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en las que el discurso del curador, su v is ion del mundo, esta estructurada 
a part ir de obras art ist icas que, penosamente, t ra tan de sostener su origen 
e in tenc iôn f rente a l poderoso discurso curator ia l . Debemos retornar a la 
idea de que es el arte e l que détermina a la teor ia ar t is t ica y no viceversa. 
Debemos también reconocer que la producciôn estética contemporânea 
sobrepasa lo producido por los artistas contemporâneos. Con la palabra lascas 
también queremos retornar una poderosa idea de Emmanuel Lévinas : mâs 
alla del signo esta la huella, presencia en e l ahora de un t iempo tan prof undo 
que asemeja la etern idad. Sigue siendo extrano que Mexico, tan sometido 
a fuertes cortes histôr icos, se aferre tan to a lo que no es histor ia, a lo que 
es mâs bien memoria, a veces f i c t i c ia , recubriendo lo nuevo de sentidos 
extemporâneos. Estar fuera del t iempo de los otros es una especie de acto 
de defensa y de resignaciôn. Quisiéramos ofrecer una vision del arte mexicano 
alejada de todo exot ismo, pero los ejercicios que, desde hace 50 ahos, 
algunos artistas mexicanos han realizado para integrarse al discurso estético 
in temac iona l han producido glosas pobres de lo que otros art istas de otras 
economias real izan. Es inev i tab le que reconozcamos nuestra s i tuaciôn de 
peri fer ia f rente a l mercado y e l c i rcu i to de arte i n temac iona l . Dejar de 
explotar la cantera de lo ancestral mexicano para buscar nuevas vias de 
expresiôn es asunto de los art istas, y a elio se han dedicado los ûl t imos 30 
ahos. 

1 La radio y la television trasmiten fenômenos culturales que son recibidos por el 
publico y aceptados como manifestaciones de la cultura mexicana. Esas manifes­
taciones también se exportan como productos de la cultura mexicana. En ese contexto, 
esas manifestaciones nada tienen que ver con el concepto de alta cultura, no estân 
condicionadas por lo que los artistas que exhiben en los museos hacen y tampoco se 
ven afectadas por la politica cultural del Estado. Por el contrario, los medios 
electrônicos, dirigidos por empresas privadas, producen creaciones culturales que 
los artistas de museo y la alta cultura asimilan y critican. Por muchas décadas se ha 
considerado que los medios electrônicos promueven en la sociedad mexicana los valores 
de la cultura norteamericana. pero lo cierto es que, junto al esquema de valores 
importado, los medios electrônicos mexicanos han producido una « mexicanidad » 
que incluso se exporta al mercado hispano en Centro America, Sud Amérca, Europa y 
Estados Unidos. 

Mexico en perpétua caïda en 
elabismo 

Carlos ARANDA MARQUEZ 

Un recuen to de los danos 

" Pobre Mexico, tan lejos de Dios 
y tan cerca de los Estados Unidos" 

Porf irio Diaz, 1909 

Mexico es uno de los pocos paises en guerra con su ident idad. Primera, fue 
la colonia hispanoamericana mâs rica de la Corona Espanola, durante 300 
anos. Luego sufr iô la pérdida de un poco mâs de la mi tad de su te r r i to r io en 
contra de los Estados Unidos en suanheloexpansionis taen 1847. Mâs tarde, 
las guerras entre libérales y conservadores dejarîan la secuela de la invasion 
francesa y por si fuera poco, luego soportô la t i ran iade Porfirio Diaz durante 
mâs de 30 ahos. Entre el comienzo de la independencia mexicana del yugo 
e s p a h o l e n l 8 1 0 y l a su ma de condiciones sociales que desembocaron en la 
Revoluciôn Mexicana y los posteriores ajustes de cuentas entre las facciones 
que derrocaron al dictador, Mexico ensayo durante mâs de 100 ahos varios 
modelos de naciôn sin que n inguno le permit iera crecer como pais. Para 
1929, cuando se fundô e l Partido Nacional Revolucionario y se emprendiô 
e l p r ime r es fue rzo por d e m o c r a t i z a r e l pa is , se hab ia t e r m i n a d o 
v io lentamente el conf l ic to cr istero, una pequeha guerra c iv i l - rel igiosa, 
que costô muchas vidas y provocô la beat i f icaciôn de varios mârtires 70 
anos después y la f o rmac iôn de l pensamien to reacc ionar io moderno 
mexicano. 

Desde 1810 hasta nuestros dias, nuestros mâs i lustres pensadores han 
in tentado déf in i r la naturaleza de aquello que se ha querido denominar " lo 
mexicano" y es lôgico entender esta preocupaciôn, cuando se ha sido una 
colonia cuyos escritores y art istas fueron cr iol los que se miraron siempre 
en el espejo de la Madre Espana durante mâs de 300 anos y luego el peso y 
la inf luencia del federalismo estadounidense y las ideas libérales de la Francia 
revolucionaria que todavia giraban en las cabezas de aquellas personas que 
retomaron el proyecto de naciôn entre 1821 y 1860, por que los padres de 
la patria habïan muertoen la lucha independista, entonces cuando una joven 
naciôn ensaya su porvenir f rente a très paises fuertes y très proyectos ya 
formados en Europa y los primeras Estados Unidos, entonces era entendible 
el di lema entre mal inchismo y xenofobia, entre ser de aqui o aceptar ser 
como los de alla como si esta diferencia fuera una caracteristica metafisica 
que nos convirt iera en mejores seres humanos o mâs productivos que otros. 
A raiz de las emigraciones de la poblaciôn econômicamente desfavorecida 

hacia los Estados Unidos desde 1940 hasta nuestros dias, los cambios de 
una economia rural hacia una indus t r ia l y e l râpido crec imiento de las 
ciudades mexicanas han provocado una dis locaciôn real en e l modo de 
pensamiento moderno "mexicano". Hoy, 4 de j un io del 2002, J_qué signi f ica 
ser mexicano?. Y la segunda pregunta mâs importante, i y de que sirve saberse 
mexicano?. En un mundo que se quiere concebirglobal izador, las pequenas 
etnias aûn luchan por conservar su ident idad, prueba de el io es el conf l ic to 
Zapatista en e l estado de Chiapas o las h ipôcr i tas promesas sexenales de 
just ic ia y apoyo econômico de cada candidato a la presidencia que in tentan 
quedar bien con las mes de 45 etnias indigenas que habi tan en todos los 
estados que conforman la repûblica mexicana. No solamente no ha terminado 
esta d isputa entre ser moderno y ser t rad ic iona l , o ser mexicano y ser 
in temac iona l , etc. , hoy en dia, la discusiôn abarca otras variables. 

H i s to r i a de l A r t e , £ Para que y para qu ién? 
Es casi imposibleescr ib i r una historia del arte contemporàneo en Mexico 

por un conjunto de razones peculiares. Para empezar, no existe una tradic iôn 
cr i t ica para escribir una/ la histor ia del arte en /de Mexico en e l siglo XX o 
sobre lenguajes como instalaciôn, performance, video o arte en la red. Existe 
una bibl iografia numerosa sobre Muralismo y la Escuela Mexicana de Pintura ; 
de ahi se van adelgazando los t ï tu los sobre los art istas de la generaciôn de 
la Ruptura hasta l legar a ausencias graves sobre temas especif icos de las 
ult imas très décadas. Este problema es una consecuencia directa del mundo 
académico que no otorga validez h is tôr ica, ni t iene e l menor interés en un 
proceso que todavia esta en efervescencia. 

Para el los, esmejo rocuparsede los periodos prehispânico (con unas 15 
importantes culturas estudiables en unos 1,000 ahos de producciôn alfarera, 
joyera y ta l vez arte...) y colonial (una rica tradiciôn de artistas que derivaran 
sus obras a part i r de las constantes espaholas del barroco catô l ico, esta 
bien estudiar lo porque hay mucha p in tura , artes decorativas valiosas y 
ademâs quien cuidaria de las joyas de nuestra aristocracia rea lo f i c t i c ia ) , 
en mucho menor grado en el siglo XIX (porque aunque lo in tenta ron nuestros 
art istas siguieron siendo der ivat ivos de los europeos y se supone que son 
el espejo de nuestra h is tor ia. . . ) y del s iguiente que se ocupen los pocos 
necios. 

El s iguiente problema es la d is t r ibuc iôn del conoc imiento , es decir, en 
caso de que se publ ique algûn l ibre sobre asuntos de artes plâsticas, este 
deberâ padecer dos defectos aceptados por las leyes del mercado ed i to r ia l : 
su t i ra je escuâlido (3,000 ejemplares si t iene suerte, en un pais de 100 
mil lones de habitantes) y la nula d is t r ibuc iôn, a menos que el autor com pre 
todos sus ejemplares y los d ist r ibuya personalmente entre los interesados 
que serân unas 100 personas y aquellas bibl iotecas especializadas del ramo. 

Ergo, Mexico presume de cosas que no hace : tener una gran cul tura 
(iCuâl? i Popular o aquella mal nombrada alta cultura? ^quiénes las generan, 
quiénes las d is f ru tan, quiénes las anal izan?), ser cu l to (la é l i te que lee, 
escribe o t a l vez que piensa es el 2% si soy op t im is ta , en un pais que t iene 
mâs cant inas, cines y panaderïas que l ibrerïas) y de tener una histor ia 
milenaria, la cual solamente se estudia precariamente hasta 6° de pri maria. 

El resto de las personas que cont inûan interesadas en la histor ia en /de 
cualquier discipl ina pertenecen a esa é l i te tan escasa. Todo comienza en el 
mayo r p r o b l e m a : la e d u c a c i ô n . Hace unos d ias t e r m i n a r o n las 
demostraciones y marchas de la Coordinadora Nacional de Trabajadores de 
la Educac iôn, e l sector de maestros de la educac iôn pûb l ica que no 
pertenecen al corrupto Sindicato Nacional de Trabajadores de la Educaciôn. 
Sus marchas l legaron a paralizar la urbe mâs grande del mundo. El problema 
bâsico es el sueldo de los profesores. Visto en f r io , e l gobierno gasta mâs 
en combat i r sot to voce la rebel iôn zapat ista que en apoyar la educaciôn 
desde e l n ivel bâsico hasta e l un ivers i tar io . 

^Entonces a qu ién le va a preocupar e l estado que guarda e l ar te 
contemporàneo produc ido/exh ib ido/co lecc ionado en Mexico? J_A quién? 
Dedicarse a la discusiôn de estos problemas es una ocupaciôn que ejercen 
muy pocos y que otros pocos medio comprenden de que se esta hablando, 
aunque tengan act i tudes paternal istas de que el arte es una act iv idad so­
cial "que puede o debe ser disfrutada por toda la poblaciôn". Kieslowski, e l 
cineasta polaco, comentô alguna vez que e l arte no es algo democrât ico. 

Problemas Bâsicos 
Desde mediados de la década de los ahos 80 del siglo pasado, las galerias 

comerciales mexicanas mâs exitosas decidieron apoyar a un grupo de artistas, 
en cuyos contenidos ut i l izaban ïconos de la histor ia mexicana, de la cultura 
popular como cantantes, luchadores y f iguras de la re l ig ion catôl ica como 
la Virgen de Guadalupe. Se creyô que se ten ia un movimiento ar t is t ico en 
términos formates como lo habia sido la Ruptura, aunque sus mezclas 
narrativas y hallazgos variaran de un art is ta a o t ro . 

El Neomexicanismo fue aplaudido y apoyado en medio del surgimiento 
del posdemismo en e l mundo anglosajôn, otro té rmino mal empleo para e l 
banco manirroto de imâgenes y teorias que a l imenté. Para 1989, e l término 
era mal v is to y jamâs fue considerado como un verdadero indicador de lo 
que estaba pasando en las artes plâsticas. Ese mismo aho muriô Rufino 
Tamayo, quien j u n t o con Diego Rivera, José Clémente Orozco y David Alfaro 
Siqueiros, domino la escena plâstica durante mâs de 50 anos. 

Lo cierto es que a n ingûn invest igador del I n s t i t u t o Nacional de Bellas 
Artes en su mâs de 50 ahos de existencia ni al Consejo Nacional para la 
Cultura y las Artes, recién creado por decreto presidencial a comienzos de 
1989, ni a nadie se le ocurr iô escribir una histor ia del arte de la década de 
los ahos 80 y visto de manera cruda, tampoco de las très décadas anteriores. 
Ni siquiera un recuento de lenguajes tradicionales como la pintura, escultura 
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o arquitectura. Aunque diez ahos después se publicaron recuentos temâticos 
de la primera mitad del siglo sobre danza, mûsica, fotograf ia y arqui tectura. 
Es sano escribir sobre obras ya aceptadas por la tradiciôn y de autores muertos 
o aceptados por los invest igadores extranjeras. 

Tenemos una c o m p i l a c i ô n de a r t i cu los sobre e l neomex ican ismo 
publ icado como l ibra, algunas tesis univers i tar ias escritas una década 
poster ior sobre temas especif icos y punto . Volvamos al problema or ig ina l . 
No tenemos una o varias h is to r iasde la r tede loocur r idoa part ir de los ahos 
50, ni por décadas, ni por lenguajes y salvo algunos catâlogos décentes no 
tenemos ninguna otra cosa. 

La Decencia no se traduce en rigor h is tôr ico o cr î t ico. 

La i n c o m o d i d a d de las c las i f i cac iones 
Un modo simpl ista de entender la histor ia del arte producido en este 

pais es reducirlo a este con junto de cajones taxonômicos incompletos, en 
los cuales vemos c ier tas d is t inc iones temât icas y formates : ent re la 
formaciôn de la d ictadura en 1876 y el adven imien to de la revoluc iôn 
mexicana en 1910 se da un periodo de arte académico extraordinar iamente 
der ivat ivo de leuropeo hasta la aparic iôn de Joaquin Clausel ly José Maria 
Velasco, quiénes serân los verdaderos maestros con un est i lo propio, que 
alguien puede dar en l lamar p intura mexicana sin deberle nada a Europa y 
que a su vez serân los profesores de la generaciôn que sera test igo de los 
acontecimientos v io lentos de la revoluciôn como es el caso del Dr. A t l o 
José Clémente Orozco o disfrutarân de las becas del gobierno porf ir ista como 
es el caso de Diego Rivera. 

De esta manera, tenemos una generaciôn que pronto séria la vanguardia 
ar t is t ica a part i r de la década de los anos 20. José Vasconcelos, uno de los 
primeras ministres de Educaciôn en entender que al pueblo se le podia educar 
a través del arte, logrô convencer al gobierno encabezado por Alvaro Obregôn 
de apoyar el movimiento mural ista, del cual Diego Rivera, José Clémente 
Orozco y David Alfaro Siqueiros serïan las cabezas mâs visibles pero también 
hubo pintores como Fernando Leal y Rufino Tamayo, quiénes deben ser 
agrupados aqui por su generaciôn. 

Entre 1922 y 1954 se da e l periodo de la llamada Escuela Mexicana de 
Pintura con sus aberrantes paralelos como la Escuela Mexicana de Escultura, 
Danza o Arquitectura. No importa que en este saco de patatas entren pintores 
in t imistas desde Maria Izquierdoy Frida Kahlo hasta Manuel Rodriguez Luna 
o elCorci to. Durante los turbulentos ahos de la guerra c iv i l espanola, Mexico 
ve e l nacimiento del Taller de Grâfica Popular que durante mâs de 40 ahos 
al imentarâ imâgenes accesibles sobre la opresiôn de cualquier cuho. Entre 
1910 y 1954 tenemos un arte f i gu ra t i vo pendiente de las necesidades 
i d e o l ô g i c a s de l Estado m e x i c a n o y la f o r m a c i ô n de un g r u p o de 
coleccionistas, la mayoria de ellos funcionar ios de a l to rango o los nuevos 
i n d u s t r i a l s favorecidos con la nueva economïa mix ta . 

Para mediados de la década de los ahos 50, la Escuela Mexicana de Pintura 
era un sambeni to incômodo para los art istas jôvenes, quiénes deseaban 
explorar nuevos lenguajes y nuevas act i tudes. En Estados Unidos y Europa 
el expresionismo abstracto y la p intura in fo rmai eran ahora el furor de la 
galerias y las novisimas ferias internacionales como Documenta y la Bienal 
de Sao Paulo. 

En Mexico, se vivia un cl ima de esplendor econômico y para los art istas 
jôvenes el lenguaje f igurat ivo era algo repet i t ivo, costumbrista y demasiado 
"mexicano". El retorno de Rufino Tamayo, quien residïa en Nueva York y la 
necesidad de encontrar nuevos lenguajes gestarân un movimiento, que ahora 
l lamamos la Ruptura. Su s igno v i t a l es e l desenfado para explorar la 
abstracciôn y un inéd i to expresionismo europeo como en el caso de José 
Luis Cuevas, quien reconoce que su mayor in f luencia era José Clémente 
Orozco. 

A part i r de una cadena de eventos y el uso de los periôdicos para llamar 
laa tenc iôn , el grupo de art istas conformado por José Luis Cuevas, Fernando 
Garcia Ponce, Vicente Rojo, Roger Von Gunten y Manuel Félguerez se 
inscribirân râpidamenteen la mira de las nacientes galerias y en la comidi l la 
de los escritores jôvenes. En 1961 se i n ten té un retorno a la f igura, gracias 
al grupo de pintores que se agruparian en torno a los hermanos Coronel, 
Arnold Belk in, Francisco Corzas y otros, cuya f i losof ia se embarruntaba de 
un nuevo humanismo. 

A partir de esta década, se da una explosion de estilos dentro de la pintura, 
aderezados de los happenings hechos por algunos art istas como Alejandro 
Jodorowi tz , Juan José Gurrola o e l mismo José Luis Cuevas. Se hace cine y 
teatro expérimentales, entran en pugna los représentantes de la vieja Escuela 
Mexicana de Pintura y los nuevos artistas en torno a los concursos de pintura 
hasta que se forma el Salon de Independientes en 1966 y al aho s iguiente, 
se torna en un escândalo el I I Salon de Independientes quiénes deciden 
exponer mejor en el Museo Universitario de Ciencias y Artes, en vez del Palacio 
Nacional de Bellas Artes. 

1968 fue una fecha emblemâtica en todo el mundo. Para muchos art istas 
signif icô el momento de tomar una conciencia pol i t ica y e l mundo enrarecido 
del arte se volv iô manïqueo : estar a favor del sistema po l i t ico mexicano o 
apoyar e l mov imiento es tud ian t i l . La b ru ta l e innecesar ia masacre del 2 de 
octubre de ese aho, en que paradigmât icamente se celebraban los Juegos 
Olïmpicos por primera vez en un pais del l lamado Tercer Mundo, marcô a 
toda la sociedad mexicana. La herencia delTal lerde Grâfica Popularse harîa 
sentir en las calles durante todo e l con f l i c to . 

El nuevo g o b i e r n o qu i so p a r t i r de una t a b l a rasa e i n v e s t i g a r 
supuestamente los mot ivos y a los responsables de la atrocidad ocurrida 
dos ahos antes. Por labocamueree lpezyen 1971 habriauna nueva represiôn 
violenta contra el nuevo movimiento magisterial - estudiant i l . Hasta la fecha 

(2002) , la llamada sociedad c iv i l no sabe con certeza lo que ocurr iô entre 
1968 y 1972. Pero los nuevos estudiantes de artes plâsticas responderîan 
con la organizaciôn de grupos (de hecho, ahora se désigna asi a este periodo 
ar t is t ico) que tomar ian las calles para expresar sus puntos de v is ta . Adiôs 
al cubo bianco de los museos y las galerias, si podemos tomar los mures y 
las calles de la cap i ta l . El mov imiento séria im i tado en ciudades como 
Gualajara, Jalapa o Monterrey. 

Mâs de 50 art istas trabajaron unos ahos presentando exposiciones en 
cualquier lugar donde fueran inv i tados y si no, siempre se podia tomar la 
calle. Es el surgimiento del arte conceptual , las raices sôlidas del perfor­
mance, e la r te publ ico y e ldesperdigamiento del poder que habiane jerc ido 
los escritores de la generaciôn anter ior para escribir sobre los art istas de su 
misma edad. 

Ahora todos hacian todo : escritura, neogrâfica, performances, arte correo 
y arte ob je to , los salones de pintura o las tr ienales de escultura ya no eran 
los ûnicos focos de atenciôn art ist ica. Ciertas personas ejercieron una mayor 
influencia en todo el periodo : Helen Escobedo, artista y directora de museos, 
Arnold Belk in, Tomâs Parra, Raquel Tibol y algunos maestros Juan Acha y 
NéstorGarcïa Canclini, porc i tara lgunos, de las respectivas Escuela Nacional 
de Artes Plâsticas (UNAM) y Escuela Nacional de Pintura, Escultura y Grabado 
La Esmera lda (SEP) , q u i é n e s a p o y a r o n l os n u e v o s l e n g u a j e s y 
manifestaciones que se estaban dando en sus aulas, mi tad exper imento, 
mi tad hal lazgo. 

La suma de los desastres 
En 1982, vendria la suma de los desastres. Un présidente que habia robado 

las areas de la naciôn a manos llenas, décrété la nacionalizaciôn de la banca. 
José Lôpez Port i l lo comenzô su periodo presidencial con e l hallazgo de los 
mâs ricos pozos petroleros de los que se tuviera nociôn y el establecimiento 
de relaciones dip lomât icas con Espana, rotas cuarenta anos. Terminé con 
uno de los mayores escândalos f inancières que ha viv ido este pais. 

Era hora de la renovaciôn moral . Miguel de la Madrid fue un gobernante 
mediocre y megalômano que no supo atender e l mayor desastre natural del 
s ig lo, el ter remoto de 1985. Se tardé très dias en ordenar la entrada del 
e j é r c i t o , ûn ico cuerpo o rgan izado para a tender un desastre de esas 
proporciones, por temor a un golpe de estado. Ergo, la sociedad c iv i l se 
organize de una manera inusi tada para rescatar a los suyos. 

El a ho anterior, Arnold Belkin, director del Museo Universitario del Chopo, 
organizaria con la curadora Emma Cecilia Garcia una exposiciôn que marcaria 
a los ahos 80 : Una Década Emergente en la cua l los 50 ar t i s tas mâs 
interesantes (con sus honrosas excepeiones) a j u i c io de los organizadores, 
presentaron una gama de obras que iban de la grâfica setentera, las formas 
del fu turo neomexicanismo, p intura in t im is ta y escultura formal is ta . Fue 
la exposic iôn que de f in iô a una generaciôn que querïa escapar de las 
c las i f i cac iones fac i les de la década an te r i o r y para i nc remen ta r las 
diferencias, Belkin y Garcia reunieron un con jun to de obras de maestros de 
la generaciôn para demostrar las afinidades elect ivasy los puntos de partida 
de los jôvenes ar t is tas. De esta exposiciôn siempre se dira que ni estaban 
todos los que eran, ni tampoco eran todos los que estaban. De todas maneras, 
demostrô e l poder de convocator ia que empezarian a tener esos nuevos 
personajes : los curadores. 

Luego vendrïan las galerias émergentes a excepciôn de la Galeria de Arte 
Mexicano, que ya ten ia 30 ahos de estar exhib iendo, a generar ese rare 
fenômeno l lamado e l Neomexicanismo, cuya cûspide y despedida fue el 
Parallel Project en 1990, a raiz de la magna exposiciôn Mexico, 30 siglos de 
Esplendor con e lcua le l nuevo gobierno de Carlos Salinas de Gortari intentaba 
asegurar a los invers ion is tas de que e l pais habia vencido ya la crisis 
econômica de la década anterior. Parallel Project fue e l esfuerzo de cuatro 
galerias por mostrar e l arte exportable que se producïa en un nuevo pais 
l lamado Mexico. Se aprovechaba la infraestructura de la gran exposiciôn 
para in ten ta r cosechar unas ganancias de un grupo de art istas valiosos y 
cuyas n a r r a t i v a s eran " f o l c l ô r i c a s y nov edosas " . O b v i a m e n t e , e l 
Neomexicanismo solo exist iô por un periodo muy cor to, entre otras razones 
porque los art istas estaban interesados en muchas otras cosas ademâs de 
p intar Virgenes de Guadalupe, corazones sangrantes, idolos populares e 
histôr icos. 

i Por donde comenzar? 
Abordar una h is to r ia de l ar te contemporàneo p r o d u c i d o / e x h i b i d o / 

debat ido/co lecc ionado en una ent idad pol i t ica l lamada Mexico es un acto 
de soberbia y un trabajo sucio pero alguien lo t iene que hacer. Comencemos 
por las dos verdades mâs d i f i c i l e s de abo rda r : N0 ex i s t e e l a r t e 
contemporàneo y para t a l caso tampoco existe el arte mexicano. Ambas 
categorias son buenos cajones taxonômicos en los cuales agrupamos la 
producciôn de los £Ûlt imoscuântos ahos : 1 ,10 ,100? , y e n los ûl t imos diez 
ahos consideramos art istas mexicanos a un grupo heterôgeneo de personas 
que se formaron en e l extranjero o que vienen de muchos paises, entonces 
ni en su ampl i tud desde pintura hasta arte en la red pasando por todos los 
h ibr idos posibles, n i en su ambigûedad los que hacen video son ahora 
considerados pintores nos permiten abordar adecuadamente e l fenômeno 
de aquello que consideramos arte. Ahora les l lamamos producciôn plâstica 
o prâcticas art ist icas o cualquier otra categoria que nos permita abordar 
(enfrentar, exper imentar, d is f ru tar ) un algo sea idea, ob je to , acciôn y 
obtener una emociôn estét ica. Entonces vemos que ambas taxonomias no 
func ionan para escribir desde un punto de vista universal . 

La década de los ahos 90 ni siquiera comenzô formalmente (n i por aho 
ni por las invest igaciones formates) con la muerte de Tamayo oeldesprec io 



cr i t ico hacia el neomexicanismo. Empezô con una sencilla exposiciôn de 
art istas aparentemente desconocidos cuyo t i t u l o mismo emblematize su 
misma heterogeneidad : Juventud, Divino Tesoro y reuniô a una veintena de 
creadores que exhibieron p in tura, d ibu jo , arte ob je to (la clasi f icaciôn mâs 
estûpida del p laneta) , escultura y la noche de la inauguraciôn un perfor­
mance o evento peculiar en noviembre de 1987. 

Un buen numéro tenia una inc ip iente formaciôn plâstica pero habia 
t a m b i é n un g r u p o de a r t i s t a s a u t o d i d a c t a s . El l uga r era un s i t i o 
contradic tor io en la ciudad de Mexico porque se trataba de la Casa de la 
Cultura de la Universidad Autônoma del Estado de Mexico, la cual en realidad 
debiô haberse situado en la capi ta l de ese estado a unos 70 kms del Distr i to 
Federal y no en el extremo sur de la ciudad de Mexico. Se organizaron dos 
mesas redondas y la mayor preocupaciôn del caso fue preguntarse si los 
expositores seguirian trabajando diez ahos después. (14 ahos después, casi 
la mitad de esos art istas han recibido reconocimientos internacionales). El 
grupo, que no in ten taba fo rmara lgo homôgeneoen cuanto a sus bûsquedas 
ni siquiera en sus amistades, estaba consciente de lo que se producia en la 
ciudad y lo que exhib ian las galerias comerciales pero estaban decididos a 
no copiar lo que estaban haciendo los art istas un poco mayores que el los. 

Jul io Galân se perf i laba como el gran mentor f igura t ivo de los art istas 
5 ô 7 anos menores que é l . En 1988-89 tendr îa una de sus primeras 
retrospectivas impor tantes , que se habia presentado primera en e l Museo 
de Monterrey y luego en e l Museo de Arte Moderno en la ciudad de Mexico 
su desenfado para tratar la f igura, mediante las narrativas autobiogrâf icas, 
cuyo homoerot ismo causarian mucha inqu ie tud entre los co lecc ion is tasy 
la gente bon i ta . Otro ar t is ta de semejante vuelo era Nahum H. Zeni l , quien 
crearia un alter ego, llamado Nahum H. Zenil, que siempre estaria involucrado 
en amores consigo mismo. 

Très c i rcunstancias d is t in tas harân ec los iôn en los mismos ahos y 
demostrarân la necesidad de nuevos côdigos sociales y ar t is t icos. En 1986, 
se célébré elTercer Salon Experimental en e l Museo de Arte Moderno, en el 
cual resultar ian ganadores Mauricio Mail lé, Gabriel Orozco y Mauricio Ro-
cha, y cuya insta lac iôn aludia directamente a l ter remoto del aho anter ior 
pero una obra menor provocarïa e l mayor escândalo de censura que habia 
v isto la ciudad de Mexico, cuando Provida, un grupo ant iaborc ionista de 
extrema derecha, ocuparia las salas del museo, sol ic i tando la renuncia del 
director Jorge Alberto Manrique po rpe rm i t i r l aexh ib i c i ôn de una Virgen de 
Guadalupe con los pechos desnudos de Marylin Monroe. 

El hecho produjo una reacciôn sumamente posit iva pues uniô a todos 
los art istas de di ferentes medios en un f rente comûn. Ningûn acto velado 
o abier to de censura habia logrado la d imis iôn de un director de un museo 
y demostraba las herencias de la formaciôn de la " famosa" sociedad c iv i l 
que surgiô con e l ter remoto de 1985. 

Otro hecho aislado aparentemente séria el surgimiento de La Agencia, 
en donde dos estudiantes de Historia del Arte y un art is ta deseaban crear 
un centro de in formaciôn de lo que estaba ocurriendo en Mexico pero que 
t e r m i n a r i a por c o n s t i t u i r s e rea lmente como una ga ler ia de a r t i s tas 
émergentes en la zona de Polanco, alejados de la mayoria de las galerias 
comerciales establecidas en la Zona Rosa. Durante dos ahos operô sola frente 
al vacio ins t i tuc iona l generado por los sucesos del Museo de Arte Moderno. 

Habia pocos espacios dir ig idos por ar t is tas, uno de ellos era la Galeria 
de Pinto mi Raya, creada por Mônica Mayer y Victor Lerma como parte de 
sus proyectos conceptuales como creadores. Al igual que La Agencia séria 
un refugio para mujeres art istas y creadores émergentes. Pero séria un 
promotor l legado de Nueva York, quien catal izaria las energias opérantes 
para ab r i r e l Salon des Aztecas en la zona de la Laguni l la, uno de los barrios 
comerciales de la clase media baja en pleno centro de la c iudad. 

Aldo Flores exhib iô a todos, sin impor tar su cal idad, su nacionalidad ni 
su medio de expres iôn y aprovechô a l mâx imo que su espacio daba 
d i rec tamente a la cal le a l no haber sido acond ic ionado como galer ia 
propiamente, l o c u a l l o t o m a b a un asuntoconf ron tac iona lcon los vecinos, 
e l publ ico especial izado y los exposi tores. En medio de esta del icada 
s i tuac iôn, tendriamos la l legada de varios art istas extranjeras y e l retorno 
de varios art istas mexicanos que le darian un nuevo impulso al arte que se 
producia en la ciudad de Mexico. 

En 1988, en medio de un aho electoral , a l tamente exp los i ve la produc­
ciôn art ist ica l oca le in temac iona l ten iapo r f i n un conjunto de retos : vencer 
el aislacionismo en que los directores de los diferentes museos habian sumido 
a la producciôn art is t ica de las di ferentes generaciones de art istas, decidir 
crear modelos propios de t rabajo f rente a las diversos lenguajes que se 
generaban en otros paises, vencer las inercias cri t icas para poder promover 
los nuevos lenguajes y aquellos que ten ian nuevos valores de s igni f icaciôn, 
en una palabra : volverse contemporâneos a la s i tuaciôn actual . 

Nadie sabe con certeza si las elecciones de ese aho se incl inaron en favor 
de Cuauhtemoc Cârdenas, candidato del part ido de centro izquierda o no, 
lo que sabemos es que el declarado t r iunfador de los comicios, Carlos Sal i­
nas de Gortari realizô varias maniobras para legi t imar su poder : apresar al 
l ider corrupto de Pemex, e l s indicato mâs rico del pais, a un banquero 
prominente, recuperar las joyas robadas del Museo Nacional de Antropologia 
e Historia y crear varios inst rumentes para recuperar la confianza de los 
intelectuales y creadores, es decir, creô e l Consejo Nacional para la Cultura 
y las Artes, asi como su brazo f inancière, e l Fondo Nacional para la Cultura 
y las Artes en 1989. Estos organismos cambiarian las relaciones sociales 
del delicado te j ido ar t is t ico e in te lec tua l . 

Al mismo t iempo, con los précédentes de las galerias, ahora consideradas 
al ternat ivas, cundiô el ejemplo y surgir ian un buen numéro de espacios por 
toda la ciudad. Dignos de mencionarse es el trabajo de Rubén Bautista, artista 

y curador independiente, quien convenceria a los gemelos Quihones de 
transformar la casa paterna en un centro de exper imentaciôn plâstica y asi 
la Quihonera albergaria, en dos ahos, cuatro exposiciones en sus jard ines, 
donde la joven generaciôn, asi como todos los extranjeras que habian llegado 
recientemente, expondrîan fo togra f ia , escultura e instalaciones, harian 
performances como e l grupo Semefo y e l S indicato del Terror, videos y 
happenings creados por art istas de varias generaciones demostraban el 
cambio de fuerzas a l mismo que generaban nuevas condiciones cr i t icas. 

Asi surgiria Curare, Espacio Cn'tico para las Artes fundado por cr i t icos y 
curadoresinsatisfechoscon lo que e l l n s t i t u t o Nacional de Bellas Artes hacia 
para promover el arte émergente. Comenzaron publ icandoun bo le t îny luego 
organizaron exposiciones en e l extranjero, asi como en su pequeno espacio 
en la Colonia Roma. Ellos atraerian la atenciôn de los curadores extranjeros 
de v is i ta en Mexico, aprovechando la carenciadeuna directr iz o f ic ia l sobre 
lo que ocurria en e l pais. 

En 1989, Guillermo Santamarina, otro curador independiente, j u n t o con 
Flavia Gonzalez Roset t i , o rganizar ian la expos ic iôn emblemât ica que 
marcarïa in ic io de la década de los ahos 90 : Beuys, un homenaje donde 
reunieron a 12 art istas que t rabajar ian cada uno una insta lac iôn en los 
aposentos del Ant iguo Convento del Desierto de los Leones y Joseph Beuys 
se conv i r t iô en un contemporàneo, por f i n en un pais aislado, de acuerdo 
con José Luis Cuevas, " t r as l aco r t i nadenopa l " . Yen 1992, e l Museo de Arte 
Carrillo Gi lorganizar ia la primera exposiciôn del maestro a lemân. 

El surgimiento constante de nuevos espacios que abrian por seis meses 
o por los eventos que organizaban los curadores independientes, ob l igé a 
las galerias y museos de arte de la ciudad a revisar sus poli t icas de exhibic iôn 
y comenzar un t r a b a j o de r e d e f i n i c i ô n y p r o n t o t o d o s los espacios 
museogrâficos ins t i tuc ionales contaron con un curador o un equipo de 
invest igaciôn y curaduria acorde con los nuevos t iempos. 

Los nuevos programas del Consejo Nacional para la Cultura y las Artes 
coptarîan a varias generaciones tras alguna de las becas ofrecidas en los 
d is t in tos grupos generacionales : Beca de Jôvenes Creadores, Sistema 
Nacional de Creadores, Programa de Fomento y Coinversiôn Cultural son très 
de los esfuerzos por atraer la atenciôn de todos los ar t is tas. El sistema de 
corrupciôn mostrarïa su mejor rostre cuando los art istas quisieron mostrar 
su sol idaridad con los indios masacrados en Acteal , Chiapas y tomaron el 
Zôcalo para mostrar mediante dist intas obras su toma de conciencia, varios 
de los art istas que gozaban de d is t in tos t ipos de apoyo fueron conminados 
a no seguir haciéndolo. El ogre f i lan t rôp ico mostraba sus fuerzas y sus 
contradicciones. 

Si algo d i s t i ngu iô a la década de los ahos noventa fue la zona de 
mediaciôn en que se conv i r t i ô e l arte contemporàneo con sus actores y 
gestures. Por un lado, la p in tura y la escul tura, en cuanto herederas de la 
t rad ic iôn occ identa l de la al ta cu l tu ra , suf r i r ian un n inguneo c r i t i co por 
diversos promotores y ahora e l performance, e l v ideo, la i ns ta lac iôn , la 
f o t o g r a f i a ser ian los nuevos sopor tes s imbô l i cos para i n v e s t i g a r y 
cuest ionar la real idad. 

Ahora cada nuevo espacio a l temat i vo , ya fuera Temistocles 44, abier to 
en 1992, o La Panaderia, abierta dos ahos mâs tarde, parecïan galerias 
contemporâneasasusparesen Nueva York, Londres o Paris pero laausencia 
real de un verdadero mercado del arte que les permit iese su independencia 
a través de la venta de las obras, los obl igé tarde o temprano a abocarse 
tan to a las becas del Fondo Nacional para la Cultura y las Artes, como al 
apoyo de agentes extranjeros, ya fueran curadores, cr i t icos o galerias. 

La enjundia y la frescura de la primera generaciôn de espacios al temativos 
se perdiô con e l peso del dinero prodigado por Conaculta, por lo cual los 
ar t is tas ya no hablaban ahora de obras o de procesos sino de nuevas 
estrategias ar t is t i cas de superv ivenc ia . Un grupo de ar t is tas ; Felipe 
Erenhberg, Marcos Kurticz, Mônica Mayer por citar algunos, ayudaron a Eloy 
Tarsicio a generar y abrir un nuevo espacio a l temat ivo y obtuv ieron del 
I n s t i t u t o Nacional de Bellas Artes e l préstamo del inmueble del templo de 
Ex Teresa La Ant igua, en el Centro Histôr ico, el cual abrir ia en 1993 con e l 
t i t u l o de Ex Teresa Arte A l temat i vo y el cual se dest inaria a la presentaciôn 
de ins ta lac iôn , video y sobre todo , performance. Ahi se celebran desde 
entonces los Festivales Internacionales de Performance y con e l decurso de 
sus diferentes directores, haalbergadoseminar ios, tu to r ias , un fes t iva lde 
arte sonoro e intercambios art ist icos con d is t in tos paises. 

El otro elemento peculiar de la década es la atenciôn que los curadores 
in te rnac iona les prestaron a Mexico. Ahora este pais era e l cent ro de 
producciôn artistica mâs importante a explorar sin importar si sereproducian 
las mismas miopias de otros ahos, hasta que redescubrieron a China y sus 
art istas. Obviamenteel gobierno mexicano sacôprovecho en ese momento, 
de esta circunstancia e impulsô las exposiciones que leg i t imaban la ances­
t ra l cultura mexicana o e l u l t imo gr i to de la moda ar t is t ica. El arte se vo lv iô 
a convert i r en un inst rumento d ip lomât ico al servicio del estado. 

1994, aho electoral , sera recordado por très elementos histôr icos que 
representan un posible parteaguas de la historia de aquel pais que llamamos 
Mexico : en enero de ese aho, un grupo de ind igenas chiapanecos se 
rebelaban contra el gobierno central y de esa manera, el Ejército Zapatista 
de Liberaciôn Nacional se tornaba en un in ter locutor pol i t ico en pro de todas 
las etnias que han estado sojuzgadas por todos los partidos pol i t icos, desde 
la independencia de Mexico. El 23 de marzo de 1994, Luis Donaldo Colosio, 
e l candidato presidencial del part ido gobernante fue asesinado en Tijuana, 
Baja California Norte, sin que hasta la fecha haya una respuesta satisfactoria 
de los por qués y en diciembre del mismo aho, se provoeô una s i tuaciôn 
financiera que casi colapsa totalmente la economia del pais. Al aho siguiente, 
los suicidios de muchas personas de clase media por no poder pagar sus 
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simples deudas con los bancos sembrô las semillas de un descontento que 
Vicente Fox supo cosechar para ganar la primera presidencia no pr i ista en 
71 ahos de h is tor ia . 

Conclus iones 
Vista en retrospectiva la década de los ahos noventa, podemos d iv id i r 

en très periodos e l arte producido en aproximadamente unos quince ahos 
(de 1987 al 2002) . Un primer periodo heroico que va de la ruptura con la 
t rad ic iôn pictôr ica occidenta l y el neomexicanismo narrat ivo de la década 
de los ahos 80 , e l su rg im ien to de los pr imeros espacios a l t e m a t i v o s 
emblemâticos como la Agencia, el Salon des Aztecas y la Quihonera, entre 
1987 y 1992. 

El segundo per iodo es un proceso de conso l idac iôn de los nuevos 
lenguajes y su leg imi tac iôn mediante la Feria de Arte de Guadalajara y su 
Foro In temac iona l de Teoria del Arte Contemporàneo, la apertura de Curare 
y de Ex Teresa Arte A l t ema t i vo , y e l surgimiento de espacios de art istas 
como Temistocles 44 o La Panaderia con un enfoque en el arte neoconceptual, 
es decir, un periodo que va de 1992 a 1997. 

El tercer periodo es el actual. Los curadores que comenzaron en el margen 
de las inst i tuc iones culturales en 1989, ahora se han convert ido en una 
fuerza poderosay han creadoun canon de arte "contemporàneo", en el 2000 
se creô el Patronato de Arte Contemporàneo, A.C., que se ha convert ido en 
un protagonista central en la promociôn del arte, a ta l grado que Blanca 
Gonzalez, la cr i t ica de arte de Proceso, la revista pol i t ica mâs impor tan te 
le dedicado varios art iculos acerbos cr i t icando la in f luencia del Patronato. 
Mexico es otra vez un ar t icu lo cal iente, con muestras colectivas impor tan ­
tes en PS.l Art Center en Nueva York, en Berl in y en San Diego, amén de su 
natural presencia en las Bienales de Sao Paulo, Brasil, Documenta en Kas­
sel, Alemania y las demâs bienales impor tantes de este aho. 

Noches de insomnio en Helsinki 
o de cômo descubri que la diferencia en las 

temperaturas no afecta el rendimiento cerebral. 

Pilar VILLELA 

A una tesis de arqui tectura le debo la sorprendente idea de la Ciudad de 
Mexico como un laber into i n f i n i t o . Es fâc i l concebir a un habi tante que 
jamâs dejara sus l im i tes y, sin embargo, nunca l legara a recorrerla por 
c o m p l e t e Es fâc i l también pensar en e l mundo entero en esos términos, 
conectados por e l aire y por los aeropuertos anodinos y casi idént icos entre 
si , podriamos pensarnos transportados a diferentes paisajes urbanos en los 
que transcurre nuestra vida sin encontrar un centra, ni una resoluciôn. Al 
in tentar escribir esta nota sobre el arte a principios del Siglo XXI en la ciudad 
de Mexico me encuent ro ante o t ro de estos laber in tos ines tab les . La 
imposib i l idad de d is t ingu i r un sentido ûnico o, mâs b ien, la falsedad y la 
mala fe de quiénes pretenden hacerlo me l leva a preferir plantear una série 
de problemas que considère interesantes y a hablar de un conjunto de artistas 
que no t ienen en comûn nada mâs que su excentr ic idad. . . quizâ. 

De cent ros y excen t r i c idades 
En la década de los noventa, el arte Mexicano pasô por una etapa de 

intenso cambio caracterizada, por una parte, por la ins t i tuc iona l izac iôn 
def in i t i va de las formas que llamaré innombrables (o al ternat ivas, o no 
objetuales, etc. ) y, por la ot ra, por una nueva relaciôn de poderes entre la 
producciôn nacional y el estado. 

Este cambio no se daba en e l aire sino que estaba pro fundamente 
re lac ionado con una série de a c o n t e c i m i e n t o s soc ia les , p o l i t i c o s y 
econômicos. Losdosejesque, a mi parecer, representan mejorestos cambios 
serian la entrada de Mexico a la economia de l ibre mercado y el in ic io del 
proceso que l levaria a la derrota del PRI (part ido que logrô permanecer 
alrededor de 70 ahos al f rente del pais). Desde f inales de los ochenta, una 
nueva generaciôn de art istas habia empezado a interesarse por medios como 
el performance y la ins ta lac iôn real izando sus act iv idades en diversos 
espacios independientes, y para pr incip ios del 2000 la s i tuaciôn habia 
cambiado tan to que los pintores ind ignados ins is t ian en que estos art istas 
los habian desplazado por completo, cooptando los espacios inst i tucionales. 

Si bien en Mexico ya se habian hecho obras de este t i po , sobre todo en 
los ahos 70, esta nueva generaciôn de artistas era mâs deudora de las revistas 
de arte in temac iona l que l legaban con la apertura mâs o menos reciente 
que de los experimentos anter iores. 

Sin entrar en mayores profundidades, podria af irmar que la for tuna de 
estos art istas de los noventa estuvo cimentada en su entend imiento de la 
nueva coyuntura en la que se encontraba el mundo y su pais. Las razones 
por las que e l mundo globalizado pref ierelos no-objetual ismos no son nada 
di f ic i les de desentrahar. Ante la toma del cont ro l , a n ive l g loba l , por parte 
de los capitales especulat ivos, corresponde naturalmente un arte que se 
pondéra a partir de los mismos principios. En el caso de Mexico estos artistas 

se negaron, en un pr inc ip io , a par t ic ipar en e l escalafôn burocrât ico y 
jerârquicode laconsagraciôn en los museos y optaron por la toma del poder 
por via de estrategias de v is ib i l idad a l in ter ior y al exter ior del pais. 

Para decirlo en otras palabras, entendieron a t iempo que no era una buena 
idea esperar a que algûn d ia, cuando tuvieran 50 ahos o mâs l legar ian al 
Palacio de Bellas Artes — museo que el régimen anter ior marcaba como el 
espacio de consagraciôn por excelencia del arte mexicano — , y entonces 
se publ icaria algûn catâlogo sobre ellos y sus exposiciones quizâ v ia jar ian 
al extranjero. Estos jôvenes entrepreneurs tomaron e l t o r o por los cuernos 
y crearon su propio sistema (sus propias publicaciones, sus propios espacios 
y, sobre todo, sus propias redes de contactos con el extranjero). Entendieron 
muy a t iempo que en este nuevo orden m u n d i a l — al igual que en las boisas 
de valores — el valor int r inseco del ob je to era l ode menos y lo mâs impor­
tante era e l grado de vis ibi l idad en un sistema de valoraciones ( informaciôn 
vs producciôn). 

Es impor tan te sehalar que esta s i tuaciôn coincid iô también con e lauge 
de los discursos del p lur i , t rans, mu l t i , mega, e in f ra cul tural ismo que i r ian 
de la mano con la g lobal izac iôn. Esta coyuntura, que generô una marcada 
obsesiôn por la representatividad de ida y vuelta en las grandes exposiciones 
internacionales (las bienales y su prol i feraciôn son un excelente e jemplo , 
asi como los museos-franquicia, veâse el célèbre caso del Guggenheim de 
Bi lbao), también al lanô el camino para esta t ransformaciôn. 

En este punto me parece impor tan te hacer una série de comentar ios en 
cuanto a esta s i tuac iôn. El panorama mundial posterior al 11 de septiembre 
parece haber puesto en entredicho la mayoria de las premisas opt imis tas 
de quiénes creian en el nuevo y fel iz orden mundia l . Por e l contrar io , los 
oscuros augurios de quiénes tan solo hace unos 6 u 8 ahos hubieran sido 
clasif icados de paranoicos parecen estarse cumpl iendo a pie j un t i l l as . No 
se si e l arte dependa o no de las condiciones econômicas y sociales de la 
soc iedad que lo produce, lo que puedo a f i rmar s in duda es que las 
inst i tuc iones que lo rodean si lo hacen. Por supuesto, si se da por sentado 
que si e l Ar te (as i con mayûscula) no es mâs que una cons t rucc iôn 
ins t i tuc iona l (h is tôr ica, mediât ica, etc.) esta dependencia es absoluta. 

En e l caso part icular de Mexico, este con junto de coyunturas se presta 
a una série de lecturas muy interesantes. En primer lugar me gustarïa hacer 
algunas notas en cuanto a l ya c i tado mul t icu l tura l ismo. Si bien pareciera 
que, en este momento, e l temaes mâs apremiante que nunca (en este mundo 
global izado en e l que viv imos <:Cômo vamos a entendernos para v iv i r en 
paz? iQué efectos va a tener la explotac iôn salvaje de la que son presa los 
paises pobres en la mayoria de la poblaciôn de los paises que no lo son?) 
y el mundo del arte se aleja de él satisfecho ya de tan to fo lk lor ismo. Para 
hablar de esto ci taré un e jemplo. Por ahi de 1999, en una mesa redonda 
sobre el tan manido tema de la relaciôn entre el arte y la vida se d iscut ia 
acerca de la diferencia entre un art is ta y un profesional del arte - si es que 
la habia. Un europeo que estaba présente protestô airadamente diciendo 
que lo que habia que d iscut i r no era eso sino la relaciôn entre centro y 
periferia. Lo que este buen hombre no entendïa es que precisamente nuestra 
ûnica oportunidad de dejar de ser periferia era discut i r lo que, para nosotros, 
resultara impor tan te y v i t a l en ese momento. 

Ese es quizâ también e l problema de las exposiciones mul t icu l tura les o 
mul t icu l tura l izantes, que a l poner a este plural ismo o la relaciôn entre el 
occidente y las culturas exôticas como el eje de su discurso reducen a toda 
otra posible ref lexion a un mere ornato , una part icular idad geogrâfica o 
peor aûn étnica — con todo lo que este término t iene de racista — solo 
in te l ig ib le para los nat ivos que la produjeron. 

Muchos mex icanos abor recen a Frida y no comen ch i l e . 
Espero, est imado lector, que me perdones, si en este punto , me pongo 

un tan to cuanto anecdôt ica. Résulta que escribo este tex to , con todo lo 
que esto t iene de improbable, desde Helsinki , y e n este momento eso de las 
diferencias me toca muy de cerca. Traigo esto a colaciôn porque otro ejemplo 
se me viene a la mente. 

Dadas las condiciones en las que trabajamos los art istas en Mexico, la 
gen te de por acâ v i v e en e l para iso t e r r e n a l — c l a r o , sa lvo por e l 
i nv ie rno . . . — , fuera de eso, e l gobierno provee a estos creadores de una 
série de privi legios que los mexicanos jamâs soharian en tener. Sin embargo, 
y para mi gran sorpresa, rara vez he v isto a mâs de diez personas en una 
inauguraciôn y en una encuesta reciente sobre las profesiones mâs valoradas 
en e l pais, la de art ista résulté ser la menos apreciada. En otras palabras los 
contr ibuyentes opinan que vale mâs ser cualquier cosa antes que ser un 
ar t i s ta . Para mi gran sorpresa tamb ién esto no parece inqu ie tar los , las 
ins t i tuc iones son sôlidas y func ionan sin grandes sobresaltos. Las grandes 
preguntas como ;qué es e l arte?, J_quién lo hace? y j;para que lo hace? no 
t iene mucho sent ido si hay una i n s t i t u c i ô n encargada de anular esas 
preguntas. Si bien los mexicanos tendr iamos mucho que aprender de las 
organizaciones de los f inlandeses, lo mismo podria ocurr ir en un viaje de 
regreso. 

Como buen pais del tercer mundo, tenemos varias situaciones a resolver. 
La primera quizâ esta relacionada con las declaraciones que el présidente 
Bush hiciera hace poco en la cumbre de Monterrey que, abreviadas, fueron : 
"e l que quiera dinero t iene que obedecer". Si bien esto es apenas una 
novedad, creo que hace mucho no se formulaba con tan pr ist ina clar idad. 
En el caso de las artes esto se manif iesta a través de los discursos y de algo 
que, por mâs que se le haya in jur iado en la cr i t ica de los ûl t imos t re in ta 
ahos, sigue estando ahi : el es t i lo . El que quiera ir a la bienal t iene que 
obedecer. Sin embargo, y la otra parte fascinante de estar aqui en Finlandia, 
pais pr imermundista pero, sin duda, per i fér ico, es que cuando uno sale de 


