retirada, puesto que “gobernacion habia telefoneado para que fuera removida la
manta por contravenir una ley sobre monumentos coloniales™®. La realidad es que
dicha manta, ademéas del hecho al que hacia referencia, contenia la frase: “No creas
compadre ya no nos hacen pendejos con eso del progreso”, elementos que en conjunto,
provocaron la censura de las autoridades, que ofrecieron colocar la manta en otro sitio,
donde casualmente, quedaba sin acceso al publico.
Esto provocd gran indignacion entre los grupos que participarian en la
exposicién, por lo que después de una larga discusion, decidieron retirarse y de este
modo qued6 cancelado el evento, pues como ellos mismos afirmaron posteriormente

“antes que ceder a sus imposiciones, preferimos cancelar el evento™®’

8 Camacho, Eduardo, “Suspendieron la exposicion ‘Muros frente a Muros’ por presiones de las
autoridades estatales michoacanas”, en Excélsior, 26 de mayo de 1978, seccién Cultura.

8 1dem.

¥ 1dem.
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La trascendencia de este acontecimiento radica en la unidad de los diferentes grupos
que, siendo parte del FMTC, decidieron actuar como un solo sujeto politico frente al
intento de imposicién pero sobre todo, frente al acto de censura que coartaba su derecho
a la libre expresion, llevando el problema que las autoridades quisieron situar en el
terreno de lo cultural hacia el terreno politico, que era donde realmente radicaba mas
alla de las posturas estéticas de dichas autoridades.

Si bien lo anterior significé un avance en términos de la unidad del trabajo
colectivo, hacia principios de la década de los 80 el FMTC fue disuelto.

Entre las muchas razones destacan las contradicciones econdmicas, las
diferencias politicas, los individualismos al interior de los grupos y al interior del
Frente, las dificultades propias del trabajo grupal, entre otros. No obstante, el frente
logré concretar gran parte de sus objetivos, y de éstos, el de mayor trascendencia es
quizas la muestra de que el arte y los artistas pueden y deben vincularse con la lucha
social, como tiempo después anotara Mauricio GOomez, ex integrante del grupo
Germinal y miembro de la Coordinacion General del FMTC junto con Esther Cimet y
Cesar Espinoza®®, cuando éste anuncié su disolucion:

Fundamentalmente yo veo que el frente permitié que los grupos se situaran
en experiencias que eran inéditas para un artista, asi como trabajar en
movimientos y en espacios en los cuales tampoco era normal que hubiera
labor artistica [ .. .]89.
Finalmente, si bien existen diferencias sustanciales entre los grupos de la década de los
30 y de los 70, podemos hablar de una especie de linea de continuidad entre ambos
momentos: la relacion arte-politica. Por ello considero que seguir abordado a los grupos

5,90

como un “fenomeno”" es insuficiente pues reduce la actividad de éstos a una especie de

88 Hijar, Cristina, op. cit., p. 53.

8“1 os grupos”, video entrevista realizada por Alvaro Vazquez Mantecén a Mauricio Gémez Morin
(GERMINAL), 12/07/1994, Casete BETA (1), Espafiol, s/d.

% En junio-agosto de 1985 se realizé en el Museo de Arte Carrillo Gil la exposicién “De los grupos los
individuos”. Dicha exposicidon buscd recuperar la experiencia de los grupos a partir de la muestra de
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espontaneismo producto de la coyuntura o a una rebeldia de juventud y con ello, se
pierde de vista que las aportaciones que hicieron las agrupaciones de los 70 en términos
técnico-formales y estéticos-tematicos, como sociales y politicos, fueron producto de
preocupaciones que trascendian todos estos terrenos y que no sélo renovaron los
lenguajes o los modos de hacer arte, también el modo en que se relacionaba el artista
con su préctica concreta como trabajador en general y como trabajador de la cultura en
particular, cuya préctica no puede desvincularse de los problemas de la estructura
econOdmica asi como de la realidad social y politica y de sus respectivas problematicas.

Sin embargo, pese a las diferencias, un elemento que no podemos obviar es el
marxismo que leyeron los militantes del Partido Comunista, como Siqueiros o Rivera, y
la teoria marxista vista a ojos de Latinoamérica, con la que tuvieron gran cercania las
agrupaciones de la década de los 70, sobre todo, las que formaron parte del FMTC. Asi
pues, es posible deducir que esta teoria marxista que se transforma después de la
Revolucion Cubana es, a la par de los otros elementos mencionados, uno de los vasos
comunicantes entre las agrupaciones de la primera y la segunda mitad del siglo XX en
México.

Los grupos conformados a raiz de la participacion de México en la X Bienal de
Paris, buscaron trascender los limites de la participacién politica del artista, a partir de la
generacion de una especie de militancia politico-artistica que apuntaba la exigencia de
un posicionamiento frente a la realidad existente, asi como la necesidad de generar
nuevas practicas artisticas. Estas buscaron en todo momento afectar todo el proceso™

de creacion artistica y cultural encaminandola hacia la transformacion del orden social

algunas obras, de la realizacidén de entrevistas. En el catdlogo de dicha exposicion la linea argumentativa
se centra en abordar a los grupos como un “fenédmeno” a falta de un mejor término que permitiera
aglutinar a las agrupaciones artisticas surgidas durante la década de los 70 y 80 en México. Liquois,
Dominique, De los grupos los individuos. Artistas pldsticos de los Grupos metropolitanos. Catalogo de
exposicion, México, Museo de Arte Carrillo Gil, Instituto Nacional de Bellas Artes, 1988.
91 -, . o w

Titulo de uno de los textos que formaron parte del catdlogo de la exposicion “De los grupos los
individuos” escrito por Alberto Hijar.
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existente, donde lo artistico y lo politico no eran conceptos excluyentes, sino una

realidad incluyente y necesaria.
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Conclusiones

Y entonces asi aprendieron los hombres y mujeres verdaderos

gue las preguntas sirven para caminar, no para quedarse parados asi nomas.
Y desde entonces, los hombres y mujeres verdaderos para caminar preguntan,
para llegar se despiden y para irse saludan [...].

“La historia de las preguntas”, Relatos de El viejo Antonio.

Después de realizar la presente investigacion que parte del surgimiento del Pop Art en
Estados Unidos, hasta la aparicion de los grupo en México durante la década de los 70,
puede decirse que en el periodo que va de 1950 a 1980, hay una renovacion en los
lenguajes plasticos y visuales en el plano internacional como nacional, producto de la
experimentacion artistica, asi como de los cambios econdmicos, politicos y sociales.

En este sentido, cabe destacar la influencia que representaron los movimientos y
luchas populares de paises como Vietnam, Cuba, Nicaragua y de los movimientos de
negro-americanos en Estados Unidos, ya que éstos fueron el punto de partida para la
generacion de una conciencia mas critica de las formas en que se desarrollaba la
sociedad de esos momentos en México, de ahi la importancia de las manifestaciones o
tendencias artisticas que hemos agrupado en el campo del llamado “realismo social
critico”, mismas que destacan por la apropiacion que hacen de las herramientas que
tenian a su alcance para interceptar al espectador con un mensaje que subvertia la
forma.

En la historia del arte en general y particularmente en el caso de México, la
apropiacion y transformacion de los medios y herramientas no es un fenémeno propio
de estos afios ni solo de sus artistas, de hecho, podriamos decir que es algo que ha
ocurrido a través del tiempo por parte de diversos sujetos, sin embargo, es importante
sefialar que la apropiacion y la transformacion de la que estamos hablando es particular,

pues se presenta en condiciones y contextos especificos, determinados, como hemos
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mencionado en el desarrollo de la presente investigacion, por la consolidacion del
capitalismo del subdesarrollo en los paises “tercermundistas”.
Segun Adolfo Sanchez Véazquez:

Toda produccién —sea material o artistica— es apropiacion de una materia

por el hombre que, de este modo, hace suya la naturaleza, lo dado, y crea un

objeto nuevo, un producto humano o humanizado [...] El hombre humaniza

asi la naturaleza y humaniza a su vez, su propia naturaleza. La apropiacion

es, pues, doble: de la naturaleza exterior y de la naturaleza interior®.
La gréafica producida en Meéxico por las brigadas de propaganda del movimiento
estudiantil de 1968 y las diferentes propuestas visuales de las agrupaciones artisticas de
la década de los 70, lograron una sintesis de los elementos visuales propios de su
tradicion, como el muralismo o el grabado, con las propuestas visuales retomadas de
otros movimientos artisticos como el Prop Art; dicha sintesis se caracterizd por una
apropiacion, transformacion y resignificacion de simbolos a partir de elementos
particulares que hacian referencia, sobre todo, a la situacién politica por la que
atravesaba el pais en esos momentos.

De este modo, puede decirse que entre los productores de la grafica estudiantil y
los trabajadores de la cultura de la década de los 70, si existié un proceso de apropiacion
y transformacién, en tanto produccion y difusion de la obra, asi como un proceso de
innovacion de las herramientas técnicas y de los soportes de las demandas enarboladas
por los sujetos politicos de los diferentes movimientos sociales de esos momentos.

Dicho proceso dio paso a la experimentacién y a la creacién de nuevos simbolos
asi como la construccion de contenidos que fueron difundidos en volantes, carteles,
pancartas, mantas, heliograficas, pintas, esténciles, murales, performans, instalaciones,

etc., es decir, toda esta produccion devino en un arte efimero que permitio la formacion

de un nuevo sujeto, consciente de sus capacidades, posibilidades y necesidades asi

2 Sanchez Vazquez, Adolfo, Las ideas estéticas de Marx, p. 228.
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como de la exigencia histérica y politica de comunicar y comunicarse expresiva y
creativamente de forma distinta.

Dicha conciencia no fue espontanea, fue producto del momento histérico y de
sus contradicciones, producto también del trabajo elaborado por parte de las brigadas de
propaganda en su labor de difusion con la gente, con el pueblo; resultado del trabajo en
los talleres de la ENAP y “La Esmeralda”, asi como de la experiencia de las
agrupaciones de la primera mitad del siglo XX en México, y sobre todo, de las nuevas
opciones gréficas y visuales que ofrecia el desarrollo cientifico y tecnoldgico, que a su
vez permitieron el desarrollo del disefio como un medio méas de comunicacion.

Por todo lo anterior, considero que seguir abordando como un “fenémeno” el
proceso de los grupos visuales surgidos en la década de los 70 en Meéxico es
insuficiente, ya que no nos permite ver los alcances de sus aportes en términos esteticos
como sociales, y al contrario, reduce la experiencia de estos artistas a una especie de
“rebeldia de juventud” o espontaneismo que se justifica en razén de la corta duracion de
la mayoria de ellas.

En este sentido, me parece importante sefialar que no es el nimero de afios lo
que determina la calidad de los aportes de estas agrupaciones, sino la forma en que éstas
lograron, a pesar del tiempo, aprender de la tradicién sin perder de vista las
innovaciones de la época, para crear y transformar lenguajes, signos, simbolos, soportes
y categorias tedricas que son hoy parte de nuestro panorama histérico y visual, de ahi la
necesidad de rescatar la experiencia de estos grupos artisticos.

Asimismo, en lo que respecta al modo en que se aplican ciertos términos al
proceso de explicacion de los acontecimientos histéricos, considero que el término
“ruptura” aplicado a un s6lo momento histérico o en este caso, sélo a un grupo de

artistas a modo de “etiqueta” que en cierto modo vacia de contenido la categoria, nos
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deja ver la necesidad de revisar no s6lo el modo en que se aplican los términos sino a
los términos mismos.

Al respecto, me parece importante anotar que tanto los artistas de la década de

los 50, que a si mismo se llamaron “rupturistas”, asi como los artistas de las
agrupaciones de los 70 que abordamos en el presente trabajo, o los Estridentistas y los
muralistas de los afios 20, también realizaron movimientos de ruptura como de
continuidad con la tradicién pictérica propia, aspecto que le imprimid un caréacter de
vanguardia a ciertos movimientos como el Muralismo o el Estridentismo.
En este sentido, vale la pena distinguir el sujeto con el cual se estd rompiendo, en
particular cuando nos referimos a los “rupturistas” de la década de los 50, que si bien
marcan una distancia estética con su antecedente inmediato —los muralistas— no es con
éste con el que rompen, sino m&s bien con un Estado nacionalista que dejo fuera del
apoyo y promocion a las expresiones artisticas y culturales que consideraba ajenas al
discurso nacionalista. No obstante, hacia principios de los afios 60, puede observarse
una apertura a otras expresiones culturales, misma que se verd reflejada en la
construccion de nuevos monumentos y en su nueva oferta cultural.

Finalmente la presente investigacion, méas que agotar el tema de las agrupaciones
artisticas en México, es un acercamiento a un proceso que deja muchos aspectos por
cuestionar e investigar. En este sentido, faltaria un analisis, en términos formales
estéticos, de las propuestas visuales de estos grupos, las imagenes que se incluyen en
esta investigacion son sélo una muestra minima de esa transformacion y renovacion de
los lenguajes visuales de la que hemos hablado; un anélisis detenido de dichas
propuestas visuales podria arrojar mas luz sobre el valor estético y social de esta
produccion y sobre todo, en torno a la trascendencia de estos grupos en la historia del

arte.
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No obstante lo anterior, antes de concluir quisiera destacar un elemento que me parece
de vital importancia para la compresion de las agrupaciones artisticas en México: la
relacion arte y politica, que es finalmente la que guia el presente trabajo.

Tanto los artistas reconocidos dentro de la generacion de la llamada Ruptura, asi
como los estudiantes que se dedicaron a la creacion y propaganda gréafica para el
movimiento estudiantil de 1968 y posteriormente los artistas, estudiantes de arte e
intelectuales que decidieron agruparse en la década de los 70, responden a la relacion
arte-politica pero de modo distinto, unos a partir de la negacion y otros desde el plano
de la vindicacion a partir de la resignificacion.

José Luis Cuevas, Manuel Felguérez, Lilia Carrillo, entre otros, partieron de la
negacion de esta relacion no porque fuera innecesaria 0 dejara de existir, mas bien,
dicha relacion se planteo desde el punto de vista de los artistas en desacuerdo mas que
una posicion estética e incluso ideoldgica, con ciertas politicas del Estado mexicano en
torno a la promocion y difusion de las obras artisticas. En este sentido, no se impugnaba
al nacionalismo por su significacion ideoldgica sino por su aplicacion practica que
dejaba de lado todo aquello que no respondiera a las necesidades de un estado con
aspiraciones desarrollistas pero en condiciones de subdesarrollo permanente.

Asi, partiendo de la idea de que negar una relacion, concretamente la relacion
arte-politica, no implica que ésta no exista, podemos decir que los artistas de la llamada
Ruptura también estaban teniendo una actitud politica misma que se reflejaba en su
produccion y en su relacidn con otros artistas. Dicha actitud esta en relacion directa con
su contexto: el llamado milagro mexicano, la corta bonanza economica, la
consolidacion del capitalismo del subdesarrollo en México, la inauguracion de galerias

de arte, la apertura a otras tendencias artisticas y la consolidacion del arte abstracto.
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Para los “rupturistas” de la década de los 50, la practica de un arte que estuviera al
servicio de las causas sociales aparecia algo lejano, el contexto no lo exigia, no porque
la explotacion y el despojo dejaran de existir, sino porque en ese momento eran
condicion necesaria del proceso de modernizacion del pais.

Sin embargo, hacia la década de los 60, las limitantes de esa prosperidad y sus
resultados, dieron paso a un cuestionamiento mas critico y desde una perspectiva
politica de izquierda, influida por el marxismo, por parte de un sector de la poblacién,
jévenes en su mayoria, ante el cual el Estado no dudé en usar la represion.

Asi, en medio de la efervescencia de los movimientos sociales de estos
momentos, algunos artistas decidieron no mantenerse al margen y respondieron, junto
con los estudiantes de arte, a estas condiciones con propuestas que evidenciaban la
necesidad de posicionarse politicamente como sujetos historicos concretos y como
artistas conscientes de su funcion social, a partir de la disposicion y utilizacion de los
recursos propiamente artisticos, al servicio de la denuncia de un sistema intolerante y
sobre todo, al esfuerzo de construccion de un mundo y un sistema distintos.

Asi pues, el presente trabajo mas que ofrecer respuestas, ofrece preguntas. En
ese sentido, pretende convertirse en una invitacion a ahondar en el tema de las
agrupaciones artisticas, que si bien fueron de corta duracién, cada una, desde sus
particulares condiciones, realizaron propuestas que necesitan sistematizarse y encontrar
un lugar en la historia como parte de un todo, donde lo politico, lo econémico, lo social,
lo ideologico y lo estético, no son elementos excluyentes, sino aspectos incluyentes de

una realidad compleja que necesitamos comprender para transformar.
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