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La vida artistica de México, en el medio siglo que se extiende a
partir de la revolucién cultural iniciada en el periodo de De la
Huerta, Vasconcelos y Obregén, se caracteriza por un movimiento
de péndulo que va desde el muralismo, con sus formas expresionis-
tas y preocupaciones sociales, hasta el extremo opuesto, el de la
abstraccion “‘apolitica™.

Si el primero se preocupaba, sobre todo, por oponer al cuadro
de caballete, de la coleccion privada, el muro de los edificios
publicos, que estaba o deberia estar al alcance de todos; el
segundo devolvia al cuadro su funcién intimista, no pocas veces
comercial y, desde luego, ajena a las mayorias.

El muralismo y la Escuela Mexicana de Pintura buscaban
afanosamente las raices plasticas y culturales de su pueblo, a fin de
expresarse con un lenguaje que ya no le fuera ajeno, prestado,
impuesto o ‘“‘voluntariamente” asimilado —como lo habia sido
durante las épocas de colonizacion politica o econdémica y cultural
que el pais habia sufrido durante varias centurias.

En el polo opuesto, las corrientes estéticas y los intereses
politicos que se opusieron al muralismo y a sus diversas expresio-
‘es, descargaron contra la cortina de nopal el peso de su aversion
contra un “nacionalismo”™ que consideraban asfixiante.

Desde ese momento en adelante, todo se volvid su contrario. En
la época de los muralistas, se protestd contra la exhibicion, en esta
capital de una muestra de Picasso; en la época de la batalla contra
la “cortina de nopal”, se habia vuelto cosa de vergiienza admirar la
obra de Rivera, Orozco o Siqueiros.

No aplaudir, en su tiempo, a la Escuela Mexicana de Pintura
equivalia a cometer una traicion nacional; admirarla, posterior-
mente, seguia constituyendo wna traicion, pero, ahora, hacia los
valores universales y ecuménicos del arte.

Al nacionalismo exacerbado —“Europa apesta”, decia un tedri-
co del nacionalismo musical— sucedid un internacionalismo que se
nutria, sin afian creador propio, de fuentes ajenas y el sectarismo
feroz, que consideraba enemigo del pueblo a quien no colmara de
ideas politicas a la mas insignificante naturaleza muerta, cedié el
paso al sectarismo de una supuesta superioridad racial del espiritu.
Antes, era “traidor” quien no aceptara las recetas de una pintura
que se habia vuelto oficial, después era “indigente mental”, quien
no comulgara con un arte que se habia vuelto oficioso.

Los artistas jovenes que en la década de los cincuentas manifesta-
ron su rebeldia contra la escuela y la burocracia dominante
tuvieron naturalmente motivos de sobra para hacerlo.

La versién que de la época ofrece Cuevas acerca de la Esmeral-
da, el INBA y de algunas galerias de la capital, es desgraciadamen-
te cierta. No seria posible a un joven rebelde y dotado de talento
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seguir a los epigonos de la Escuela Mexicana de Pintura que
desplegaban desesperados esfuerzos por continuar a Diego, a
Siqueiros o a Orozco. Vista a la luz de ahora, su inconformidad
fue provechosa y fecunda; pero no falté quien sacara partido de su
muy valida iconoclastia.

Por entonces, el “nacionalismo” latinoamericano era considera-
do por muchos como una plaga aborrecible. Un politico yanqui,
después de una gira de “buena-voluntad” por el “sub-continente”,
manifestd su pesar por el “nacionalismo” que minaba a los paises
del Sur. “Son paises interesantes —dijo— pero, desgraciadamente,
muy nacionalistas.”

No era posible, obviamente, combatir en forma muy abierta el
nacionalismo politico de América Latina. Cualquier intento de este
tipo estaria inexorablemente condenado a fracasar; pero no era
nada dificil abrir un hoyo en el flanco del arte.

Se organiz6 en toda América una campafia contra el pernicioso
“abceso” de la pintura mural; se condend el retrogrado nacionalis-
mo artistico y cultural de México, y, en contrapartida, se colocod
en el mas alto pedestal del arte contemporineo al expresionismo
abstracto de los Estados Unidos que aparecia asi como el “antido-
to” contra el “veneno” de América Latina.




De hecho, se combatio el nacionalismo mexicano en la misma
medida en que se exalté el naciente nacionalismo artistico, del
Norte.

Fascinante, audaz, pleno de fuerza o de subyugante misterio, el
arte de Pollock, Mark Rothko, Franz Kline, De Kooning, Ashile
Gorki, etc., proporcionaba buen material para la cruzada por la
conquista espiritual del mundo que los Estados Unidos llevaron a
cabo en miltiples lugares de la tierra. El expresionismo abstracto
era, segiin la organizada campafa, la expresion maxima del arte.

Al mismo tiempo que daban la pauta para un nuevo arte, los
circulos politico-culturales norteamericanos promovian la ruptura
del flanco nacionalista por medio de estimulos substanciales a
algunos artistas de los paises “subdesarrollados”.

Exposiciones, catdlogos, libros, simposiums, viajes, honores y
becas (sabia pero exigentemente concedidos) lograron atraer a
algunos de los mas talentosos artistas de América Latina hacia las
posiciones “neutrales” de quienes se habian propuesto desacreditar
y liquidar al “nefasto” y “barbaro‘ nacionalismo mestizo.

No pocos artistas supieron resistir al intento de colonizacion
espiritual con verdadero heroismo- pero, en conjunto, esta politica
dio resultado: ayudd a cambiar el panorama artistico de nuestros
paises.

Respecto de la politica cultural como parte de un programa de
sumision inteligentemente establecido vale la pena recordar el
articulo, traducido al espafiol por Belkin, que Eva Cockcroft
publicé en la revista Art Forum, de junio de 1974. Aunque ya
nada de la CIA pueda asombrarnos no dejan de resultar
sorprendentes las revelaciones de la escritora acerca de la participa-
cion que la famosa agencia tuvo, o sigue teniendo, en los centros
rectores del arte “apolitico”.

Conociamos las ligas de los magnates industriales con los
museos norteamericanos particularmente con el Museo de Arte
Moderno que la familia Rockefeller fundé en 1929, y que en
diversas ocasiones dirigi6. No ignordbamos que el mismo Nelson
Rockefeller, presidente del Museo en 1939 y en 1946 ejercié una
influencia directa, o por intermedio de su hermano David y de la
sefiora John D. Rockefeller III, en el poderoso centro rector de las
artes de América; y nadie tampoco desconocia el hecho de que la
aceptacion o rechazo de una obra de arte, o el veto a un artista
por parte de este museo, constitufan leyes que las galerias, los
museos y los criticos de toda América tenian que acatar.

Pero no sabiamos que algunos de los mentores del referido
museo, por ejemplo John Hay Whitney, en una época presidente
del patronato del Museo, habia trabajado, durante la guerra, para
la Oficina de Servicios Estratégicos, precursora de la CIA; y
tampoco se sabia que Thomas W. Braden, durante un tiempo
ejecutivo del mismo museo, pasd después a la Agencia como
“supervisor de sus actividades culturales”. . .
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Whitney afirm6, en 1941, que el Museo de Arte Moderno podia
servir como una arma en la defensa nacional ‘‘para educar y
fortalecer los corazones y la voluntad de los hombres libres para
defender su libertad™. . .

No es de extrafiar, por todo ello, que la famosa empresa
petrolera ESSO haya organizado, a escala continental, un concurso
de arte con semifinales en todos los paises de América Latina.

El concurso ESSO marca, en México, el retorno del péndulo, si no
hacia el punto de partida —obviamente irreversible--, al menos
hacia un equilibrio entre las manifestaciones artisticas gratas al
Museo y un nuevo figurativismo.

Este concurso provoco en México un gran escandalo: en primer
lugar por las graves inmoralidades cometidas por el jurado y, en
esencia, por el descaro con que empresas petroleras, de tan
nefastos antecedentes en América Latina, se presentaron como
“patrocinadoras (y rectoras) del arte en nuestros paises”.

Las obras aprobadas en la “semifinal” de México (todas abstrac-
tas) fueron rechazadas en la “final” de New York o Washington, lo
que provocé la primera ruptura seria en un arte que se habia
vuelto tan dogmadtico, tan sectario, tan “poseedor de la verdad”



como lo habia sido antes el arte que, mas tedrica que practicamen-
te, preconizaba la marcha por una sola ruta.

Mis tarde, en abril de 1966 se instituyo el salon Confrontacion
66 que pretendia mostrar y confrontar entre si lo que entonces se
realizaba en el pais.

Confrontacion redujo su amplitud al limitar la edad de sus
participantes a 40 afios (nadie supo nunca por qué, precisamente
40 afios) y rechazé la propuesta de que la pintura mural formara
también parte del certamen, lo que dio motivo a la salida de la
Comisién Organizadora, en sefial de protesta, de quien esto escribe.

A pesar de estas limitaciones que muestran cudn arraigado se
hallaba todavia el desprecio hacia la pintura mural, Confrontacion
tuvo éxito. Prolongé la sacudida que el certamen ESSO con sus
inmoralidades y sujecion a la iniciativa “cultural” de una empresa
petrolera (someten a los paises de América econdmica, politica y
militarmente y fingen rescatarse con piadosos actos culturales)
habia provocado y dio a conocer a varios artistas. Confrontacion
sancion6 ademds, y quizd haya sido eso lo mas importante, la
multiplicidad de tendencias en la vida artistica de México: y no
s6lo sanciond, estimulé su conocimiento y practica.

En realidad ya nadie podia contener la curiosidad de los jovenes
artistas hacia lo que ocurria, o habia ocurrido antes, en el mundo.
La posibilidad de viajar, de recibir libros y revistas extranjeras, de
contemplar directamente la obra de pintores y grabadores de otros
paises exacerbd, con resultados practicos, esa curiosidad.

Y todo lo contrario de lo que habia ocurrido antes, cuando la expo-
sicion de Picasso habia merecido reparos, por constituir una “intru-
sién” del arte burgués en nuestro; cotos sagrados, México abri6 jubi-
losamente sus puertas a cuanto se realizaba fuera de sus fronteras.

El Museo de Arte Moderno, inaugurado al final de 1964, ha
contribuido a ese conocimiento del arte mundial con las exposicio-
nes que ha presentado de Italia, Bélgica, Holanda, Polonia, Checos-
lovaquia y de artistas como Vasarely, Soulages, Magrite, Delvaux,
Ensor, Agam, Paul Klee, Dubuffet, etc.

También el Museo Universitario de CU ha dado una valiosa
aportacion al conocimiento del arte de todos los dmbitos con
exposiciones como las de las Artes Plasticas al Servicio de la
Arquitectura, el Cinetismo, las Estructuras Musicales de Francois y
Bernard Baschet, la arquitectura finlandesa, etc.

1968, como todos sabemos, fue un afio clave para la vida politica,
social, cultural y artistica del pais.

Por un lado, se llevaron a cabo eventos de caricter artistico de
extraordinaria importancia; por el otro se produjo la ruptura cuyas
consecuencias nadie ignora.

Ricardo Martinez

Entre los primeros debemos incluir las notables exposiciones
que en diversos lugares de la capital, particularmente en el Museo
Universitario de CU se presentaron: la de *“Cinetismo” (escultura
electronica en situaciones ambientales) con obras de Agam, Brader,
Fontana, Haacke, Le Parc, Levine, Lye, Mack, McClanahan, Meda-
lla, Morris, Piene, Soto, Takis, Tinguely, Uecker, Van Saun,
Witman y Luc Peire.

La realizaciéon de un conjunto escultérico-urbanistico a lo largo
de un extenso anillo periférico que reunid a artistas de numerosos
paises: Suiza, Holanda, Espafia, Australia, Israel, Polonia, Bélgica,
Alemania, Marruecos, Francia, Japon y México impuls6 a la idea
de crear un arte publico a escala urbana.

Concebida para atraer a la mayor parte de los artistas mexica-
nos y destinada a alcanzar resonancia internacional, la exposicion,
que se presentd en Bellas Artes con el tema de El Sol, fue
cuestionada por los artistas al ver el sesgo que la politica interna-
cional de México seguia.

A ello se debi6 el Salon Independiente formado por numerosos
artistas (muchos de ellos provenientes de “Confrontacion 66”) que
rehusan participar en actos organizados por el gobierno, o en los
cuales hubiera de por medio recompensas monetarias.

Aunque de corta vida (presentd exposiciones en la Sala Isidro
Fabela, 1968, en el Museo Universitario, 1969, en la Casa de
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Cultura de Toluca, y en el Centro de Arte Moderno, de Guadalajara)
el Salon Independiente constituyé un rechazo real de los artistas
mas representativos de México a la politica, represiva que en ese
aﬁo culminé en las masacres de Tlatelolco.

Estos mismos acontecimientos colocaron a muchos artistas ante
la necesidad de expresar su inconformidad politica, revolucionaria,

por medio de la pintura, del grabado y del mural.

Artistas tan disimbolos como Cuevas, Felguérez, Orozco, Rivera,
Urban, Messeger y la escultora Elerta se reunieron para pintar, en
las laminas que tapizaban el monumento a Aleman, un mural de
violenta protesta.

Jesis Hernandez Delgadillo, el artista que afios antes habia
ganado un premio en la Bienal Juvenil de Paris constituy6 con
otros artistas, una especie de brigada artistica que se dedic6 a
pintar murales, fijos o transportables, en el Instituto Politécnico,

| en la Universidad y en diversas instituciones docentes del pais.

La pinta de las bardas, que en pleno 68 se multiplicé por toda

| la ciudad adquirid, en algunos lugares, las caracteristicas de un
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verdadero arte colectivo y anonimo.

Coincidiendo con la vuelta, en todas partes, al figurativismo,
aunque de nuevo tipo, muchos pintores jovenes dejaron en su obra
referencias nitidas a los acontecimientos de octubre.

La obra que con mas elocuencia expresé la indignacion y la
colera de los artistas de México por las masacres de Tlatelolco fue
la serie de 12 aguafuertes que Francisco Moreno Capdevila exhibio,
durante el mismo sexenio, en la Unidad Cultural del Instltuto
Politécnico.

Como en los grandes momentos de la historia del arte en que el
drama de un pueblo encuentra cabal expresion en una obra
poderosa, Francisco Moreno Capdevila alcanzé la plenitud formal,
sin necesidad de recurrir a la anécdota literaria o al recurso
descriptivo, lo que fue plenamente valorado en la Bienal Florentina
de la Grifica, en 1971, en la cual el artista fue premiado con una
medalla de voro.

El afio de 1968 marcd, asi, un viraje decisivo en las Artes de
México que al influjo de la sacudida provocada por la matanza de
Tlatelolco se sintieron liberadas de la prohibicién ticita que los
afios de predominio del arte abstracto habrian sefialado.

Al contrario de otros paises donde los artistas suelen organizar-
se en grupos generalmente reducidos, pero muy homogéneos, sobre
la base de un programa comin que se expresa en “manifiestos”
“programas”, en México persiste la tradicion iniciada por el
Sindicato de pintores y Escuitores el cual en los primeros afios del
movimiento muralista representd un importante, aunque controver-
tido papel ya que dio una base tedrica a su prictica.

El mismo Orozco sefiala la importancia del Sindicato, importan-
cia debida no tanto a su estructura (““pues el Sindicato no era una
organizacion obrera que tuviera que defenderse de un patrén”),

sino por las ideas expresadas en su “manifiesto”, de las ‘“cuales se
derivo la influencia que se hizo sentir por dos décadas”.

Continuada en la Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios,
LEAR, que impulsé numerosas actividades artisticas (realizacion de
murales ¢n diversos lugares del pais) y desplegd una importante
labor politica en la época en que la humanidad se hallaba bajo la
amenaza de la expansion del fascismo, la tradicion iniciada por el
Sindicato se prolongo, en la década de los cincuentas, en el Frente
Nacional de las Artes Plasticas que edit6 una revista (la futura
“Artes de México”) y presentd exposiciones de nuestro arte en
diversos paises: Alemania, Polonia, Checoslovaquia, China y otros.

Excepcion a esta regla la constituy6 el grupo que, bajo el
nombre de Mafia, unié6 durante algunos afios a varios artistas,
criticos, periodistas y escritores.

Desprovista de cualquier programa estético o ideoldgico, la
mafia actuaba como institucion de elogios mutuos, de beneficios
propios y de agresion (la del silencio, del menosprecio o del
boicot) contra quienes le eran ajenos.

Este grupo, mas o menos fluido y eldstico pero real, que ejercio
la influencia de su poder en la prensa, en las editoriales, en la
television, en las galerias, en los premios, en las exposiciones
internacionales, queda como una pagina ilustrativa de esta etapa de
nuestras artes plasticas.

En cierto modo alentada por esta tradicion (politico-sindical) y en
mayor parte aun por el deseo de responder a los numerosos
problemas que los acontecimientos del 68 habian dejado en la vida
politica y cultural de México, se realizo el afio de 1972 el Primer
Congreso Nacional de Artistas.

La iniciativa de este Congreso no se debid, como se ha dicho, al
Instituto Nacional de Bellas Artes sino al escritor Jorge Hernandez
Campos, que entonces ocupaba el puesto de Jefe de Artes Plasticas
del INBA, a quien la misma institucion cesd posteriormente, en
forma fulminante y brutal, en respuesta al afin, demostrado por el
escritor, de democratizar al Instituto con la creacion de un
Consejo de Asesores para efectos de la seleccion de las obras de
arte en las exposiciones nacionales o internacionales.

Una comision Organizadora, integrada por artistas, criticos y
maestros universitarios (en la cdtedra de Estética) elabord el
programa del Congreso que sirvio de base a la convocatoria.

El Congreso se efectué en la ciudad de México los dias 17, 18
y 19 de abril con una asistencia aproximada de 400 personas. En
él se leyeron 67 ponencias y se registraron 800 intervenciones.

Las resoluciones del Congreso se condensaron en un documen-
to prolijo de 43 puntos, algunos de los cuales resultaban tan
abstractos y alejados de la realidad social en que vivimos como el
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de que el Estado debe “reglamentar las actividades de las galerias

de arte”.
Frustrado en su propoésito (nim. 43) de crear una Asociacién

Nacional de Artistas Plasticos, autdnoma, para la realizacion de los
acuerdos y para la defensa de los “intereses profesionales” de los
artistas, el Congreso expresd, sin embargo, algunos puntos que
marcan las preocupaciones de una parte considerable de los artistas
contempordneos. Entre los mas importantes citamos los dos si-
guientes:

~El artista no debe
ninguna exigencia.

—Lo nacional en arte es patrimonio del pais que debemos
resguardar y defender, pero deben desecharse todas aquellas formas
de nacionalismo que nos lleven a cerranos a corrientes ideologicas,
estéticas o a nuevas tendencias en el arte.

El Congreso acord6 una atencién particular a los problemas de
la educacion estética; considerd que el Museo de Arte Moderno
“no ha cumplido ni cumple con las funciones que le correspon-
den” y requiri6 la reestructuracion del INBA “a nivel de una
Secretaria de Cultura™.

Puede decirse que el Congreso interes6 a la mayor parte de los
artistas de todo el pais, agitd ideas, llamoé la atencién hacia
muchos problemas; pero al no poder prolongar su accién en alguna

renunciar a su libertad creadora ante

forma organizada, qued6 tan s6lo como un anhelo.

Aunque realizado en los Estados Unidos (en la Universidad de
Texas) el Simposium de Austin sobre Arte Latinoamericano
reviste indiscutible importancia, no tanto por sus repercusiones
(apenas fue conocido en México, y en la exposicion paralela solo
participaron 12 artistas seleccionados por Plural), sino por la
naturaleza de los temas que en ese simposium fueron planteados.

Tres de las cinco preguntas alrededor de las cuales se desarrollo
el simposium responden en cierto modo a las preocupaciones de
nuestro andlisis sobre las artes de México: 1. ;Existe un arte
latinoamericano como una expresion definida? Si existe, ;bajo
qué condiciones?; 2. ;Puede un artista producir independiente-
mente de intereses extranjeros? ; 3. ;Hasta qué punto los artistas
latinoamericanos responden a circunstancias inmediatas, comuni-
dad, recursos plasticos u otros?

Las respuestas de algunos de los artistas participantes a esta
encuesta nos proporciona revelaciones interesantes.

Para Cuevas (segin el nimero 52, de Plural), “si existe un arte
latinoamericano que consiste en un rechazo voluntario del arte
europeo y del norteamericano. . . Me repugna —dijo— la actitud de
esos artistas que parecen ir a New York a “mendigar” el favor de
los criticos locales como para lograr un “doctorado en pintura”.

Fernando de Szyslo, el gran pintor peruano, defendio una tesis
digna de andlisis. Segin él (y de acuerdo con la misma fuente) “el
arte latinoamericano se volvio colonial. . . después de la Colonia. . .
Después de la Independencia —dijo— es cuando aparece nuestra
verdadera ‘colonizacién’ artistica”.

Sin compartir del todo este punto de vista (el arte de la Colonia
fue realmente colonial, por el tema, por la forma y por el espiritu,
aunque no faltaron intentos de ‘“‘descolonizarlo’) aceptamos que la
nostalgia de la Colonia se ha apoderado de cuantos, sobre todo en
el dominio de la arquitectura y del urbanismo, copian con o sin
imaginacién el barroco de los siglos XVII y XVIII. Hay ciudades
de México que cada dia son mas coloniales. . .

Para Martha Traba, seglin la version de Damiin Baydn, en el
mismo nuimero de Plural, “‘el drama del arte latinoamericano radica
en que sufre permanentemente las presiones de los centros autori-
tarios donde reside el capital y se dan las consignas que hay que
seguir”’.

Independientemente de las formas propuestas para responder a
las cuestiones presentadas es importante sefialar que la nocién de
continente ocupado, sugerida por la misma Martha Traba, aparecio
“vez tras vez” a lo largo de todo el simposium, segin lo afirmo el
mismo articulista.

Y no ha sido otra la actitud de cuantos, en el transcurso de
varias décadas, han sefialado esa situacion de continente ocupado,
y han luchado contra ella al crear y pugnar por un arte voluntaria-
mente desligado de toda tutela.
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Siqueiros

En el afio de 1967, una importante exposicion de David Alfaro
Siqueiros en el Museo de la Ciudad Universitaria, que abarco la
casi totalidad de la obra de caballete del gran pintor y varios
proyectos y fragmentos de mural, dio nueva actualidad a los
problemas del muralismo y de la Escuela Mexicana de Pintura, asi
como a los de la validez u obsolescencia del cuadro de caballete y
los del arte politico.

El pintor, que en 1966 habia recibido el Premio Nacional de las
Artes, volvié a ser discutido pero no ya con la safia con que se
habia aprovechado el pretexto del insensato titulo de “No hay
mas ruta que la nuestra” para presentar a la pintura mexicana
como la expresion del dogma; sino en una actitud maés analitica.

En realidad, con la exposicion de Siqueiros, que més de mil
estudiantes y de hombres de todas las capas de la poblacién
visitaron, nacié6 en muchos estudiosos serios de las artes plasticas
de Meéxico el afan de analizar con serenidad y juicio critico el
movimiento artistico que produjo a pintores como el autor de la
}midad plastica del hospital de la Raza, a quien la pintura debe
Innovaciones tan importantes como los acrilicos, reconocidos hoy
internacionalmente como una aportacién de México a la pintura; el
empleo de nuevas herramientas en la practica del arte; la composi-

cion poliangular y la transformacion cinética de la obra a partir del
movimiento del espectador. Dos articulos se publicaron entonces, pre-
cisamente en la Revista de la Universidad, que reflejan esta actitud de
neutralidad o simpatia hacia Siqueiros: uno de Jorge Alberto
Manrique en el que el pintor aparece como un desconocido (“El
asombro viene de que el espectador se encuentra frente a un
Siqueiros desconocido™); y otro, de Paul Westheim, escrito en
1950, que en cierto modo avala, por el prestigio del critico, la
importancia del extraordinario pintor (“Un volcin que arroja
llamas en perenne erupcion; un temperamento desbordante, lleno
de vitalidad, cargado de energias, dominado de pasién ardiente,
embriagado por su propia exaltacién; un arte que impresiona
gracias al patetismo de sus formas barrocamente exageradas, gracias
a la audacia de su imaginacion y a la arbitraria subjetividad que se
eleva por encima de una concepcién imitativa y realista de la
naturaleza; por su desbordante pasion recuerda a Van Gogh”).

Siqueiros que tantas pdginas ocupa en el arte de México, llamé de
nuevo la atencién de todo el pais —no de los circulos artisticos,
sino de todo el pais— cuando en diciembre de 1971 el Presidente
de la Republica, acompafiado de su gabinete, inauguré el Polyfo-
rum.

Después de varios afios de encarcelamiento, este homenaje del
gobierno adquiri6 proporciones politicas inusitadas, como si hubie-
ra la intencion, por parte de las autoridades, de rescatarse de faltas
cometidas en la persona de un gran artista.

En cambio, los sectores culturales del pais recibieron el Polyfo-
rum en forma diferente.

La grandeza fisica de la obra, a la cual muchos peyorativa-
mente, llamaban la culminacion de la “gigantomaquia siqueiriana”,
la liga directa del artista y de la obra con un discutible magnate;
las concesiones que el pintor tuvo que hacer al empresario; las
polémicas derivadas de una barda “escultorica”, estéticamente
deplorable, que reducia la visibilidad de la parte “publica” de la
pintura y que, por lo tanto, entraba en conflicto con las teorias
del artista: todo ello contribuyé a las criticas negativas que el
Polyforum recibi6.

En todo caso, el Polyforum queda como el testimonio de un
artista y de un movimiento que siempre quiso dejar constancia de
su época, y de sus inquietudes, en obras de aliento humano
grandioso. Y de ello se dio cuenta el critico francés Giles Queant
cuando dijo, en Plaisir de France, 1972: “este arte puede ser todo
lo que detestamos; por lo menos todo lo que nos es contrario.
¢Pero qué podemos nosotros oponerle en proporciones semejan-
tes?; ;qué decir de las busquedas cerebrales e impotentes de
nuestros apostoles de la burla y de la insignificancia ante la



inspiracion explosiva de un verdadero creador? >’ La muerte de
Siqueiros, que en 1974 interrumpi6 la portentosa obra del artista;
la exposicion que en abril de 1975 se present6 en Bellas Artes (en
la cual se dio mas énfasis al politico que al pintor), asi como la
serie de articulos, ensayos, libros, conferencias que desde entonces
no han dejado de publicarse, marcaron nuevamente la presencia
del gran artista en el arte de su patria y en buena parte del
mundo.

En México, donde los acontecimientos artisticos se derivan, a
veces, de una simple bola de nieve (recuérdese la huelga de 1911
en la Academia de San Carlos, que sirvi6 de plataforma revolucio-
naria a varios artistas: la pintura de un mural, sin ninguna
significacion, en una ex-iglesia (de San Pedro y San Pablo) que da
origen al muralismo) ocurrié en 1975, un suceso que sacudié a los
artistas.

La noticia de que el pintor ecuatoriano Guayasamin realizaria en
el Ajus‘co, por encargo del gobierno, una escultura monumental,
provoco un encontrado movimiento de opiniones.

Unos consideraron que las carencias del pais no permitian el

gasto de 50 millones de pesos en una obra de arte (olvidindose de
que el arte ha requerido, siempre, esfuerzos considerables por parte
de la colectividad); otros propusieron que esos 50 millones se
invirtiesen en la compra de cuadros, esculturas y grabados a los
artistas; finalmente, surgi6 la idea de que deberia realizarse un
monumento pero no en las montafias del Ajusco, sino en plena
ciudad; que no deberia tratarse de una estatua, sino de un espacio
habitable destinado a finalidades culturales; que en vez de encar-
garse a un artista deberia convocarse a un concurso.

Esta dltima idea dio motivo a la eleccién, por parte de una
asamblea de artistas, de una Comisién que deberia presentar el
proyecto correspondiente. Recibido con beneplicito por el Pre-
sidente de la Republica y las autoridades del Departamento
Central, este proyecto se basé esencialmente en los siguientes pun-

tos:

1. Dotar a la ciudad de México, y asimismo a todo el pais, de
una institucién —creadora e irradiadora de cultura— abierta a todas
las capas de la poblacion.

2. Dar a conocer, por los medios que para tal fin cree, las mas
vitales manifestaciones del arte y la cultura de México, de América
Latina y del mundo entero. s

3. Estimular la participacion activa del hombre, de todas las
capas sociales —no solo como espectador sino como creador— en
las tareas culturales de la institucion.

4. Suscitar la eclosion y desarrollo de la creacion artistica en
todos los dmbitos del pais.

5. Contribuir, por medio de la cultura, al reforzamiento de la
conciencia nacional de los pueblos de América Latina, dentro de
un espiritu de solidaridad fraternal con las manifestaciones creati-
vas de todos los pueblos de la tierra.

6. Romper el aislamiento cultural en que han vivido los pueblos
de América Latina, dando a conocer y exaltando sus mds represen-
tativas expresiones y valores.

7. Propiciar con los instrumentos de la cultura, la unidad de los
pueblos de Ameérica Latina, en su lucha por la independencia
economica, politica y social, asi como por las libertades democrati-
cas y los derechos de los pueblos.

8. Contribuir por medio de un funcionamiento auténomo,
democritico y libre del Centro, a la configuracion de una politica
cultural y artistica abierta a todas las posibilidades del pensamien-
to y de la creacion.

Después de varios meses de trabajo de equipo, con arquitectos
del Departamento Central, se elabord el proyecto del edificio que
debera albergar a los talleres de experimentacion, bibliotecas con
nuevos métodos de informacién, archivos, auditorios para usos
multiples, secciones de cine, talleres de experimentacion, etc.

Aunque no se realice, este proyecto expresa un anhelo que, de
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realizarse algin dia, constituird una notable aportacion a la vida
cultural de la ciudad y del pais.

El deterioro y decadencia del INBA constituye uno de los aspectos
mas notorios de la politica artistica de México.

Incapacitado por lo rudimentario de sus funciones, por lo
exiguo de su presupuesto, y por la mediocridad de sus mds
recientes funcionarios para realizar una amplia labor, el Instituto Na-
cional de Bellas Artes se redujo cada vez mds a una institucién buro-
crdtica sin iniciativa ni imaginacién. El mismo Presidente de la Repi-
blica sefialé, en piblico, la inoperatividad de una institucién que
marchaba a la zaga de las grandes inquietudes culturales del pais.

El intento de crear un Consejo de las Artes que pudiera
sustituir a la decadente institucion se frustrd, también, ya que se
presentaba como un organismo mas burocritico que el anterior,
del cual no podria esperarse la capacidad de direccion y de
promocién que el amplio desarrollo de las artes y de la cultura en
México requieren.

Se puso entonces de manifiesto, y esa idea ha penetrado en la
mente de muchos artistas, que sélo una Secretaria de la Cultura,
con la autonomia, recursos y programas suficientemente elabora-
dos para ello, puede llevar a cabo las tareas que la educacion
artistica (desde las escuelas), la creacion y la promocion y la
difusion del arte requieren.

Otros paises, no més importantes que México, dirigen sus asuntos
culturales por medio de un Ministerio de la cultura.

El muralismo, cuya misién muchos crefan agotada antes mismo de
la muerte se Siqueiros y de Rivera, ha manifestado, en los tltimos
diez afios, una vitalidad poderosa.

Abandond, sin duda, lo que durante la época inicial constituyé
lo mds aparente de sus preocupaciones —reflejar a su tiempo e
influir en él, por medio de un lenguaje capaz de ser asimilado por
las capas mis iletradas de la poblacién—; pero mantuvo el deseo,
que en el muralismo es una constante, de dar al muro el poder de
expresion que la arquitectura vulgar no posee: esto es de hacer que
el muro dejara de ser un elemento de soporte arquitecténico, para
convertirse en factor de comunicacion. Uno de los primeros
murales realizados con este propésito lo llevé a cabo Benito
Messeguer, dentro del perfodo que aqui resefiamos, en el Instituto
de la audicion y el Lenguaje. Comprendiendo que la pintura mural
tiene un compromiso ineludible con la arquitectura —y depende
del genio del artista que el “compromiso” constituya una limita-
cion y no una atadura— Messeguer pintd en el edificio de esta

institucion el proceso del lenguaje. Pero en vez de recurrir a las
formas obvias de la comunicacién humana —un hombre hablando
con otro— Messeguer estudi6é el mecanismo oculto de la audicion,
esto es de los Organos anatdomicos que lo hacen posible y los
convirtio6 —martillo, yunque laberinto, etc.— en protagonistas “es-
téticos”, metamorfoseados, del prodigioso milagro.

Mis tarde, hacia 1970 Messeguer convirtié el propdsito —de
llevar el arte a la calle por medio de pinturas— que él, Capdevila,
Delgadillo, Gutiérrez Martinez y Pilar Castafieda, realizaron en las
fachadas exteriores de un condominio. Después, y también con
Capdevila, animé la fachada de una institucion hospitalaria, con un
mural, en relieve, de plastico.

Messeguer trabaja ahora en una ermita civica en la cual
desarrolla el tema de la lucha ininterrumpida, aunque desigual, del
hombre, por alcanzar la luz, a que se referia Leon Felipe. Sin
traicionar el propdsito de comunicarse con los habitantes de la
colonia donde se erige la Ermita, Messeguer convierte el tema en
un juego de ritmos, luces, volimenes, concavidades que ajusta a la
arquitectura.

Arnold Belkin, que posteriormente participaria en la proyeccion
del muralismo mexicano a los Estados unidos, realizd un impor-
tante mural en la Penitenciaria de México con el titulo de
“Todos somos culpables”, en el cual prolongd, con nuevas formas,
las del neofigurativismo, correspondiente a su etapa del “interioris-
mo”, el afin de comunicacion y de protesta social propios del
muralismo de Orozco y de Siqueiros.

Vlady, el pintor que con Cuevas, Gironella y otros particip6 en
el acto de rebeldia contra los dogmas y las arbitrariedades de los
maestros de la Escuela Mexicana de Pintura, realiza hoy un mural
de extraordinario aliento, en una ex-iglesia de esta capital. Primero
decor6 la capilla (del Siglo XVIII), naturalmente desafectada, de
la antigua iglesia, con el tema, para muchos herético (y
erético) de la revolucion freudiana. Todo lo que le parecié
representativo de las teorias freudianas (el complejo de Edipo, la
obsesion del sexo, los deseos reprimidos, el papel representado por
el inconsciente, las miltiples manifestaciones de la libido, etc.) lo
expresa el pintor con una libertad formal sin “represiones” de
ningin orden, como en una gran catarsis.

Libérrimo en la representaciéon del tema, lo es también Vlady
en la creacion —aqui constante— de la forma. Su “falocrata”, por
ejemplo, es un desvario de la imaginaciéon; como lo es el
nacimiento de Eva que no nace, sino penefra en la costilla del
hombre. Artista que afiade a su extraordinaria cultura la imagina-
cién plastica y literaria del novelista y del pintor, mas bien del
poeta, Vlady toma las tesis del creador del psicoandlisis, que
descubri6é una dimension nueva en el hombre como pretextos para
invenciones, aceptemos la paradoja, cientificas.

Abierto a la dialéctica de las contradicciones, Vlady ajusta sus
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formas a las de la capilla, de tal modo que nadie puede advertir un
conflicto ente los ritmos de su pintura y los de la arquitectura o
entre las luces de su paleta y las que penetran a través de los
6culos de la vieja iglesia; en cambio el artista se permiti6 toda clase
de libertades en el uso del “fresco” al que él decidi6 enfrentarse
por comprender (como nos dijo un dia Orozco) que el fresco es
tarea de hombres.

Vlady utiliza el fresco, pero a su modo: utiliza colores que en el
pasado nadie conocid, rompe las “tareas” sin ningiin respeto por
las viejas reglas, intercala telas de ayate en el aplanado: raspa,
perfora, rompe, “‘desobedece”, “viola”. . . .

Leopoldo Flores, después de separar la pelicula pictorica de los
muros para llevarla, hecha pancarta en los desfiles publicos, o para
cubrir con ellas las partes pudibundas de la execrable arquitectura
neo-colonial; tuvo la iniciativa de pintar nada menos que un cerro:
el del Coatepec, en Toluca. Tarea de titanes, obligé al artista y a
sus dos ayudantes (a quienes de su bolsillo paga un sueldo diario)
a dominar los secretos del alpinismo para pintar las partes acantila-
das del cerro en un mural de 18 mil metros cuadrados. Tal vez las
dupc;nsxones de la obra carecieran de importacia si los puestos
teoricos del artista y sus propésitos estéticos no fuesen mucho mas
alld de realizar “the greatest mural of the world”. .. El pretende,
en primer lugar, unir la ciudad a la naturaleza por medio de este

mural, cosa que ha logrado, pues la pintura es visible desde diverso:
lugares de la urbe, particularmente desde uno de sus mis visitado
parque publicos; en segundo lugar, Flores se propuso realizar ur
mural que se ajuste, por los colores escogidos, a los cambios de 1
naturaleza, teniendo en cuenta la vegetacion de la época de lluvi
y el polvo dorado que se acumula en las rocas durante las sequi

El mural se ajusta, también, a los cambios de luz operados durant
el dia: abstracto cuando el sol se desparrama sobre ¢l desde e
cenit; de formas definidas cuando amanece o al atardecer. Flore
logr6 un acto de participaciéon inusitado en México, y en e
mundo, al conseguir que 400 pintores an6nimos cooperasen con €
en la pintura del cerro.

Como escultor, Pedro Cervantes realizo un mural para un edifici
nuevo de esta capital, en relieve de concreto cuyas lineas

con las formas del edificio, circundan su cuerpo central y subr
yan, en el cubo de la torre, la idea del cuadrado como imagen de
cosmos imaginada desde la tierra, con sus representativos y simbo|
licos puntos cardinales.

Manuel Felguérez, con su mural de hierro en el Cine Dian:
camina en forma triunfal por el camino del muralismo abstractq
(en su caso abstracto-expresionista) que Carlos Mérida habij
iniciado, sin éxito, con un mural de mosaico en el edificio d¢
Recursos Hidrdulicos. A él le toca abrir el camino a formas qug
s6lo tiene de comun con el antiguo muralismo la integracion (et
este caso no del todo lograda) con la arquitectura.

Prolonga, con mas éxito (desde el punto de vista de 1g
integracion arquitectOnica), este camino, en el mural de conchas de
moluscos en una alberca de la ciudad de México.

Concibe un gran mural, en forma de celosia (serpientes entrela
zadas) con extraordinarios efectos de luz y sombra en las fachada1
interiores del Museo de Antropologia. !

Y demuestra su adhesion a este género: con materiales, formas,
funciones y lugares, tanto al interior como al exterior de los
edificios (caso de su mural en el centro de Arte Contemporineo de
Guadalajara, donde varios artistas mexicanos de vanguardia realiza
ron una serie de murales a la intemperie) en diversas instituciones
y residencias privadas de México y del exterior.

Podriamos citar muchos otros ejemplos de arte mural que hoy se
realiza con los mds disimbolos materiales: al fresco, en acrilicos
de metal, con cuerdas, dentro y fuera de los edificios: en las
fachadas exteriores o en los muros de los pasos a desnivel; por
medio de luz o sombras o con simples colores lisos (los muros de|
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Barragén); y tanto podriamos citar murales abstractos (mosaicos de
Mérida), o de telas reflejantes sometidas a tensiones (caso de
Santos Balmori), como politicos (de Delgadillo y de Belkin) o
religiosos: los de Matias Goeritz en la Iglesia de San Lorenzo, de
Elvira Gascén en la de San Antonio, o de Gallardo en un templo
de Guadalajara. Nunca el muralismo hab{a adquirido, antes, tantas
formas, nunca se habia realizado en tan disimbolas superficies,
nunca habia servido de vehiculo para tan variados mensajes
(politicos, religiosos, filosoficos, o simplemente estéticos) como en
nuestros dias.

El hecho de que se presente como “muralismo de hoy”, en una
exposicion recientemente efectuada en Bellas Artes, a una serie
de cuadros que solo tienen en comin con la pintura mural (lo
que es muy poco) las grandes dimensiones, sefiala la fascinacion
que este género sigue ejerciendo en los grandes pintores de México.

Ademis, el mural que muchos crefan muerto, se realiza hoy en
todas partes de la tierra. En Norteamérica constituye la forma de
expresion de sectores marginados; en Europa obedece al propdsito
de dar policromia a las calles despersonalizadas y grises de ciertas
ciudades; en Italia (concretamente en Cerdefia) dio motivo a la
_creacién de una ciudad-museo, que no lo es en el sentido de
institucion muerta, sino de activizacidén de una ciudad que antes si
habia sido una ciudad muda.

Helen
Escobedo

La escultura que durante la época inicial del muralismo habia
arrastrado una existencia precaria (con las raras excepciones de un
Oliverio Martinez, en el Monumento de la Revolucion, de un Ortiz
Monasterio y de un Carlos Bracho en su retrato de Silvestre
Revueltas) pasa del dogma de la talla directa, que limitaba toda
audacia creativa y desconocia los grandes aportes del constructivis-
mo y de otras tendencias decisivas de esta centuria a una libertad
casi sin limites.

Los “salones” y “bienales” de escultura y particularmente la
ultima de éstas, celebrada en 1967 en el Museo de Arte Moderno,
asi como la nueva actitud de México hacia todas las manifestacio-
nes de la cultura, propiciaron el desarrollo que nuestro pais ha
alcanzado en el ultimo decenio.

En esta “Bienal” se distinguieron, por su obra, que para
entonces constitufa una verdadera innovacion: Oliver Seguin, Ange-
la Gurria, Jorge Dubon, Manuel Felguérez, por sus experimentos
en el dominio de los materiales plasticos y Matias Goeritz por sus
Torres de la Ciudad Satélite, representadas en este certamen por
medio de fotografias, y el gran precursor de la escultura moderna
en México: Germin Cueto, de quien vimos en 1970 una obra,
Forma Barroca, que por su movimiento eliptico, por su juego de
volimenes y huecos, y por su intensa luminosidad bien merece el
titulo que licidamente le dio su autor.

La Ruta de la Amistad, a que hemos hecho referencia, imprimi6
un nuevo impulso a la escultura, particularmente a la escultura
monumental, de sentido urbano, dando motivo a obras de artistas
mexicanos tan importantes como las de Angela Gurria, Jorge
Dubon y Matias Goeritz.

En los dltimos diez afios México se ha enriquecido, ademas con
los trabajos de Jorge Dubon que, con la presencia constante de su
obra en el Museo Parque de Middelheim y con la realizacién de su
Torre torsionada de la Radio de Bruselas, ha alcanzado un nivel
mundial; de Pedro Cervantes, quien somete las defensas “muertas”
de los coches a un proceso de resurreccién; Angela Gurria, que
atempera la grandiosidad de sus esculturas (en la Ruta de la
Amistad y en el Monumento a los trabajadores del drenaje
profundo) con un sentido musical y poético del ritmo; de Augusto
Escobedo, con la sensibilidad con que ausculta y respeta las
propiedades del 6nix a fin de realizar una obra fiel al material y a
la fantasia del artista; de Federico Silva quien hall6, para el viento,
una forma de manifestarse que evoca a los grandes surcadores del
espacio de nuestros dias; de Guillermo Ceniceros que convirtio la
“piel” de sus cuadros en epidermis tactiles, porosas, transparentes
y dindmicas; de Fernando Gonzilez Gortazar, por cuya espiga de
concreto los puentes metdlicos de la Taxquefia parecen levitarse;
de la escultura nudosa (ixtle y henequén) de Marta Palau, obra de
Diego Mathay, Benjamin, Moyao, Helen Escobedo y otros.
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Durante muchos afios desconocido en su patria, a pesar de los
desplantes de rebeldia con que se presentd hacia los cincuentas en
las galerias Priss y Proteo en 1953-1956, José Luis Cuevas llama la
atencion con las cartas ilustradas que presenta, en mayo de 1960,
en la galeria Antonio de Souza y con declaraciones sensacionales a
nuestra prensa.

En una de éstas criticaba, al mismo tiempo, a los epigonos de la
escuela Mexicana de Pintura y a la pintura abstracta que, en su
opinion, se hallaba en “crisis absoluta™; pero es en la ultima
década que el artista se afirma, de un modo rotundo, en las artes
de México. La exposicion que del artista presenta el Museo
Universitario en julio de 1970 lo afirma sin lugar a dudas entre los
grandes artistas contempordneos de México. Las dudas que pudie-
sen existir acerca de su personalidad como artista creador, de una
garra poderosa, que “desde el fondo del hombre. . .cada dia dibuja
nuestra herida” (Octavio Paz), se disiparon ante la avalancha de
obras dibujadas, pintadas, sangradas y desangradas en las cuales el
artista ofrece un testimonio punzante, desgarrador, tragico, a veces
irbnico y no pocas veces tierno, del hombre de nuestro tiempo y
de todos los tiempos.

Otras exposiciones (en Bellas Artes, en el Museo de Arte

Jorge
Dubon

Moderno), nuevas polémicas, diversos libros (de Cuevas por Cuevas,
o de Cuevas confesado por otros) de Fuentes, de Traba, de Foppa,
de Carlos Valdés, afirman al pintor que, unas veces negando a
Orozco, otras insertindose en lo mas entrafiable de su espiritu
prolonga, por otros medios, lo mas dramatico, cruel y a veces
horrible del arte mexicano de todos los tiempos. No dudamos en
considerar la aparicién y confirmacioén de Cuevas, o si se quiere su
“consagracion” como uno de los grandes acontecimientos artisticos
de esta década.

La exposicion que al final de 1974 y principio de 1975 se
presentd en el Museo de Arte Moderno, del pintor Ricardo
Martinez, marca también un hito importante en la historia artistica
de esta década.

Obviamente, nadie en los circulos artisticos de México ignoraba
la calidad artistica de este pintor. Las diversas exposiciones que
presentd en la Galeria de Arte Mexicano, a partir de 1944, le
acreditaron como un artista de robusto oficio que afiadia a la
Escuela Mexicana de Pintura, en la cual formalmente se insertaba
una dimension nueva del hombre (no s6lo como un factor social
en las relaciones de produccién de la sociedad) sino como un ser
que se proyecta, por su pensamiento y por su espiritu, mas alld de
su circunstancia terrenal inmediata: un hombre en el espacio, en el
tiempo y en el infinito.

En 1965, Rubén Bonifaz Nufio lo presenta, desde el ambito de
la poesia, como un cldsico que en vez de buscar en la Coatlicue
los simbolos del terror y de la muerte, que la presiden, encuentra
la expresion de la eternidad. Ya desde entonces queda patente, por
el hallazgo poético del ensayista, que “si no refleja una época
—tarea que nunca se propuso— da nacimiento a un mundo”.

Ricardo Martinez exhibe su obra en Venecia (1958); es premia-
do en la Bienal de Sao Paulo y recibe, al fin, en su patria, la
consagracion que el libro de Rubén Bonifaz Nuifio sutilmente
proponia.

Pintor universal —;quién, al ver su obra, en la cual ningin
folclorismo aflora, puede ponerlo en duda? — Ricardo Martinez
prolonga en su pintura aquellas esencias de México que la estatua-
ria azteca no esconde.

La dualidad de la filosofia ndhuatl; el sentido cerrado y a la vez
expansivo de la forma en la escultura mexica; la integracion del
hombre con la divinidad, sin la cual el universo de los antiguos
mexicanos no existiria; la alusion constante a los elementos, que
en los libros bdsicos (la Leyenda de los Soles, Los Anales de
Cuauhtitlin) acompaifia al proceso mismo de la creacion de la
Tierra: todo ello estd presente en las obsesivas meternidades o
amantes; en la linea envolvente y a un tiempo monumental; en la
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posicién del hombre en el espacio (no empequefiecido, aquél, sino
grandioso), asi como el fuego, en el agua, en la tierra y en el aire
de la obra de este artista que, sin la minima pretension de un
arqueologismo formal, tan ligado estd —siendo a la vez tan
moderno— a las hondas esencias del mundo prehispanico.

Y todo ello conseguido con un lenguaje de una pureza cabal,
sin concesiones a ningiin gusto pasajero.

En Francisco Toledo, una de las grandes revelaciones de esta
década, todo es insolito: los temas que parecen provenir de una
mitologia en creacion; la forma incoherente, borrosa y fantasmal,
como de suefio; los signos falicos, mas agresivos que propiamente
erdticos.

Como intérprete de un mundo indigena, pleno de alucinaciones
y temores, Toledo se inserta en el arbol que dio origen a Franco
Lizaro Gomez, el grabador que vivio los altimos dias de su
existencia en la angustia de la premonicion que resultod inexorable
y fatal: pero el indigena de Chiapa de Corzo hablé con el lenguaje
realista (fue surrealista sin saberlo) de las formas congruentes,
legibles, que aprendi6 en la escuela de artes de Tuxtla Gutiérrez,
en tanto que el oaxaquefio transmite un mundo mucho maés real
con el idioma Micido, librico y obsesivo, de su imaginaciéon. Los
peces, cangrejos, falos, senos y vaginas que aparecen como una
letania en su obra, tal vez no sean tan fantdsticos u oniricos como
aparentan ser, sino el trasunto de realidades vistas o entrevistas,
que el pintor sublima con una materia viscosa, organica, como de
plancton, pletorica de vida.

En el conjunto de un arte que se abri6, sin contencién de ningiin
orden a todas las posibilidades de la creacién, broté en México,
como reflejo de una inquietud universal, la tendencia a romper las
barreras que en el dominio del sexo limitaban el arte y la vida.
Leonel Goéngora, en una exposicion inusitada, proclamd por
medio de pinturas, grabados y formas hiperrealistas el derecho del
ser humano a disponer libremente de su cuerpo. Toledo, Héctor
Xavier, Vlady, Gerardo Cantl, Arias Murueta y otros pintores,
recrearon con mas o menos sutileza el tema que durante mucho
tiempo fue tabl. Artista que ha surgido casi sibitamente en el
mundo del arte con una expresion vigorosa y original, Olga Dondé
recrea aquellas formas de la naturaleza —frutas, vegetales— que por
su volumen, contorno o concavidades evocan al cuerpo humano,
por lo cual se le ha incluido, por sus implicaciones erdticas, en el
surrealismo. Sin negar la referencia de muchas de sus formas
—ondulantes, voluptuosas, tirgidas, penetrables y penetrantes— al

sexo, advertimos en su obra preocupaciones de diferente indole
que la sitdan en otra dimensién. Olga abre sus frutas, las desgarra
o espera que, de maduras, se agrieten; escudrifia todo lo que desde
el umbral hasta la entrafa pueda satisfacer su curiosidad; observa
la urdimbre y la trama de los filamentos que entretejen la
estructura; ve, explora, palpa: movida siempre por el prometéico
afdn de asir el insondable misterio de la creacion. Solidarias de
cuanto en el mundo existe, las frutas de Olga Dondé comparten el
destino universal: viven, luego cambian; se acercan a la muerte;
pero, como en el simbolo de la Tlazoltéotl, dejan en la semilla el
lazo perdurable de la vida, por lo tanto del tiempo. Su obra
sobrepasa por eso los limites del erotismo para acercarse al
fenémeno de la creacion en el mas complejo y universal sentido:
de ahi su originalidad y trascendencia.

La tendencia que en el mundo cuenta con numerosos e importan-
tes adeptos —Max Bill, Nicolds Schoffer, Keneth Snelson y tantos
otros— de apoyarse en postulados cientificos, y en los recursos de
ia tecnologia para realizar obras de arte se ha manifestado en
México bajo multiples formas:

Juan Luis Diaz crea formas de gran originalidad y pureza a
partir de la tension y compresion a que somete la madera
industrializada (de triplay) hasta obtener, en un juego de fuerzas
opuestas, el mas perfecto equilibrio.

Al llevar esta preocupacion al dominio del acero, Juan Luis
Diaz hizo fabricar una limina que, por su composicién molecular,
fuera lo suficientemente flexible como para obtener, con ella, una
serie de curvas de alto valor poético y que conservara, a la vez, la
tendencia a retornar a la posicion inicial. Para lograr este estado de
tensiébn y compresion se necesitaba, obviamente, una fuerza que
retuviera la ldmina en el punto deseado por el artista. Ninguna
fuerza mas apropiada para ello que la del planeta. Al anclar la
doble espiral de acero a la tierra, ésta se vuelve participante activa
del fendmeno: en vez de ser “pedestal”, como en la mayor parte
de la escultura, la tierra participa con su fuerza en el fenémeno
estético.

Manuel Felguérez, el pintor y escultor que ocupa sefialado papel
en la creacion de un nuevo muralismo ha incursionado, en los
ultimos afios, por los dominios de un arte que no se comprenderia
(0 que seria irrealizable) sin el respaldo de un conocimiento
cientifico y sin el empleo de herramientas (herramientas, nada
mas) tan complicadas como la computadora electronica.

En una exposicion de verdadera trascendencia que presentd en
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el Museo de Arte Moderno (diciembre-febrero de 1973-74) y con
la cual recibié la mas alta distincion en la Bienal de Sao Paulo
(1975), Manuel Felguérez dio a conocer el resultado de sus
basquedas en el Centro de Investigacion de las Artes Visuales de la
UNAM.

Mis que explicar el resultado de sus esfuerzos, Felguérez expuso
sus propdsitos en una frase que tiene algo de programa o
manifiesto de su estética:

“Quisiera hacer mas, ya no la forma en el espacio sino la forma
que crea espacio, el movimiento que crea espacio, la multiplicacién
de la escala o la multiplicacion del objeto para penetrar miltiples
espacios; permutar las formas, aplicar la combinatoria, utilizar el
desplazamiento. En fin, descubrir, inventar, demostrar la forma
viva dentro del espacio multiple.”

Octavio Paz, en forma poética dio una pista para acercarnos a la
esencia (filosofica) del artista:

“En la regularidad césmica —revoluciones de los cuerpos celes-
tes, giros de las estaciones y los dias— se enlazan repeticion y
cambio. El espacio multiple de Felguérez es una analogia plistica e
intelectual del juego universal entre lo uno y lo otro: las diferen-
cias no son sino los espejismos de la identidad al reflejarse a si
misma; a su vez, la identidad s6lo es un momento, el de
conjuncion, en la unién y separacién de las diferencias.” i

Federico Silva, el artista que con mayor ahinco y en forma
sistematizada ha reflejado en México las inquietudes de nuestro
siglo en el terreno del cinetismo (creacion de efectos luminicos a
partir de impulsos musicales; experiencias con los rayos Lasser;
proyecto de un mural combinatorio-luminico programado por el
espectador, etc., ha presentado ya las primeras demostraciones de

una serie de aparatos que tienen por finalidad captar la luz del sol;
transmitirla por conducto de una concatenacién de espejos al
lugar deseado; descomponer la misma luz, por medio de prismas;
proyectarla (descompuesta, reorganizada, puesta en movimiento)
hacia una pantalla a fin de convertirla en un especticulo (podra
utilizarse para otras finalidades) siempre cambiante.

Sebastian, uno de los artistas mas originales y de mayor porvenir,
se apoya en sus conocimientos de la cristalografia, de la topologia
combinatoria y de las matematicas, para realizar formas que son el
desarrollo creativo (poesia a partir de la ciencia) de formas
geométricas conocidas.

El joven artista y maestro penetra en el secreto de las formas
naturales, estudia las leyes de su acomodamiento y formacion, vy,
sin alterar su esencia, las desarrolla en formas artisticas nuevas,
tanto en el plano como en el volumen, sujetas a multiples

combinaciones.
n

Después de toda una vida de estudiar y ensefiar la geometria
secreta de las formas (desde Luca Pacioli, Piero della Francesca,
Leonardo, Alberti; en los tratados y en las obras), Santos Balmori
se revela en una exposicion que presento en 1972 en el Museo
Tecnologico de esta ciudad, como un artista abierto a las mas
hondas preocupaciones estéticas de nuestro tiempo (y de otros
tiempos).

La Divina Proporcion que bajo sus multiples posibilidades (el
rectangulo aureo, la simetria poligonal, la espiral logaritmica, etc.)
habian servido como reglas de oro para la composicion en las artes
plasticas (pintura, escultura, arquitectura) se convierte, en la obra
de este maestro, en protagonista de una nueva aventura estética.

En vez de constituir un método, instrumento o medio para la
distribucién equilibrada y a la vez dindmica de las formas, los
cuadrados giratorios de la sucesion de Fibonacci se vuelven, por si
mismos, los personajes de un arte que busca en la ciencia los
puntos de partida para el vuelo de la emocion estética.

Para sefialar la presencia de la seccion de oro se valio Santos
Balmori de tensiones y espacios que insindan el valor de las
proporciones, la particién del espacio, y el desarrollo dindmico de

las formas.
]

Podriamos hablar ain de sucesos y fenémenos, positivos o negati-
vos, que se produjeron en estos Ultimos diez afios y que contribu-
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yen a dar a esta década la fisonomia que la distingue; pero eso
volveria interminable este acercamiento a un balance que de modo
ninguno aspira a ser exhaustivo. Pero, aunque de paso, podremos
aludir a los siguientes hechos:

Enriquecimiento del grabado que al influjo de ensefianzas tan
vitalizadoras como las de Japdn, Yugoslavia, Checoslovaquia, Polo-
nia y de otros paises super0 la decadencia a que la estampa
politica (en la época en que fue mas politica que estética) lo habia
llevado;

Aparicion de una pléyade de jovenes fotografos que nutrieron
con su personalidad e inquietudes a la fotografia de alta calidad
que casi se circunscribia a un solo maestro;

Apertura de nuevas y numerosas galerias que, a pesar de su
funcion comercial, cumplen una importante tarea como factor de
estimulo a la creacion artistica y a la promocion de nuevos
valores;

Fundacioén de nuevos museos: algunos tan muertos como el de
Carrillo Gil y otros tan anhelantes de cambiar la imagen de los
viejos santuarios de la cultura, como el Tecnolégico que se atreve a
ofrecer conciertos de diez pianos o de musica electronica en sus
instalaciones, con un publico participante de 5 000 personas.

Establecimiento de Casas de la Cultura en viejos conventos de
los siglos XVI o XVIII; como si la arquitectura fuera un vaso para
todos los liquidos, y como si los arquitectos en vez de crear
estuvieran destinados a restaurar.

Ereccién ejemplar de dos edificios, de arquitectura de nuestro
tiempo, en San Luis Potosi para escuelas de arte (pintura, escultu-
ra, grabado, teatro, danza) y difusion cultural con instalaciones
adecuadas.

Permanencia o aparicién eventual de revistas como la constante,
veterana y juiciosa Revista de la Universidad de México, IPN-Cien-
cia, Arte: Cultura, que vivid siete nimeros; Plural, de alto nivel,
abierto a los més importantes escritores, criticos, poetas y ensayis-
tas, pero cerrada a no pocas manifestaciones vitales del arte de
México; Didlogos, también de alto nivel, editada por El Colegio de
México; Artes Visuales, del Museo de Arte Moderno, que lleva
publicados ocho niimeros; creacién de instituciones de arte moder-
no en Toluca (arbitrariamente cerrada en pleno auge de su
actividad), Guadalajara, San Luis Potosi, Aguascalientes (y revitali-
zacién de las escuelas y talleres de Xalapa) que realizan una buena
obra de creacion y difusiéon cultural.

Se puede decir, en sintesis, que las artes plasticas de México se
enriquecieron con nuevos valores o con la reafirmacién de otros:
Rojo, Nakatani, Ricardo Rocha, Cohen, Aceves Navarro, Guillermo

Ceniceros, José Zifiiga, Aquino, Arévalo, Castafieda, Gerardo Cantu,
Donis, Friedeberg, Gerzo (quien ha llegado a un alto grado de
madurez y perfeccion) Carlos Jurado, Nieto, Ortiz, y muchos otros
que seria largo ennumerar. Se puede decir, también, que ninguna
tendencia o manifestacion del arte es hoy vetada por constituir un
peligro para la independencia nacional o cultural del pais.

Nuestros artistas viajan, toman contacto directo con los artistas
de todas partes del mundo, y se sienten en libertad plena de
incursionar por las tendencias que mas les plazcan sin que nadie
pueda coartarles ese derecho. Por eso las artes de México nunca
fueron tan variadas, ricas y abiertas a todos los horizontes, como

en nuestros dias.
Resta solo saber si el afin de estar al dia con lo que se hace en

las diversas “metropolis™ del arte constituye siempre un estimulo a
la universalidad o constrifie la creacion a una especie de manierismo
cosmopolita que, en no pocas ocasiones, constituye una forma discreta
de copiar, con ligeros “arreglos”, lo que en otras partes es invencion.

Es cierto que el contacto con el mundo no ha impedido a
personalidades como Ricardo Martinez, Tamayo, Cuevas, Francis-
co Toledo realizar una obra que siendo universal es auténticamente
mexicana. Pero ;no habria que plantear el problema al revés
preguntandonos si el entronque profundo de los artistas mexicanos
con sus raices ha impedido a cualquiera de ellos alcanzar la
universalidad?

Los muralistas que con su dogmatismo se encerraron en una
muralla china, al fin y al cabo paralizadora, pudieron liberarse de
la tutela cultural que durante siglos habia dado al arte mexicano la
categoria de reflejo. Y es este uno de los aspectos mas positivos
del nacionalismo cultural de México.

;Podran los artistas de hoy realizar, en el marco de un
cosmopolitismo sin cadenas, aparentemente neutral y libre, pero
sin raices, la obra que responda a su genuina personalidad?
Obviamente no es imposible. La universalidad no estd refiida,
acabamos de afirmarlo, con la autenticidad. Se puede respirar lo
que hay de universal en la cultura de todos los pueblos (Picasso lo
demostrd) sin necesidad a renunciar a la cultura que su propio
pueblo le puede (y debe) proporcionar.

Lo importante estd en saber discernir la verdadera universalidad
de la cultura, que, bajo la bandera del internacionalismo, sélo es
tutela ajena.

Los artistas ltcidos de hoy saben diferenciar el nacionalismo
que enriquece, del que asfixia; asi como saben ver donde el
nacionalismo, chauvinista e imperialista de los otros, se cubre con
la inocente capa del internacionalismo para dominar, desde las
regiones del espiritu, a los demas pueblos.

Y tal vez sea ésta una de las més importantes conquistas de la
Gltima década en la cual el péndulo parece haber llegado al punto
de equilibrio.



