Bedlam de 1990, la dio a conocer por
primera vez a un piblico amplio. Le
siguié la cancién “Timbal”, un éxito
que figurd en una compilacién del se-
llo Nation. El grupo insignia de la
disquera se llamaba Transglobal
Underground, precursor de la fusién
world dance con fundamentos de la
India, Bali y Egipto. Natacha Atlas se
convirtié entonces en la cantante de
dicha agrupacién y en la imagen repre-
sentativa de la escena multicultural de
los clubes europeos. A la postre fue su
propio grupo el que la persuadié de
sacar un disco como solista. “Heren-
cia’ y “raices” se convirtieron en sus
palabras favoritas.

Lo que s6lo se insinué en su dlbum
debut, Diaspora (Mantra Recordings,
1997), se expres6 ya de manera plena
en Halim (Nation Records, 1999), y
continué la tarea en Gedida (Mantra
Recordings, 2001), dlbumes modernos
de la chanson 4rabe. En ellos se observa
un progreso, un desarrollo, una
profundizacién en la sonoridad del
Medio Oriente, con un enfoque con-
tempordneo en el cual las estructuras
de las canciones son de cardcter mu-
cho mds drabe. Natacha Atlas realmen-
te ha puesto sus origenes en el mapa
musical de hoy.+
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Candil de la calle, oscuridad de su casa,
Un museo itinerante para el exterior

Ana Garduho *

I En casa del herrero...

En 1947 logré concretarse un pro-
yecto largamente acariciado por la bu-
rocracia cultural posrevolucionaria,
fundar un museo que reuniera las ex-
presiones pldsticas consideradas mds
representativas de todos los periodos
histéricos de nuestro pafs, al inau-
gurarse el Museo Nacional de Artes
Pldsticas en el Palacio de Bellas
Artes.! Remodelando numerosas sec-
ciones del pomposo edificio y rehabi-
litdindolas como salas de museo, Miguel
Alemdn Valdés, ufano presidente de la
Republica, recorrié diversas salas en
donde se exhibian desde las esculturas
mesoamericanas hasta las obras de los
pintores contempordneos, pasando por
salones dedicados tanto al arte virreinal
yal decimonénico como al llamado arte
popular.?

Con una exposicién de este tipo no
s6lo se documentaba la tesis de la “crea-
tividad endégena™ de los mexicanos y,
por tanto, la nocién de la permanente
continuidad del arte nacional a lo largo
de la historia, sino también se legitima-
ba la idea de que el arte es el vehiculo
idéneo para la manifestacién de lo mexi-
cano; un funcionario explicé: “Ha exis-
tido y existe en linea ininterrumpida una
poderosa y original voluntad de forma
en el arte mexicano, que le ha ido dan-
do, a través de los tiempos, nuevas solu-
ciones y nuevas experiencias”.4 Asf, en
esta muestra se resumia, después de una
apretada seleccién, la identidad nacio-
nal, formada a partir del supuesto equi-
librio entre lo endégeno y lo exdgeno,
lo popular y lo culto, lo tradicional ylo
moderno. El molde estaba hecho y se
repetirfa, con algunas modificaciones,
hasta el fin del siglo xx.

»

Este proyecto concreto, con ta-
les pretensiones totalizadoras, fracasé
rotundamente. Pronto se hizoaunlado
la exposicién panordmica y se orientd
la vocacién del museo hacia las exhibi-
ciones temporales de cardcter
consagratorio, tendencia que continda
hasta hoy, aunque degradada. En cam-
bio, el plan se instrumenté en el 4mbi-
to internacional; con ello, se privilegié
el aspecto divulgador del arte por en-
cima del educativo. El resultado fue un
museo artistico mexicano itinerante,
destinado para el exterior,’ ya que den-
tro del pafs ese museo no sobrevivid.

Dos fueron las herramientas de
tal proyecto, las exposiciones uni-
versales y las muestras viajeras; dos fue-
ron los principales agentes estatales, el
curador y musedgrafo Fernando
Gamboa, quien habia fungido como
director del Museo Nacional de Artes
Plésticas, y el arquitecto Pedro Ramirez
Vézquez. Su misién fue dar forma a
una obsesién que se filtraba en cual-
quier discurso de los gobernantes de
mediados del siglo: ingresar al conciert®
de naciones modernas, en cond{clqﬂﬂ
de igualdad, y obtener reconoct
to internacional... vfa la aceptacion del
arte mexicano como un arte plenamen®
te occidental, universal.

Las fotografias que acompanan él isn
presente texto pertenecen @ F] coIEC_CI_
del Arq. Ratl Abarca, quien las publico
duranté los afos sesenta ensu Foiumna
dominical "Actualidad en arquitecture,
ingenieria y decoracion” del periodico
Novedades. Agradezco aélyalos o
hermanos Guadarrama las entrews'taﬂ
gentilmente me concedieron para
realizacién de este articulo.

* Investigadora del ceniDiaP /INBA




Eluso, y abuso, de los simbolos nacionales
como instrumentos para hacer identificable
anuestro pais en el exterior, explica que el
escudo mexicano presente al pabellon
México en la Expo Universal de Seattle '62.

Dado que Europa fue el referente
para la creacién de la imagen de Méxi-
o, se le presenté como nacién civili-
wada y antigua, creativa y productiva,
estable y saludable, libre y liberal, so-
berana y democritica,” idénea para la
industrializacién, la inversién y, por
supuesto, la exploracién turistica. A
pesar de que la autocritica no es una
prictica que acostumbre la burocracia
nacional, y de que pricticamente nin-
gin pas la ejerce cuando de estructu-
far |2 imagen puiblica de la nacién se
a2, 5f fue un reclamo que por aque-
llos afios Lombardo Toledano hizo, al
fesefar la muestra de arte mexicano que
Vﬂ}ﬁé}Europa entre 1952y 1953: “La
“4posicién fue concebida y organizada
PArd presentar al extranjero un Méxi-
@ plécido, tranquilo y digno de ser
"“lt;ﬂdq por los turistas. [...] Fueron
“Uprimidas las expresiones pldsticas de
::T;:ﬂs d{améticas luchas populares y
. Artistas que han reflejado con
YIgor las angustias y las esperanzas de
""?:’0 cx]:ueblo”.s Asf, una de las cons-

€stas presentaciones oficiales
el énfasis discursivo en a pazy pros-
hmcmfupuﬂsgmcmc alcanzadas por
doa )y IVos gob_lcmos priistas, toman-
revolucién de 1910 como el

PN de partidy,

II Como México no hay dos...

En concordancia con las politicas
culturales disefiadas por los naciona-
listas y posrevolucionarios gobiernos,
para algunas Exposiciones Universales
de la segunda mirad del siglo xx,
Ramirez Vdzquez construyé imponen-
tes pabellones que denotan cierta ins-
piracién en la arquitectura meso-
americana —cumpliendo con una de
las demandas de la época de fundamen-
tar sus disefios a partir de la herencia
prehispdnica—, con lo cual logra una
arquitectura moderna y racional, nada
estridente, alejada de las propuestas
vanguardistas de los pafses del llamado
Primer Mundo que competifan entre si.
El complemento eran las fastuosas
museografias ideadas por Gamboa,
cuyo niicleo era la teatral exhibicién de
monumentales “obras maestras” meso-
americanas, con lo que la pldstica pre-
colombina volvié a ser un arte de
Estado, ya que quienes habfan deman-
dado este tipo de arte y quienes las
habfan utilizado con fines propagandis-
ticos eran justamente los gobiernos
prehispanicos.’ De esta forma, en el pa-
bellén México, el especticulo estaba
adentro, y Gamboa se las ingeniaba para
conseguir que los visitantes entraran.

Convencer a los connacionales de
que el origen de la nacién se hallaba en
los pueblos mesoamericanos, también
funcionaba en el extranjero, ya que lo
antiguo de la cultura mexicana permi-
tfa exigir a los europeos trato de igual-
dad asf como afirmar la supuesta
superioridad histérica y estética frente
a naciones formadas con posterioridad,
aunque econémicamente poderosas,
como Estados Unidos. Para enfatizar
este aspecto de la politica cultural, se
acostumbraba exhibir en el exterior de
los pabellones o en las afueras de los
numerosos recintos museisticos que
recibieron exposiciones itinerantes, al-
guna escultura monumental, en oca-
siones un Atlante de Tula, acompafiada
siempre de una cédula en donde se su-

brayaba su antigiiedad.

1

Un museo similar, de corta vida se
habia creado en 1934 en el mismo
Palacio de Bellas Artes, ocupando la
Sala Nacional y todo el piso superior
Inauguracion del Museo Nacional de
Artes Pldsticas, nsa, 1949, p. 28-29

En la Sala Bellas Artes se exhibian
monolitos prestados por el Museo
Nacional de Antropologia; para lo
popular se instalé un Salén de Arte
Popular, con una seleccion “franca
mente artistica”, y una sala exclusiva
para la pintura popular. lbid., p. 20, 28
y 34

José Joaquin Brunner, América Latina
cultura y modernidad, Grijalbo, 1992,
p. 106

Fernando Gamboa. Embajador del
arte mexicano, Conaculta, 1991, p. 66

El antecedente de las divulgadas
exposiciones internacionales
itinerantes de los gobiernos de
Aleman y Lépez Mateos, fue Veinte
siglos de esplendor que se presento en
Nueva York en 1940, organizada por
Inés Amor.

Francisco Reyes Palma ha explicado
que en la busqueda de la legitimacion
nacional, por medio de lo cultural, la
estrategia se centraba principalmente
en la conquista de Paris, como capital
del arte. Véase “Polos culturales y
escuelas nacionales: el experimento
mexicano, 1940-1953", en Arte,
historia e identidad en América
visiones comparativas, XVIl Coloquio
Internacional de Historia del Arte,
unAM-IIE, 1994, t. u, pp. 821-827

Mauricio Tenorio Trillo, Artilugio de la
nacién moderna. México en las
exposiciones universales, 1880- 1930,
fce, 1998, pp. 321-337

Lombardo Toledano, “Critica de la
exposicion de Arte Mexicano”®, en
Siempre!, num. 24, 5 de diciembre de
1953, p. 13. La muestra inicio en Parls
y de alli viajo a Estocolmo y Londres
Ceferino Palencia, “El arte mexicano
en Paris, Estocolmo y Londres”, en
suplemento México en la Cultura
Novedades, 9 de agosto de 1953, p 4

Véase Esther Pasztory, “El arte”, en
Historia antigua de Meéxico, vol. 3,
inan-unam-Miguel A Porrua, 1994, pp

459-472
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Incluso, en uno de sus golpes de au-
dacia mds exitosos, Gamboa hizo co-
locar durante un mes, en la novedosa
plaza del edificio Seagram de Nueva
York, por entonces recién construida,
la Cabeza Olmeca niimero 1, para lla-
mar la atencién desde antes de inau-
gurar la seccién artistica y cultural del
pabellén México, lo que ademds con-
vertfa en un espectacular show su tras-
lado a la sede de la Expo en 1965."
Con este llamativo performance —si-
milar al que presenciaron un afio antes
los habitantes del Distrito Federal,
cuando un gigantesco monolito, iden-
tificado como un Tldloc, hizo un largo
recorrido para llegar al bosque de
Chapultepec y anunciar, desde la ave-
nida Reforma, el Museo Nacional de
Antropologfa—, Gamboa lograba ano-
tarse un importante punto en la refi-
da competencia con otros pafses para
atraer la atencién general. Los rivales
eran peliagudos, por ejemplo, para la
misma Expo, el Vaticano trasladé a
Nueva York una de las piezas “subli-
mes” de su coleccién, La Piedad, de
Miguel Angel."" Aqui, una vez mis, se
constata la reutilizacién secular de ri-
tuales antiguos, como lo es la proce-
sién religiosa, para fines propa-
gandisticos estatales.

Fernando Gamboa, por el ferviente
deseo de impactar, fue mds all4; no se
limité a la exhibicién de objetos au-
ténticos, sino que recurrié a reproduc-
ciones, realizadas cuidadosamente,'? e
inclusive a recreaciones; todo se vale.
De este modo, en muiltiples ocasiones,
s¢ tomaron como base fragmentos de
piezas originales y se completaron, o
bien, bajo la inspiracién de las formas
mesoamericanas, se elaboraron nuevos
disefios; fue asi como se concibid, por
ejemplo, un caracol en tecalli blanco.

Dos pabellones disefiados por
Ramirez Vdzquez tuvieron influencia
de las firmes y rectingulares construc-
ciones mayas, destinadas a los linajes
gobernantes: Bruselas ‘58 y Nueva York
‘64. Para imbuirlos de mexicanidad, se
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recurri6 al traslado de materiales loca-
les, utilizando en ambos pabellones
tezontle para recubrir las fachadas y,
para completar el disefio arquitectni-
co, se usé chiluca mexiquense y ado-
quin de Querétaro, entre otros, de los
cuales la mayorfa son originarios del
centro del pais; lo mexicano, de acuer-
do al estereotipo, también estd en los
materiales, razén por la cual la piedra
volcdnica todavia se empleé en el pa-
bellén correspondiente a la mds recien-
te de las ferias universales, Hannover
2000.

Ramirez Vizquez hace alusiones a la
arquitectura mesoamericana,'” pero no
copia ni reproduce, a diferencia del
grupo de arquitectos que para el pabe-
ll6n de México en Montreal ‘67 reali-
zaron un disefio mucho mds ostentoso,
aunque de mayor fragilidad, en cuan-
to a su estructura; allf, es probable que
por sugerencia de Gamboa se decidie-
ra sustituir la escultura monumental en
el exterior, que tradicionalmente anun-
ciaba el pabellén, por la reproduccién
a escala, con base en moldes de los exu-
berantes mascarones que recubren las
cuatro esquinas, de la construccién
maya, conocida con el insélito nom-
bre de “El cuadréngulo de las monjas”.
Del edificio de piedra, el recorrido lle-
vaba propiamente al pabellén, cuya si-
lueta recreaba las formas, en madera,
del caracol prehispdnico.

El moderno disefio de este caracol
reutiliza formas simbolicas con un
referente histérico preciso, el periodo
mesoamericano. Fue exhibido en
Montreal ‘67.

111 Esclerosis multiple

Para certificar el enlace entre un pals
periférico y la tradicién artistica occi-
dental, se escogieron majestuosas pic-
zas del arte virreinal —como uno de
los retablos de Teporzotln, un arcin-
gel monumental y abigarradas piezas
procedentes del Museo de la Qatc—
dral— y, por supuesto, un amphf) re-
pertorio de telas del costumbrismo

A pesar de Que ™0
realiz6, es ilustrat™
que al disefa’ E'( :
pabellon de M
para Nueva York

65, Ramirez do
haya confemp*a'
colocar frenté 2 f "
fachada princip®' "
cabeza olmecd:

vazquet



decimonénico, con Hermenegildo
Bustos y dos José Marias, Estrada y
* Yelasco, a la cabeza y, como puente para
d sielo xx, se exhibieron los grabados
Posada en abundancia. Del arte po-
se incluyé un sinniimero de ob-
stos, muchos de ellos procedentes de
 coleccion privada de Dolores
0. Con todo esto, es evidente
a buena parte de las selecciones
funcionarios culturales oscilaba
tre el folklore y la propaganda, pre-
ndo y confirmando los estereoti-
ionales e internacionales, a
sus declaraciones en contra.
Smo tiempo, para reve-
. México como un modelo
rollo, con un tono de
o triunfalismo, se exhibia
00 prueba contundente de
su modernidad justamente el
arte moderno mexicano, con-
vertido en el arte oficial de los

cial; por lo general, los usos de la foto-
graffa se restringieron al de registro
documental y sélo cuando era indis-
pensable; al parecer, no se exhibié como
producto artistico.

Asimismo, la indiscutible preemi-
nencia de piezas figurativas de artistas
relacionados con la llamada Escuela
Mexicana, se debfa en parte a la cerra-
z6n de la burocracia cultural por acep-
tar a jévenes que en México intentaban,
heroicamente segtin algunos de ellos,
la renovacién a partir del deslinde con
la generacién anterior. Algo de la pro-
duccién pldstica de estos artistas agru-

gobiernos emanados de la revo-
lucién. Allf era donde los artis-
tas agrupados bajo lo que se ha
@nocido como Escuela Mexicana de
Pintura, destacando, en particular, los
tabajos de Rivera, Orozco y Siqueiros,
Ofl_lpaban otro lugar estelar; por el pres-
Ugio que habfa alcanzado ya para ese
€ntonces en Europa y Estados Unidos,
Tﬂlfuyo fue invitado al selecto grupo y
1do como “el cuarto grande”. Las
cciones inclufan “caballitos de ba-
como varios indigenas de la serie
Los teules de Orozco, Madre campesi-
B2 y Nuestra imagen actual de
ueiros, asf como muchos alcatraces,
“mPﬂl'nos ¥ La molendera de Rivera.
rla Imposibilidad de trasladar
%, s eché mano de la amplia-
e Ca aunque también se re-
: ‘ rié 3 la reproduccién a escala; por
i ;;h;l‘" Para Bruselas *58 se reprodu-
44 5% del tamaio normal el mural
. Mdc la Escuela Nacional de
5. Igualmente, la fotografia
02 para documentar los pro-
Arquitectdnicos modernizadores
desde la jerarquia presiden-

—

Dibujo del pabellén mexicano con
reconstruccion arquitectonica de "El
cuadrangulo de las monjas” de Uxmal,
Campeche, Clasico Tardio (600—1000 d. C.)
Proyecto de los arquitectos Antonio Garcia
Corona, Leonardo Fabela y Federico
Muggenburg. Expo Montreal ‘67

pados en lo que se ha dado en llamar
“movimiento de ruptura’, en parte sus-
tentado en pintura abstracta, se incor-
poré a regafiadientes aunque se le
mantuvo en un segundo plano dentro
del acopio oficial destinado al exterior,
como reflejo de su exigua aceptacién
en el interior del pafs.

Esta cerrazén también obedece a que
las politicas culturales, aplicadas den-
tro y fuera de México, exigfan no co-
rrer riesgos y s6lo atenerse al arte ya
establecido, lo que, en automdtico,
marginaba a las van, ias. De esta
forma, un molde creado desde alrede-
dor de los cuarenta, se mantuvo
artificialmente vigente al menos hasta
fines de siglo, contribuyendo a mos-
trar una imagen esclerosada de Méxi-

10 A principios de los sesenta, en las
exposiciones de Paris y Roma, recibla a
los visitantes la Cabeza Olmeca numero
5, proveniente del Museo de Jalapa,
Entrevista de Ana Gardufio con
Emeterio y Jorge Guadarrama, julio de
2001,

1

sy

Explico Gamboa: “En 1965 [...] los
italianos decidieron exhibir La pledad
de Miguel Angel en la Ferla Mundial de
Nueva York; yo dije: ‘Bueno, nosotros
también tenemos nuestras piedades, y
entaonces me lleve la Cabeza Olmeca
numero 1y asi, junto a Espaia y el
Vaticano, el pabellén de México fue
considerado el mejor de la participacion
extranjera”. Fernando Gamboa.
Embajador del arte mexicano, op. cit.,
p. 89.

12 Gamboa preferia que las réplicas se
realizaran en piedra, aunque para
algunas reproducciones, como la de
Coatlicue, tuvo que recurrir al yeso o la
fibra de vidrio. Para obtener mayor
fidelidad con el original, pedia que
éstas se realizaran con base en materia-
les obtenidos de canteras semejantes a
las de las esculturas mesoamericanas.
Entrevista de Ana Gardufo con
Emeterio y Jorge Guadarrama, op. cit

13 Véase la entrevista a Pedro Ramirez
Vazquez realizada por Ménica del Villar
"La construccion del Museo Nacional de
Antropologia®, en Arqueologia
mexicana, nimero 24, marzo-abril de
1997, pp. 12-21.

14 Para la exposicion itinerante que llegé a
San Antonio en la segunda mitad de los
sesenta, Tamayo pintd exprofeso un
mural. Entrevista de Ana Gardufio con
Emeterio y Jorge Guadarrama, op. cit

15 Vicente Rojo, “México, peterno?”;
Fernando Gonzalez Gortazar, "México
eterno: dos, tres reflexiones”, en La
Jornada, 28 de enero y 2 de febrero de
2000, respectivamente.

16 Véase mi articulo “Nuestra herencia es
herencia de arte. México en Hannover
2000, en Curare, num, 17, enero-junio
de 2001, pp. 19- 29.

17 Para dicha exhibicién temporal,
Gamboa alternd esculturas
prehispanicas con artesanias y piezas de
Rufino Tamayo, lo que documentaba,
seguin €, las maltiples influencias que
habia recibido el pintor caxaquefo
Véase Inauguracion del Museo Nacional
de Artes Plasticas, op. Cit., p. 16.
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co; de igual modo, si los objetos “re-
presentativos” de la mexicanidad no
variaron durante décadas fue porque las
directrices que guiaron tal politica cul-
tural no se modificaron de manera sus-
tancial; mds adn, ;quién puede afirmar
que ya cambiaron?, si en el afio 2000
el arte abstracto segufa teniendo difi-
cultades para legitimarse como produc-
to mexicano, si nos atenemos a las
selecciones realizadas por los curadores
de la multicriticada exposicién Méxi-
co eterno: arte y permanencia, exhibi-
da en el Palacio de Bellas Artes como
preimbulo para su llegada “triunfal” al
Petit Palais de Parfs.'?

IV Hoy como ayer...

No cabe duda de que aquel molde
contintia siendo la médula de cuanta
exposicién oficial se ha presentado en
el exterior durante las tiltimas décadas
del siglo xx, aunque con ciertos cam-
bios que obedecen mds a decisiones
ajenas que a la voluntad de los
curadores o comisarios, como la esca-
sez presupuestaria, que a una profun-
da reflexién con intenciones
innovadoras de la imagen publica del
México finisecular.'s

En cambio, en el interior del pais, la
idea de un museo panorimico se des-
echd hace mucho tiempo; cuando a
mediados de los sesenta logré concre-
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Manuel Felguerez

Ensamblaje, pieza

elaborada, c
96 piezas
s-\*q:lr,:f:'-ﬂf-

Seattle '62

tarse la restructuracion del sistema de
museos en México, luego de décadas
de descuido estatal, y finalmente se
destind presupuesto para la fundacién
de nuevos espacios musefsticos, el cri-
terio que prevalecid fue el de la separa-
cién cronoldgica y tipoldgica, haciendo
la distincién entre lo histérico, lo
antropoldgico y lo artistico, con la cual
nacieron asf recintos tan diferenciados
como el Museo Nacional de Antropo-
logia, el Museo Nacional de Historia,
el Museo de Arte Moderno, el Museo
Nacional del Virreinato, etc. Con esto,
el “arte popular” perdi6 el derecho a
cohabitar con el “arte culto”, tanto
como la pldstica mesoamericana volvié
a ser excluida de los museos artfsticos.

Al privilegiar tal especializacién, se
rechazaron no sélo las ideas rectoras que
originaron las exposiciones permanen-
tes del Museo Nacional de Artes Pldsti-
cas de los afios treinta y cuarenta, sino
también una propuesta complementa-
ria de Gamboa, la de reunir en un solo
salén diversas manifestaciones artisticas,
que incluyeran lo popular, tal como ¢l
lo hizo en 1948 durante la retrospectiva
dedicada a Rufino Tamayo.”

Ahora bien, aunque la historia de la
recepcion, ni interna ni externa, de los
pabellones y muestras itinerantes ofi-
ciales no ha sido realizada, es un hecho
que en la prensa de la €época se registra

con benepldcito el positivo ascendien.
te de la imagen nacional entre Jos pai
ses visitados. Un ejemplo: obry
maestras del arte mexicano se presentg
por primera vez en el contexto de |y
Expo Bruselas ’58 y obtuvo uno de los
premios en disputa.'® Ya acreditada, |,
muestra peregriné por alrededor de
diez ciudades europeas para concluiren
el Petit Palais de Paris."” Un connai-
sseur y visitante asiduo a tales exhibi-
ciones, para las que viajaba
expresamente, aseverd: “Lo que han he-
cho en favor y prestigio de nuestro pais
las tres exposiciones de 1952—53 [..]
y lo que han logrado [...] éstas|...] que
se iniciaron en Bruselas y que han re-
corrido en triunfo varias capitales eu-
ropeas, vale infinitamente mds que
cuanto ha realizado la tibia y estéril
diplomacia mexicana desde que culti-
vamos relaciones internacionales con
los paises europeos”.

Segtin esta afirmacién, en el México
de los afios cincuenta y sesenta, los fun-
cionarios culturales lograron cierto con-
senso sobre la pertinencia de dichas
exposiciones, divulgando como un ob-
jetivo alcanzado no sélo el de dara co-
nocer el arte nacional a “los pueblos del
Viejo Mundo que tanto nos ha ignora-
do”;?! sino, mds aiin, se suponia conse-
guido el propésito de, a través del e,
dotar de personalidad propiaa Méico
en el concierto de las naciones.

Una breve revisién de los discursos
actuales al respecto lleva 2 conclmf
exactamente lo contrario: no se logro
crear en el exterior una imagen pano-
rimica del arte mexicano que P“dlfm'
ra hasta nuestros dias; mds aun, i
arte mesoamericano perdié el aurk de
exotismo, con lo que su capaafl&d de
impresionar no ha menguadon nt elaﬂf
del siglo xx consigui6 insertarse den
tro del arte moderno universal, razon
por la cual aunque numerosos m?“::
internacionales poseen il
mexicanas de ese pcriodo, en gcnel

en sus bodegas y no 1
permanecen

v lw
utilizan en las revisiones panordm




finiseculares que se han realizado.

En este sentido son ilustrativas las
declaraciones del director del Perit
Palais, y uno de los organizadores de la
exhibicién francesa Soles de México:
“En Francia hay interés por el arte
thispinico, pero no se conoce el arte
colonial y de este siglo se conoce sélo a
Diego Rivera y a Frida Kahlo, un poco
aTamayo y quizé se tendrd alguna idea
deque existen Siqueiros y Orozco, pero
nose les conoce de verdad. Ellos serdn
un gran descubrimiento. Ni hablar de
los jévenes artistas mexicanos, que los
franceses no saben que existen”.” Se-
giin este funcionario, una muestra en
Parfs, disefiada en el diltimo afio del si-
gloxx, obedece a un desconocimiento
profundo de la pldstica mexicana
—queno se limita a las nuevas genera-

ciones, ya que se implica que en el pa-
sado la poblacién francesa tampoco la
conocié—, y a la percepcién de lo
mexicano como exético,

Para remediarlo, se recurrié a estra-
tegias semejantes a las que el mismo
Gamboa, como uno de los principales
ejecutores de las pautas culturales di-
sefiadas por el régimen priista, apli-
€6 por décadas: “Para el piblico francés
incluiremos una mayor cantidad de
objetos precolombinos con la intencién
de ayudarlo a entender mejor las co-
rrespondencias que tienen con el tra-
bajo de los artistas contemporaneos”
Como se puede comprobar, los objeti-
vos en el 2000 son idénticos a los que
se enunciaron cincuenta afios antes, por
lo que cabe la pregunta: esta historia,

scontinuard?«

18 Algunos de los numerosos articulos
que en México resefiaron la Expo son
Luis Sudrez, “Los artistas que México
enviara al escenario de Bruselas deben
sostener la fama conquistada por
nuestro pabellén®, 22 de junio de
1958, p. 1; “El pabellén de México
conquista en Bruselas el gran premio
de arte”, 10 de agosto de 1958, p. 1;
Rosa Castro, “Hasta los equipajes
ganaron un trofeo en la feria de
Bruselas”, 10. de septiembre de 1958,
p. 1; todos ellos publicados en el
suplemento México en la Cultura de
Novedades.

19 Entre 1959y 1962, la exposicién
recorrié Zurich, Colonia, La Haya,
Berlin Occidental, Viena, Moscd,
Leningrado, Varsovia y Paris,

20 Alvar Carrillo Gil, “El arte mexicano en
el mundo. Préxima meta: Mosci”, en
México en la Cultura, Novedades, 4 de
septiembre de 1960, p. 7y 12

21 En 1953, Lombardo Toledano escribié
“Nuestro gobierno ha hecho un
esfuerzo laudable al enviar a Europa
una coleccion de obras de arte de las
diferentes etapas historicas de México
para conocimiento de los pueblos del
Viejo Mundo gue tanto nos ha
ignorado y siguen
desconociéndonos”, op. cit

22 Entrevista de Gilles Chazal con Moénica
Mateos, “Treinta siglos de arte
mexicano en Paris®, en La Jornada, 15
de enero de 2000

23 Antonio Beltran escribio que Chazal
“considera que Soles Mexicanos |...]
contribuird a cambiar entre sus
compatriotas el estereotipo de la
cultura mexicana como algo exotico”
En “Lucird mejor en Paris la muestra
México eterno”, en Reforma, 15 de
enero de 2000

24 Ibidem,
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