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Un lugar comun no es mi lugar:

relaciones artisticas entre México y Estados Unidos en un mundo globalizado

Daniel Montero Fayad

[Instituto de Investigaciones Estéticas de la UNAM.

RESUMEN: El posicionamiento de México como un pais de transito desde finales de los afios 80, sobre todo en relacion
con los Estados Unidos, nos permite tener en cuenta su condicion geopolitica como un lugar de deslocalizacion y
relocalizacidén mundial. Al mismo tiempo, podemos por lo tanto pensar en los efectos que esta situacion tiene en los

dos paises. En esta condicion de transito, las posibilidades narrativas de un discurso historico desde y hacia México y
los Estados Unidos han cambiado significativamente, modificando las formas de entender la produccién artistica. En

ese sentido, debemos entender las correlaciones no como un interior y un exterior, sino mas bien en términos de flujo y
porosidad. Este texto muestra como las narrativas y las practicas del arte contemporaneo mexicano se han transformado
a partir de las relaciones binacionales con los Estados Unidos y al mismo tiempo rastrea algunos casos en los que se
puede ver cOmo es que la produccion artistica local se ha alterado en los ultimos veinte anos a partir de los flujos por el

territorio Mexicano.
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1. El flujo como punto de partida

En el afno 2013 se publicd ZeroZeroZero de Roberto Saviano un libro que, entre otras cosas, sugiere que es el negocio
del narcotréafico y su estructura lo que mueve, en parte, el sistema econdmico mundial. Sin el trafico de cocaina, la
estructura financiera del mundo, legal o ilegal, colapsaria. Mas alla de si esa hipétesis es verdad o no, lo que me interesa
es la manera en que el libro construye su argumento en relacién a ese trafico. Curiosamente Saviano no comienza

haciendo énfasis en los paises productores de cocaina -Colombia, Peru, Bolivia- sino en México, como el pais de
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transito de la mercancia y de dinero. Segun el escritor, la estructura de ese negocio esta fundamentada en los privilegios
que produjo la globalizacion en la que las organizaciones que hacen posible el transito, el flujo y la desterritorializacion
tienen ahora el poder sobre los productores territorializados. Precisamente es México el pais de transito privilegiado por
sus caracteristicas geograficas, politicas, econdmicas y sociales por tener un trafico activo que depende de la frontera

con el mayor consumidor de drogas del mundo, los Estados Unidos.

Unos afnos antes, en 2011, Frederic Martel publicé Cultura Mainstream, un libro en el que se describia la forma en

qgue funciona el comercio cultural globalizado. Ademas de identificar a Estados Unidos como el principal productor

en la industria cultural global, en un apartado se describe a México como uno de los lugares de localizacion y de
deslocalizacion cultural privilegiado. Ese pais es una parada importante de muchos de los productos culturales que
vienen de Hispanoamérica antes de llegar a Miami, la capital latina en Estados Unidos: si el producto tiene éxito en ese

pais, posiblemente entrara a un mercado globalizado via Estados Unidos.

Es claro que la relacion que trato de establecer aca no es casual. El posicionamiento de México como un pais de
transito desde finales de los afos 80, en particular hacia Estados Unidos, es significativa porque permite considerar su
condicion geopolitica como lugar de deslocalizacion y relocalizacidén global y al mismo tiempo pensar en los efectos que
esa situaciéon ha tenido para los dos paises. En esa condicion de transito, las posibilidades narrativas de un discurso
historico desde y hacia México y Estados Unidos, se han alterado significativamente permitiendo modificar las formas de
entender la produccion artistica. En ese sentido, hay comprender las relaciones ya no como un adentro y un afuera, sino

pensarlas en relacion a un flujo y porosidad.

La nacionalizacion del arte mexicano

En primer lugar, para poder entender la desregulacién y el flujo en y del arte mexicano y las nuevas consideraciones
de territorio y tiempo es necesario identificar qué ha sido lo que se transformd y cobmo. Desde mi perspectiva, lo que

se puso en cuestion fue un tiempo mitolégico fundante desde historias particulares a partir de la nocion de lo cotidiano.
Me interesa mostrar que, al cuestionar la narrativa hegemonica del arte mexicano, se ponen en evidencia las formas
en que se ha considerado la modernidad artistica en el pais. Al cuestionar la modernidad artistica lo que se produjo fue
una pregunta por el tiempo y el espacio circunscrita en los medios artisticos y que al mismo tiempo interrogaba por las
condiciones del sujeto tanto nacional como artistico. En México, lo que esta en juego es la posibilidad de pensar en la
tension entre los tiempos miticos y los histéricos, que definen sustancialmente las concepciones de identidad como lo

indican Stuart Hall (2003) y Andreas Huyssen (2003).

Es importante decir que los factores que influyeron para producir dichas tensiones son al menos dos: por un lado, las
formas en que se relacionaron arte, cultura y educacion administradas por parte del gobierno del Partido Revolucionario
Institucional (PRI) en sus mas de setenta afos de gobierno de 1929 al 2000; dichas formas estaban vinculadas
principalmente con las concepciones que se tenian de la pintura y de la identificacion de los medios artisticos vinculadas
a formas narrativas ideologizadas. Por otro lado esta la permanente tension que se tenia con las formas hegemdnicas
que venian de afuera, particularmente desde los Estados Unidos y Europa (los centros artisticos) y a las que México no

fue ajeno. Todo ello se conjugaba con unas maneras de hacer arte que ya no aceptaban a una genealogia local para
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explicar su aparicion y operacion.

Al respecto del primer asunto, me gustaria sefalar tres formas narrativas y de gestidon que, aunque no son los unicas,
demuestran como es que en México se configuraron unas formas del ser del arte que no se podian desprender de esa
relacion de lo nacional y lo mexicano. Dichas narrativas estan enraizadas en las concepciones de lo que podia ser lo

moderno en México(1).

En primer lugar hay que sefialar el papel que tuvo la figura de José Vasconcelos en relacion al muralismo mexicano.
Vasconcelos, que fue Secretario de Educacion Publica en el gobierno de Alvaro Obregén de 1921 a 1924, establece

por primera vez la relacion entre arte, educacién y cultura en un pais que buscaba una identidad que aglutinara a la
poblacion después de la revolucion. Vasconcelos fue el primer patrocinador de la pintura mural, una forma de arte que
relacionaba de manera efectiva (y efectista) la historia nacional que se pretendia mostrar en los murales como una forma

de promover la educacién a partir de las imagenes. Como bien lo indica Betzabé Arreola (2009):

“Vasconcelos consideraba que seria a través de la educacion de las masas como se podia llegar a transformarlas en
“mexicanos”, en “nuevos ciudadanos”; ideales claramente expresados en su tesis filosofica mas importante, en la que
postulaba que todo acto enérgico del espiritu se resolvia en un acto estético; y habria de proponer como punto béasico de

su politica cultura, dar realidad estética a la nacidn. De ahi el gran impulso que dio a la pintura muralista, la muasica y la
literatura vernaculas, como expresiones de una cultura nacional mexicana, o la “genuina nacionalidad”, en términos del propio

Vasconcelos; cuyas claras raices politico-nacionalistas buscaban legitimar el régimen pos-revolucionario”. (p 5)

Asi, la pintura mexicana quedaba incorporada a un proyecto nacional del que ya no podria escapar y que fue usada
por los gobiernos priistas durante el siglo XX. Lo interesante es que el muralismo era mexicano en tanto mostraba esa

mexicanidad y la hacia explicita en sus narraciones con imagenes.

En segundo lugar me gustaria sefalar a Octavio Paz y su relacién con la figura de Rufino Tamayo hacia 1950. Paz
identificaba en Tamayo la posibilidad de una “ruptura” con el muralismo en la medida en que para él la pintura de Tamayo
era “pura” y el muralismo tenia que ver mas con formas ideolégicas que intentaban imponer un discurso vinculado al
gobierno. Ademas, la pureza de la pintura de Tamayo establecia una relacion que estaba por fuera de las fronteras de
México porque se relacionaba directamente con la pintura moderna internacional (Braque, Motherwell). Tamayo era

un pintor moderno pero mexicano, que podia estar en relacion con sus “raices” precisamente por la forma en que la
modernidad se circunscribia en su obra. Era en definitiva un “mexicano universal”. Asi, porque Tamayo es un pintor
moderno, puede remitirse a los origenes de lo mexicano desde esa nocion de pureza que permite captar la esencia de

las formas (2).

Por ultimo me gustaria hacer referencia a Fernando Gamboa y el dispositivo exhibitivo que disefid para mostrar el arte
mexicano tanto dentro como fuera del pais. Gamboa fue uno de los fundadores del Instituto Nacional de Bellas Artes
(INBA) y en 1947 fue nombrado director del Museo Nacional de Artes Plasticas y posteriormente fue Subdirector General
de INBA de 1947 a 1952. Como lo indica Carlos Molina (2005), “Fernando Gamboa implementaba un entramado que en
el fondo planteaba un continuum histérico del arte, un espiritu nacional de México, a través de varios siglos. En la forma,
ponia énfasis en el conjunto, no obstante articular la muestra a partir de piezas especificas obras maestras que servian
como prueba de un argumento mas amplio” (p. 118). Precisamente desde su vinculacién con el gobierno a través del
INBA, Gamboa generd una narrativa general de la historia del arte mexicano con un formato de exhibicion que era muy

efectivo porque permitia dar cuenta de una continuidad grandiosa del arte local desde el arte prehispanico.
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Asi, estas posturas de Vasconcelos, Paz y Gamboa se van a seguir como premisas para exponer arte mexicano durante
todo el siglo XX. Solo hay que considerar la exhibicidn México: esplendores de treinta siglos que se exhibié en el Museo

Metropolitan de Nueva York en 1990 precisamente siguiendo esos postulados; ademas, esas narrativas eran producidas
y administradas por el Estado (era el Estado el que administraba la cultura sin la intervencién de la iniciativa privada),

es decir, una forma de autorregulacion de la identidad que se remitia a la historia mas bien de formas mitolégicas que

mostraban al pais como “siempre cultura” (3).

Ahora bien, si las grandes narrativas mexicanas intentaban vincular tiempo y espacio desde lo nacional, las narrativas
de la historia en Estados Unidos produjeron una forma de enunciacion del arte mexicano que primero lo incluia como
fundamental para el arte internacional pero luego, desde la década de los 50, el arte mexicano fue expulsado de dichas
narrativas cuando el arte norteamericano era hegemonico en el mundo. Eso se puede entender particularmente por la
manera en que desde los Estados Unidos se entendi6 la modernidad mexicana y la norteamericana que en un principio
estaban relacionadas pero luego de la Segunda Guerra Mundial la primera iba a estar subordinada a la segunda. Como
lo muestra Gabriela Pifiero (2013), los disefios que conceptualizan al MOMA de Nueva York hechos por Alfred Barr Jr.
de 1933 y en 1941 mostraban que la integracion entre el arte norteamericano y mexicano aun era posible porque habia
una identificacidon reciproca con el poder transformador del arte vinculado con lo social en los dos lugares; pero luego
de 1946 dicha empresa era casi impensable por la ideologia que representaba el muralismo mexicano como un arte
narrativo y figurativo, vinculado con posturas revolucionarias y locales, y que estaba en contra de un arte abstracto, puro,

universal y libre que mostraba los valores de los Estados Unidos.

Una vez que el arte mexicano fue expulsado del arte hegemoénico, es decir, de la narrativa que definia el arte occidental
para ese momento, no volveria a entrar como algo significativo y seria mas bien tratado como un derivado o un arte
menor. En definitiva, lo que me interesa mostrar con esto es que a medida que el arte mexicano se iba encerrando en
su propia légica en sus formas de enunciacion con formas mitolégicas, iba siendo expulsado del canon. En ese mismo
sentido, el arte mexicano no solo quedaba atrapado en su propio territorio sino en su propio tiempo presionado por esas

las tensiones internacionales.

Un proceso de desnacionalizacién

La pregunta que queda luego de pensar en esta alienacioén del arte mexicano que operd durante gran parte del siglo

XX es qué fue lo que ocurrié para que el arte mexicano haya entrado en la dindmica del flujo que enunciaba mas arriba.
Desde una perspectiva general, lo que ocurrié fue una desregulacion a diferentes niveles (histéricos, econémicos,
sociales y simbolicos) que afectaron no solo al territorio sino a su temporalidad y con ellos a las grandes narrativas,
haciendo visibles otro sucesos que histéricamente habian sido fundamentales y fundacionales pero que no habian tenido
cabida como representacion. Lo interesante de dicha desregulacion es que ocurrié tanto por factores internos como
externos que permitieron nuevas formas de producir, nuevas formas de representar y en términos generales nuevas

formas de concebir la cultura.

Ya he descrito en otras ocasiones algunas de las consecuencias que tuvieron las diferentes aperturas de México en
la década de los 90. Especialmente en El cubo de Rubik, arte mexicano en los arios 90 en el 2014 mostré de manera
detallada como la transformacion institucional del pais en términos politicos y econdmicos desde finales de la década
de los ochenta permitié flujos simbdlicos desde y hacia México que a su vez descentraron la produccién del arte. En

general, sostenia que hubo un cambio de paradigma en la cultura nacional provocada por la globalizacién, iniciada
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en México como apertura comercial en la década de los ochenta y que se consolidé definitivamente con la entrada en
vigencia del Tratado de Libre Comercio entre Estados Unidos, México y Canada en 1994. Lo que provoco la apertura
de esos anos es fundamental para el arte mexicano al menos por dos motivos: en primer lugar se incorpor6 una forma
de administracion cultural que involucraba al sector privado a la “norteamericana” en un pais en el que ese rubro estaba
controlado por el Estado “a la francesa” que impedia esas inversiones. En segundo lugar, la cultura se empezo a tratar

como industria cultural como en los Estados Unidos, situacién que produjo un intercambio simbdlico sin precedentes.

Sin embargo esa hipoétesis ha sido leida de manera determinista en la que el proceso econdmico modificd las practicas
artisticas. A pesar de que en muchos sentidos esa relacion puede ser verdadera (en la relacion entre el valor de las
obras y el mercado del arte por ejemplo), en esta ocasion me gustaria hacer referencia a la forma en que las narrativas
dominantes del arte entraron en crisis desde las mismas practicas artisticas. En lugar de remitirme a hechos historicos
ordenados en una sucesion cronoldgica, me gustaria mostrar algunas situaciones en las que la irrupcion de las

discontinuidades tensaron las narrativas del arte mexicano.

En su texto de 2015 On the Demateraializing and Rematerializing of art in the Mexican nineties, Alexis Salas senala
que hay practicas del arte mexicano en la década de los noventa que se desmaterializan y se rematerializan. Siguiendo
el famoso texto de Lucy R. Lippard y John Chandler de 1968 Six years: The dematerialization of the art object, intenta

explicar que

“(L)a utilidad conceptual de la desmaterializacion es la friccion productiva que genera entre el objeto y la obra de arte
representandolos ya no como uno y el mismo sino permitiéndoles existir el uno sin el otro y ya no en colusién con las
ideas de documento y reliquia. Considerar la presencia del artista con la obra no solo en el tiempo en la que es hecha

sino también los diferentes sitios y momentos en la que se (des)hecha, es re-imaginarla”. (p. 47)

Uno de los ejemplos que da Salas es la obra El exterminador de Luis Felipe Ortega, un video en el que el artista se pone
un equipo de fumigacion en la espalda y una mascara protectora y procede a fumigar el hongo de la pared de una casa.
La obra hace referencia al libro El exterminador de William Burroughs en un claro ejercicio de comprension (de estudio)

de la obra del escritor pero por otros medios, algo que segun Peter Weibel (2013) se puede pensar como una reescritura

(p- 20).

La lectura de Salas intenta mostrar como es que artistas de diferentes tradiciones pueden convivir en una obra hecha
por un artista. Pensando en que el arte y la obra pueden estar separados, para Salas “Ortega ofrece una historia
alternativa, una segunda opcion, que repiensa y procede de manera diferente que la primera” (p. 47). Pero no dice por
qué. En efecto Ortega ofrece una historia diferente pero no porque haya una desmaterializacion. Lo interesante en esta
pieza es que la narrativa instituida de Burroughs puede ser quebrada por la “cotidianidad” involucrada en la pieza de
Ortega: al realizar una accién sencilla como fumigar una casa, lo que hace Ortega es emplazar en contexto, literalmente
hablando, la pieza de Burroughs “también” como local. La obra de Burroughs es “lo que puede ser” en la producciéon de
la obra de Ortega. Como senala Nikos Papastergiadis (2010), “cuando el arte desafia los limites por los que entendemos
la estética de lo cotidiano y combina esta experiencia con una nueva comprension de la conexion al mundo que nos
rodea, entonces se podria argumentar que han ampliado la esfera de la politica” (p. 19). La cotidianidad aparece como
una critica a la tradicién pero no solo a la hegemonica que viene de afuera sino también a la que se habia producido en
el pais como el deber ser del arte en México. En lugar de remitir a la grandilocuencia nacional fundada en un mito, obras
como El exterminador, se separan de la tradicion local (mitica) para situarse en un presente ineludible. Lo que se hace

evidente es que el “otro” como lo describe Stuart Hall (2010) también estaba adentro del territorio, pero no podia ser
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enunciado a menos de que este mismo se empoderara y se diferenciara por esa otra tradicion.

Coincidencias

En 2009 la participacion de México en la Bienal de Venecia estuvo a cargo de Teresa Margolles con la curaduria de
Cuauhtémoc Medina llamada ¢ De qué otra cosa podriamos hablar?. Esa exposicion ha sido una de las més polémicas
en el arte mexicano reciente porque al mismo tiempo que exhibia la crisis del sistema artistico local mostraba la situacion
de violencia que vivia el pais en ese afio cuando el presidente Felipe Calderon declar6 la guerra contra el narcotrafico.
La exposicion de Margolles estaba integrada por varias piezas que llevan partes y fragmentos del territorio mexicano

a Venecia: Sangre recuperada del 2009, una instalacion de telas impregnadas de lodo que fueron usadas para limpiar
lugares en donde fueron encontradas personas asesinadas en México y Embassy del 2009, una intervencion en el
pabellon de los Estados Unidos en esa misma bienal, en el que se pusieron en las ventanas frontales del edificio telas

con sangre obtenida de personas asesinadas en la frontera norte entre México y Estados Unidos.

Estas piezas literalmente llevan partes del territorio nacional en forma de lodo y sangre a otro pais, materiales que son
obtenidos por la accion de la violencia circunscrita a un espacio. La tela ya no es un soporte para la representacion
(como en una pintura) y tampoco es el limite en donde se contienen los signos sino mas bien es un medio que une a los
espacios en forma de porciones de evidencia. Ademas, la intervencién que se hace enfrente del pabellbn norteamericano
produce un dislocamiento adicional al enunciar como es que esos fluidos circunscritos en las telas también son parte

de la relacidén binacional provocada en parte por las intervenciones norteamericanas en el territorio mexicano y por la

ineficacia de las politicas de control en su propio estado.

Lo que hace explicito estas piezas es la relacién que se tiene entre el flujo del arte contemporaneo en su formato
bienalizado, los flujos en forma de sangre y barro y los flujos que pasan por el territorio nacional que se manifiestan
muchas veces en formas de violencia. Aparece de nuevo la idea de la cotidianidad, esta vez convertida en violencia
territorial en una relacion reciproca y en el que las causas nunca son del todo claras pero que se manifiestan solo en
porciones de terreno. El asunto se vuelve aun mas sustancial si se lee el texto La cruzada Farmacologica, veinte afios
después (2009), que escribid para el catalogo Antonio Escohotado en el que identifica la transformacién del consumo de
drogas en los Estados Unidos como un fenbmeno en aumento y la mismo tiempo con politicas inoperantes, una situacion

que de manera definitiva ha afectado a México.

La exposicion ¢ De qué otra cosa podriamos hablar? critica de manera singular las formas en que se han entendido

la cultura y el arte en el pais porque en lugar de remitirse al pasado mitico, hay una concordancia entre lo que se
muestra en la exhibicion y lo que ocurre en México. Que se haya presentado esa situacién hace explicito que el arte
contemporaneo estaba desbordando las maneras de entender la cultura por parte de la administracion estatal. El arte
nacional que una vez estuvo contenido en mexicanidades y representaciones nacionales puras, se escapaba por la via

de la presentacion de la “realidad actual’”.

Precisamente esa exhibicion no hubiera sido posible sin la crisis administrativa del Partido Accion Nacional (PAN), que
lleg6 al poder en el 2002 con Vicente Fox, que se mantuvo por seis afios mas con Felipe Calderdn hasta 2012, y que
no supo establecer una ruta clara para gestionar la cultura en el pais. Aunque el proyecto de la bienal fue financiado
por el Estado, los cargos burocraticos no se habian dado cuenta de lo que se iba a exhibir hasta que el proyecto

era ya un hecho (4). El gobierno de Calderdn estuvo caracterizado por un fendbmeno de ingobernabilidad en varios

Este es un articulo de acceso abierto distribuido bajo los términos de la licencia Creative Commons Reconocimiento — NoComercial — SinObraDerivada (by-nc-nd) Spain 3.0.

SOUOISIA-9



ARTIiCULO

ISSN:2173-0040

# SEIS

12 2016

sentidos. El mas evidente tiene que ver con el manejo que se le dio al fenémeno del narcotrafico y que derivaron en

una lucha abierta con los carteles de la droga5. Carteles que a su vez habian aprovechado las nuevas condiciones
socioeconomicas del pais para el trasiego de droga. Por otro lado, ese mismo gobierno no supo generar politicas de
administracion cultural coherentes que tuvieran que ver con la realidad del pais, es decir, las crisis de la narrativa que
vinculaba arte cultura y nacién que habia dejado el PRI ni la gestion del arte contemporaneo, ni la congruencia con las
industrias culturales. Precisamente lo que no entendieron los gobiernos panistas fue cdmo administrar los flujos sino que
mas bien intentaron controlarlos pero desde las formas de enunciacion que habia inaugurado el PRI en el siglo pasado.
Formas que para ese momento eran obsoletas. Lo que pone en evidencia la exhibicion de Margolles es que en términos
administrativos no se pudieron pensar las relaciones del flujo del arte actual. Asi, el arte contemporaneo siguié un
camino particular, gestionado ya no desde el Estado sino desde la autonomia de la Universidad Nacional Autbnoma de
México (UNAM) con la inauguracion del Museo Universitario de Arte Contemporaneo en 2008 (MUAC) y la gestion de la
Direccion General de Artes Visuales (DIGAV), desde el interés de grupos privados (las colecciones Jumex y Coppel entre

otras) en y desde los huecos que dejaba la gestion publica.

Una escultura moderna descolocada

En el 2016 el artista mexicano Cristobal Gracia realiz6 el proyecto Where is the beef? en el que utilizé el Muro Articulado
de Herbert Bayer, una escultura monumental urbana que hace parte de La Ruta de la Amistad de 1968, un conjunto de
esculturas hechas de concreto que se construyeron para los Juegos Olimpicos de México. A través del patronato de la
Ruta de la Amistad, la pieza que se encontraba en condiciones deplorables fue desmantelada, reubicada y restaurada.
Precisamente, en el lugar original de la Ciudad de México en la que estaba Muro Articulado pone un andamio de la
misma altura de la escultura y en la parte superior del soporte pone un letrero que se pregunta Where is the beef?
haciendo alusion a la expresion americana coloquial para interrogar por “la sustancia”. Ahora bien, a partir de una
investigacion histdrica, Gracia encontrd una escultura gemela del mismo Bayer en Denver construida en 1985. En frente
de esa escultura que se encuentra en Estados Unidos, el artista organiza un concurso de el “comedor de papas fritas

mas rapido”, haciendo alusion a la similitud de la escultura de Bayer con un amontonamiento de papas.

La obra de Gracia hace evidente que la globalizacién ha cuestionado de formas profundas la modernidad (en este caso
la escultura moderna abstracta) y que el arte contemporaneo se puede instalar en sus ruinas. Ademas, es significativo
que la situacién permite ver la simultaneidad de tiempos, de sujetos y de espacios en una constante movilidad del
sentido (Barriendos, 2010). El andamio de Gracia, parece mas un soporte publicitario y no una escultura y ya no tiene
por qué hacer una cita directa a las estrategias del arte norteamericano, tan presentes en el arte mexicano durante la
década de los noventa. Al mismo tiempo refiere al espectro de la escultura “original” de Bayer, esa que se hizo en el 68 y

que remite a un suceso tragico en la historia del pais con la masacre de Tlatelolco.

Al incorporar las nociones de sitio especifico y de cotidianidad, la movilidad de la obra de Cristobal, permite pensar

en nuevas relaciones globales relacionadas con la ruptura de marginaciones histéricas, pero también con las
consecuencias de la apertura y el flujo, poniendo al territorio en una posicion fragil que puede ser negociada pero
también tomada violentamente. Precisamente, la cotidianidad opera en las dos intervenciones en forma de andamio

y de concurso, pero al mismo tiempo esas dos acciones efimeras sefialan un lugar especifico en el mojon que deja la
escultura de Bayer. En ese sentido, la escultura moderna norteamericana se ha convertido en un pretexto que le permite

a Gracia poner en contacto dos tradiciones y dos lugares diferentes pero por tiempos especificos limitados.
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Desde mi perspectiva, en los ultimos veinticinco afos el arte mexicano ha sufrido una transformacion sustancial. Debido
a la manera en que las practicas del arte empezaron a dialogar y a introducir otras historias y memorias en un contexto
globalizado, y en la medida en que la cotidianidad se volvia un elemento fundamental para pensar en el contexto y el
tiempo, ha emergido la visibilidad de nuevos sujetos y subjetividades que no tenian representacion por que estaban
subsumidas en caracterizaciones miticas. Si en la década de los noventa hubo una interrupcion de la narrativa nacional
mexicana con obras que se remitan a la tradicion norteamericana, en lo que va del nuevo milenio las practicas se
debaten entre contextos especificos y globales precisamente porque se entienden como presente y quieren incidir alli,
sin dejar de lado las microhistorias. Como la representacion del contexto ya no es definitiva, se fija, por momentos, en
obras que se involucran con la realidad inmediata. El arte contemporaneo en México es la evidencia de que éste es

un territorio del flujo porque una vez liberado de la automarginacidn de la historia y de las grandes narrativas puede

emplazarse como cotidianidad en los espacios publicos.

Notas

1. Para ver esto en detalle ir a Eder, Rita (Ed.), (2001), El arte en México: autores, temas y problemas, México D.F,

México, Conaculta.

2. Para ver eso en detalle consultar Paz, Octavio, (2006), Los privilegios de la vista Il, México D.F, México, FCE.

3. Como se puede ver claramente en el libro 1988-2012 Cultura y Transicion, los presidentes mexicanos, sin importar si

son del PRI o el PAN, siempre han usado la cultura exaltando su continuidad a través del tiempo y hacen evidente que

las politicas culturales deberian tener la misma continuidad a futuro. Para ver eso en detalle remitirse a Cruz. E y Lara.C.

(Ed), 1988-2012 Cultura y Transicion, Monterrey, México, UANL.
4. En ese fechas aparecieron varios articulos en periddicos y revistas que hacian clara esa situacioén. Para ver eso en
detalle consultar Minera, M. (2009, 31 de agosto), “Confusion y censura”, Letras Libres. Recuperado de http://www.

letraslibres.com entre otros.

5. Para ver los problemas de gobernabilidad en el gobierno de Calderon consultar Alvarado, A. Serrano M (Ed.), Los

grandes problemas de México. Seguridad Nacional y seguridad interior. México D.F, México, Colmex.
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