EL TRIUNFO DE LA CULTURA

Uso politico y econémico de la cultura en Monterrey

-

M .

]

o e e .l.,,...l_-.. : h = TR
|r.Hl. |.. 1 .._._J.. ' g h ¥
....-r b ..ndf b < L

o, ./.._-.. ...PJ.__..M..H. L







EL TRIUNFO DE LA CULTURA

Uso politico y econémico de la cultura en Monterrey



COORDINACION EDITORIAL

Carolina Farias Campero

DISENO GRAFICO DE LA COLECCION NUESTRO ARTE

Vicente Rojo Cama

DISENO Y CUIDADO EDITORIAL

Angela Palos

FOTOGRAFIA

Roberto Ortiz Giacoman

Fotografia de portada, pp. 10, 11, 30, 32, 37, 41, 48, 51, 54, 78, 82, 92,
107,110, 133, 143.

Refugio Z. Garcia, p. 19.

Coleccion de la familia Gonzalez Camarena, pp. 28, 29, 34.

Eugenio Espino Barros, p. 67.

Manuel M. Lépez, p. 68.

Juan Rodrigo Llaguno, p. 129.

FOTOGRAFIA DE EDUARDO RAMIREZ

Juan Rodrigo Llaguno

Primera edicion, 2009

D.R. Fondo Editorial de Nuevo Leon
D.R. Texto: Eduardo Ramirez

ISBN 978-607-7577-47-8

Impreso en Monterrey, México

N

FONDO EDITORIAL

D E N U EV O L E () N UNIVERSIDAD AUTONOMA DE NUEVO LEON

Zaragoza 1300 Sur Ave. Universidad s/n

Edificio Kalos, Nivel C2, Desp.202 Ciudad Universitaria

CP 64000, Monterrey, N.L., México CP 66451, San Nicolas de los Garza, N.L., México
Tels. (81) 8344 2970y 71 Tel. (81) 8329 4000

www.fondoeditorialnl.gob.mx www.uanl.mx



EL TRIUNFO
DE LA CULTURA

Uso politico y econémico de la cultura en Monterrey

Eduardo Ramirez

NUESTRO ARTE MUSEO DE PAPEL






PRESENTACION

La vision sobre el arte en Monterrey que propone Eduardo Ramirez
en este libro busca generar una discusién a partir de la confrontacion
entre la élite empresarial regiomontana y el Estado Mexicano. El au-
tor afirma que en los momentos de mayor tension de esta confronta-
cion la cultura se establece como un escenario ideoldgico y politico,
propicio para generar periodos de auge.

La inclusion de El triunfo de la cultura en la serie Nuestro Arte
expresa el deseo de los editores de impulsar la reflexion y el didlogo
que el autor propone y, a través de ellos, propiciar un acercamiento a
la obra de los creadores imprescindibles para entender la cultura de
nuestro estado. Estas publicaciones se amparan en la doble certeza
de que el libro es un instrumento privilegiado de divulgacion, y la

lectura un modo de seduccién.

FONDO EDITORIAL DE NUEVO LEON
UNIVERSIDAD AUTONOMA DE NUEVO LEON






La cultura es profundamente politica. Ambas, la cultura que disfrutamos

y la cultura en la cual vivimos, conforman la estructura a través de la que
interpretamos la realidad y sus posibilidades. La cultura puede ser y es usada como
una forma de control social més efectiva que cualquier ejército. Los poderes que son,
no se mantienen en el poder por convencernos de que son la solucion,

sino porque nos convencen de que no hay otra solucién. Pero la cultura puede ser y es
una forma de resistencia, un lugar para formular otras soluciones.

Stephen Duncombe

Cualquier nueva teoria general del capitalismo financiero tendra que extenderse

hacia el reino expandido de la produccién cultural para explorar sus efectos;

en rigor de verdad, la produccién y el consumo culturales de masas

—a la par con la globalizacién y la nueva tecnologia de la informacion—

son tan profundamente econdémicos como las otras dreas productivas del capitalismo tardio y
estan igualmente integrados en el sistema generalizado de mercancias de éste.

Frederic Jameson



Rufino Tamayo, vitral £/ Universo. Planetario Alfa, 1988.



LA CULTURA COMO ESTRATEGIA DE CONFRONTACION

En los ultimos veinte afos, junto con otras ciudades de la, asi llamada,
provincia mexicana —Guadalajara, Oaxaca, Tijuana—, la visibilidad de Mon-
terrey en el escenario cultural del pais ha aumentado. Desde la avanzada
regia del rock, la multiplicacién de museos publicos y privados, la insercion
de algunos productores plasticos dentro del circuito nacional e internacional
del arte, la proliferacién de carreras de arte, hasta la presencia en el &mbito
nacional de industrias editoriales de capital regiomontano —grupos Milenio
y Reforma—, y todo el proceso de construccion de imagen al convertirse en
la segunda sede, después de Barcelona, del Férum Universal de las Culturas,

evidencian lo que parece un fenémeno inédito.
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Este fenédmeno ha tenido como respuesta el cuestionamiento y menos-
precio del discurso del arte central que ve en lo generado en Monterrey una
especie de eco provinciano de la tendencia global. Se ha tratado de explicar
que a partir de que el Estado se retira de la rectorfa cultural —después de
haberse ensefioreado sobre todo el periodo posrevolucionario—, los corpo-
rativos y las industrias culturales toman el relevo de la cultura y, en los afos
ochenta, el capital y la cultura se unirdn dentro de un practica propia del
capitalismo cultural en el que la segunda es usada como un recurso con
intenciones econémicas o politicas.’

La linea argumental de este trabajo pretende discutir esta explicacion
al establecer que en Monterrey tal uso de la cultura es, en efecto, resultado
del manejo de los corporativos locales, mas no sélo a partir de los mencio-
nados anos ochenta, sino a lo largo del todo el siglo XX.

Mas alla de tratar de encontrar la explicacion en la resena de los pro-
yectos, productores o instituciones a través de los que se origina y desarrolla
este fenébmeno, lo que queremos destacar es una manera particular de defi-
nir las practicas culturales en esta ciudad en la que, desde su origen, surgen
del sector privado y ayudan a generar modos de vida que contribuyen a la

construccion del capital.

" José Luis Barrios apunta: “Parte importante de los procesos de descentramiento son las iniciativas
del propio Estado para empezar un lento camino al desarrollo de nuevos espacios culturales y artisti-
cos a lo largo de todo el pais. Proceso que por lo demas, ird de la mano de la puesta en préctica de los
modelos liberales de desarrollo, lo que entre otras cosas supone el ascenso de la iniciativa privada en
la definicion de las nuevas politicas culturales” (“Los descentramientos del arte contemporaneo: de
los espacios alternativos a las nuevas capitales (Monterrey, Guadalajara, Oaxaca, Puebla y Tijuana)”,
en Hacia otra historia del arte en México, tomo IV, Disolvencias (1969-2000), Conaculta, México,
2004, p. 165). También caracteristica es la interpretacion de Jorge Alberto Manrique, quien habla de
que en los ochenta surge un “nuevo” interés de las empresas en el arte, justificado por la legislacion
fiscal que lo estimula. Y enfatiza que es a partir de estas fechas que la iniciativa privada “quiere arran-
car al Estado la estafeta del mecenazgo de las artes y la cultura, para imponer sus propios intereses”.
(“El mecenazgo”, en Una vision del arte y de la historia, tomo IV, UNAM-Instituto de Investigaciones
Estéticas, México, 2001, p. 153).
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Planteado asi el abandono a nivel nacional del patronazgo cultural por
parte del Estado, aquél producira consecuencias del todo diferentes en las
practicas artisticas de Monterrey. Después de liderar las politicas culturales
en la ciudad, los corporativos tienen entonces que enfrentar esquemas de
competitividad globalizante y dejan al Estado, y su politica de descentraliza-
cion, a cargo de la promocion cultural para asi redirigir sus esfuerzos hacia
la esfera internacional. Esto contribuye a que en la provincia se viva un breve
auge de apoyo gubernamental hacia los productores y una indiferencia de
sus instituciones culturales privadas hacia éstos.

Hay sobre todo un deslinde que nos interesa enfatizar. La importancia
de la rectoria historica de la empresa privada en el &mbito cultural de Mon-
terrey ha sido resefada en varios textos de historia como resultado natural
de la politica de beneficio social de los empresarios de la primera genera-
ciéon. Esta manera de historiar implica cierta fidelidad hacia el empresariado
en tanto resultado de la cultura del trabajo que se implementé en Monte-
rrey y que se trasmina, segun apunta Lylia Palacios Hernandez, hasta inter-
pretaciones histéricas de los fendmenos socioculturales de esta ciudad.? Si-
guiendo este apunte, queremos hacer evidente que algunas de las historias
de la cultura de Monterrey se basan en esta misma concepcién histérica y
afirman ideolégicamente los valores de esta cultura hegemdnica.> Ambas
versiones promueven, al decir de Palacios Hernandez, “el reconocimiento
de la jerarquia patronal, la cual fue facilitada por la difusion de la imagen del
empresario como protagonista de una gesta en un medio agreste”.

Asi, en algunos textos la participacion de la iniciativa privada en la cul-

tura se explica por la voluntad de unos cuantos personajes excepcionales y

2 Dicha autora cita trabajos como los de Andrés Montemayor, José P. Saldaria, José Fuentes Mares y
Rodrigo Mendirichaga (“De la cultura del trabajo a la cultura de la competencia”, en Nuevo Ledn en
el siglo XX. Apertura y Globalizacién, de la crisis de 1982 al fin de siglo, tomo Ill, Fondo Editorial de
Nuevo Leon Monterrey, 2007, p. 170).

3 Podemos citar, entre otras, las de José Emilio Amores, Ricardo Elizondo, Alfonso Rubio, Eduardo
Rubio, Alfonso Rangel Guerra y Xavier Moyssén Lechuga.
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emprendedores* que, a imagen y semejanza de los “capitanes” de la indus-
tria en Monterrey, se vuelven los visionarios conformadores de la cultura en
un medio ganado por la materialidad de la industria.

Estas historias o compendios regularmente resefian el ambiente cul-
tural, poniendo énfasis en los actores como generadores de la cultura, en
vez de poner atencién en los procesos econémicos, politicos, sociales que
posibilitan las practicas en esta area.

La vision sobre el arte en Monterrey que proponemos para su discusion
es que no fue a finales del siglo XX —con el surgimiento del Museo de Arte
Contemporaneo de Monterrey (MARCO)° y la estrategia surgida de la alian-
za estatal-privada que culmina en el establecimiento del eje Macroplaza,
Parque Fundidora y el Férum Universal de las Culturas, sino en realidad du-
rante todo el siglo XX, que los empresarios de Monterrey usaron la cultura
como un recurso para diferentes fines —identidad empresarial y nacional,
manejo politico, atraccion de capital-, creando un contexto atipico de capi-
talismo cultural bisono en un pais de la periferia.

Uno en el que si bien el desarrollo industrial todavia no alcanzaba la des-
materializacion en lo financiero, la informatizacion en sus redes de produccion
—propias de esta etapa del capitalismo tardio—, si implementaba estrategias
claras para hacer de la cultura un proceso de capitalizacién econémica.

El eje critico que seguird nuestro desarrollo serd la confrontacion entre
la élite empresarial regiomontana y el Estado mexicano. Trataremos de ar-
gumentar que es en los momentos de mayor tensién de esta confrontacion

—como un proceso que urge a definir tensiones, posturas, frentes publicos y

4 Rosario Garza Sada de Zambrano, Romelia Domene de Rangel, Mérgara Garza de Fernandez, Radl
Rangel Frias, José Emilio Amores, Alejandra Rangel, Manuel Rodriguez Vizcarra.

> Véase el trabajo de Teresa Rivera Tunon (Arte, museos y estrategias empresariales, Universidad de
Monterrey-Centro de Informacion Regional sobre las Artes Visuales, Monterrey, 2005), un estudio se-
rio sobre las estrategias culturales empresariales en los noventa, en el que términos como “repentino
interés”, “dramética evolucion en los ultimos afos”, “subita evolucion” se repiten al describir estas
estrategias corporativas hacia el arte.
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a evidenciar intenciones— cuando la cultura se establece como un escenario
ideoldgico y politico, propicio para generar periodos de auge cultural.

Se ha analizado cémo, en reaccién a momentos de enfrentamiento con
el Estado, los empresarios regiomontanos han respondido con la formacién
de organismos de presencia y presion politica: frente a la Ley Federal del
Trabajo, surge la Confederacion Patronal de la Republica Mexicana (Copar-
mex); ante el enfrentamiento cardenista, el Partido Accién Nacional (PAN);
para enfrentar el régimen de Echeverria, el Consejo Coordinador Empresa-
rial (CCE); pero poco se han examinado las respuestas culturales que estos
enfrentamientos implicaron.

Los tres momentos en los que centraremos nuestro andlisis seran:

—La confrontacion por la codificacion de la Ley Federal del Trabajo y la
politica estatista y educativa del cardenismo que formaran el contexto ideo-
l6gico en el que se funda la primera y més contundente decision de politica
cultural empresarial: el Instituto Tecnolégico y de Estudios Superiores de
Monterrey (ITESM).

—El periodo de abierto enfrentamiento con el presidente Luis Echeve-
rria Alvarez (1970-1976) como antecedente de la formacion del coleccio-
nismo corporativo con fines de, ante el modelo de nacionalismo oficial y
las decisiones corporativas que traicionaban el pacto con sus trabajadores,
restablecer un nacionalismo con visos de la modernidad que caracterizaba
a la industria, a fin de generar una respuesta solidaria con la empresa de
esa poblacién local —desamparada por la politica en respuesta a la crisis de
1982- a través de los proyectos culturales abiertos a la comunidad.

—La globalizacién como un periodo en el que esta confrontacion se di-
luye y se genera una alianza entre gobierno y empresas regiomontanas para
centrar esfuerzos comunes hacia la competencia por lograr financiamiento
para la localidad en los mercados internacionales de capital.

En estos tres momentos se produce una relacién ambigua, de mutua

dependencia, en lo cultural con el centro. En un principio, se reconoce al
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centro como escenario, canon, de estos esquemas culturales —ante la ca-
rencia de modelos locales—; luego se intenta establecer desde el norte una
relectura, reinterpretacién, de la cultura central para capitalizarla con fines
ideologicos. Para cuando llega la globalizacion, toda la infraestructura cul-
tural corporativa, que se habia volcado hacia el arte nacional, impide hacer
una reconversion ideoldgica eficiente y genera una dislocacion, una hibrida-
cion, de la relaciéon con la cultura central para enfrentar, en esos términos,
el escenario internacional.

En la segunda parte, analizaremos cémo estas politicas culturales cor-
porativas conviven con las politicas culturales del Estado, volviendo a estas
Gltimas un mecanismo de negociacion frente a las demandas de la socie-
dad. En la tercera parte, dado el contexto en el que se publica este trabajo
—una coleccién de catalogos que tienen la intencién de difundir y contex-
tualizar a los productores de Monterrey—, se hara un analisis del cambio en
el estatuto del productor dependiendo del contexto socioeconémico. En la
parte final, a manera de conclusiones, revisaremos ciertas estrategias cultu-
rales menospreciadas, inéditas para validar y generar una nueva perspectiva
de andlisis de todas las practicas culturales de Monterrey.

En el desarrollo de capital en la region, a diferencia de otros desarrollos
de élites capitalistas, lo cultural tiene un papel predominante: a través de
la afirmacién de la ideologia del capital —consumo y acumulacién-y de los
“beneficios sociales” que genera la empresa, en oposicién —ideoldgica— a
los beneficios que el Estado crea para los trabajadores y ciudadanos.®

Partiendo de esto, es entendible que las confrontaciones del grupo Mon-
terrey con el Estado mexicano tuvieran respuestas culturales, tratando de
crear una identificacién ideoldgica en las formas de vida: educacion, forma
de generar prestaciones a los trabajadores, el papel del Estado en la genera-

8 Cfr. Lylia Palacios Hernandez, “De la cultura del trabajo a la cultura de la competencia” y Alex M.
Saragoza, La élite de Monterrey y el Estado mexicano, 1880-1940, capitulo 6, “Elite y sociedad en la
época posrevolucionaria”, Fondo Editorial de Nuevo Leon, Monterrey, 2008.
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cién de capital, en la forma de concebir el nacionalismo. Por lo tanto, la forma
en la que se explica la cultura en Monterrey —y sus procesos— esté ligada a
los esquemas ideolégicos —compensatorios, de oposicién, de ruptura— que
afirman esta élite y son manifiestos en instituciones culturales —su uso politico
y simbdlico— en estos mismos periodos: el surgimiento del ITESM, el uso de los
medios —periédico y medios electrénicos—, museos y colecciones corporativas,
la expansién nacional del mencionado ITESM en distintos campus.

Habra que revisar la historia de la cultura en Monterrey como una for-
ma de afirmar y propagar los intereses de sus élites. Solo esta ideologia que
rige la vida en su totalidad podra explicarnos la funcién que el arte juega
dentro de un contexto mas amplio y abrirnos la posibilidad de visualizar las
manifestaciones alternas y de resistencia que han quedado acalladas bajo
este imperio ideoldgico.

Esta toma de postura en la explicacion de los fenémenos culturales lleva la
intencién de iniciar un nuevo dmbito en la discusion de las practicas artisticas
en Monterrey, asi como la de abrir nuevas lineas de investigaciéon que enriquez-
can y confronten las ya existentes —de por si escasas. Tales lineas se marcaran
sobre todo, por exceder los limites de este trabajo, en las citas a pie de pagina.
La intencién al nombrarlas no es apropiarse de un territorio de investigacién
del arte en Monterrey con afan monopolico, sino poner sobre una mesa publi-
ca de discusion las asignaturas pendientes para que sean retomadas por quien
tenga el interés y los recursos para continuarlas y asi ampliar nuestras referen-
cias, el campo de nuestras reflexiéon y nuestras conversaciones.

Este trabajo estd animado también por otra intencion: generar narrati-
vas de interpretacion cultural que dialoguen con el discurso de la historia del
arte nacional para romper la visién centralista y monopdlica; y para estable-
cer interpretaciones de y desde una condicién descentrada que contribuyan
a resignificar las practicas artisticas de Monterrey e inauguren el sentido
desde perspectivas alternas.
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Campania presidencial del Gral. Lazaro Cérdenas,
Monterrey, N. L., 17 de junio de 1934 (detalle).

LEY FEDERAL DEL TRABAJO Y CARDENISMO:
EL TECNOLOGICO DE MONTERREY

Va a haber una fiesta de disfraces. Tenemos que ir vestidos de murales
mexicanos. Mas vale asimilar eso de una vez. Cdmprame unos alcatraces.

Carlos Fuentes: Las dos Elenas

Una de las funciones de establecer politicas culturales es formar sujetos
Gtiles al Estado y a la economia, por lo que estas politicas devienen el campo
de alianza o de batalla entre la burguesia y el Estado:

Las burguesias emergentes y triunfantes de la Europa occidental del siglo
XIX, deseaban una ideologia laissez-faire que favoreciera nuevos tipos de
privilegio basados en el éxito del mercado. Asimismo, buscaron una ideolo-
gia nacional que vinculase estas libertades monetarias con el control social

mediante la identificacién nacional y el enaltecimiento ético del arte.’

" Toby Miller y George Yudice, Politica cultural, Gedisa, Barcelona, 2004, p. 25.
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Con ellas se conforma la idea de nacion, el modelo ético que rige las ac-
ciones de los ciudadanos, dando la sensacion de justicia bajo la forma de
distribucién de la riqueza:

La politica cultural dedicada a producir sujetos mediante la formacién de
estilos respetables de comportamiento (...) y ensenar a la clase obrera a
valorar la nacién, era el mejor método de evitar la querella industrial y la

lucha de clases.?

Partiendo de este punto, analizaremos la forma en que los empresarios de
Monterrey definen sus politicas culturales en una época de inestabilidad
social como fue el periodo posrevolucionario.

Las reformas constitucionales provenientes de la Revolucién, por un
lado, enarbolaban la bandera de los movimientos sociales —garantia de
educacién, reforma agraria, respaldo al obrero-vy, por otro, buscaban forta-
lecer la economia —defensa a la propiedad privada, un proyecto econémico
capitalista, un sistema juridico de libertades publicas.?

En este contexto, el Estado toma el papel de mediador entre los recla-
mos de la sociedad y los intereses del capital. Arbitraje que fue el origen
de muchas disputas con los empresarios de Monterrey, “desde finales de
los afios veinte crecié la inquietud de los empresarios mas consolidados del
pais, los de Monterrey, al considerar que el Estado aumentaba su injerencia
en la economia”“.

El primer golpe del Estado para los empresarios regiomontanos se dio
por partida doble. Primero, Plutarco Elias Calles frustrd, en la convencién
del Partido Nacional Revolucionario (PNR), las pretensiones de Aarén Saenz,

2 Idem.

3 Véase Arnaldo Cérdova, La formacion del poder politico en México, ERA, México, 1972.

4 Carlos Alba Vega, “Relaciones entre los empresarios y el Estado”, en Historia Contemporanea de
Meéxico, tomo 2, Actores, Océano, México, 2005, p. 159.
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exgobernador de Nuevo Ledn, de llegar a la Presidencia de la Republica
apoyado por la élite de Monterrey. Luego, Emilio Portes Gil, en su calidad de
presidente de la Republica, comienza la discusion de la iniciativa guberna-
mental para modificar el Cédigo Federal del Trabajo en 1929. Esta discusion
surgia de la necesidad de unificar las varias leyes estatales del trabajo, pues
resultaban distintas entre si y contradictorias.

La oposicién de los empresarios a homologar la Ley del Trabajo carecia
de un fundamento mas alld de mantener sus beneficios, dado el obstaculo
que ésta les representaria para seguir un desarrollo aparte del resto de Méxi-
co. Sin embargo, su posicion era insostenible por la inviabilidad de extender
a todo el pais, dada la inequidad que asolaba el desarrollo en la mayoria
de los estados, los beneficios en prestaciones que gozaban los obreros de
Monterrey. La homologacion, la quisieran o no, era necesaria. Naturalmen-
te, esto definié la relacion con el centro como una disputa politica: entre la
alianza y el enfrentamiento.® En este contexto:

Los empresarios de Monterrey, encabezados por el industrial Luis G. Sada,
convencieron a los empresarios de otras regiones de México, de crear, el 25
de septiembre de 1929, la Confederacién Patronal de la Republica Mexicana.
(...) Las principales razones que esgrimieron para crear la Coparmex fueron
tres: a) la existencia de problemas sociales creados inevitablemente por la
relacién entre quienes representan el capital y quienes integran el sector de
los trabajadores; b) la influencia preponderante que de tiempo atras toma-
ban las ideas socialistas radicales; y c) la falta de preparacion especifica de
los empresarios de la republica frente a las necesidades que en el terreno

surgian como mas modernas.®

> Alex M. Saragoza, La élite de Monterrey y el Estado mexicano, 1880-1940, Fondo Editorial de Nuevo
Ledn, Monterrey, 2008, p. 222.
8 Carlos Alba Vega, op. cit., p. 160.
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Monterrey se convirtié asi, natural y particularmente, en el campo de batalla
en la lucha de Lazaro Cardenas por la Presidencia al tratar de deslindarse
de la influencia de Plutarco Elias Calles, cuyo hijo buscaba la gubernatura
de Nuevo Ledn.’

Con la llegada de Lazaro Cardenas a la Presidencia, estos enfrentamien-
tos se agudizaron. Cérdenas impulsé una reforma agraria que hizo sentir
amenazada la propiedad privada de los empresarios. Cred la Confederacion
de Trabajadores de México (CTM) y nombré a Vicente Lombardo Toledano,
de tendencia abiertamente socialista, como secretario general. Impulsé asi-
mismo una reforma educativa que promovia la “educacion socialista”.

La disputa por los obreros fue un frente de esta confrontacién. Lom-
bardo Toledano vino a Monterrey repetidas veces para inculcar en aquéllos
ideas opuestas a los empresarios y fomentar la formacion de sindicatos afi-
liados a la CTM. Lombardo encontré un ambiente propicio entre los traba-

jadores debido a que

La dramatica recuperacion de la planta de vidrio apurd una respuesta de los
empleados a quienes se les habian negado aumentos de salarios a lo largo de
mucho tiempo, se les habia forzado a trabajar tiempo extra y se les presionaba
constantemente para aumentar la productividad. Las protestas obreras surgie-

ron periddicamente en 1933 y estallaron en noviembre de 1934.2

Los enfrentamientos de Cardenas y los empresarios llegaron a su limite a ini-
cio de 1936. En enero, un tribunal laboral declaré invélido el sindicato blanco
de Fundidora, mientras que en febrero, la junta de arbitraje decidié contra el
sindicato blanco de Vidriera Monterrey en una eleccién entre obreros, decla-
rando legal la huelga. En respuesta inmediata, los empresarios, quienes veian

atacada su autoridad sobre los trabajadores, organizaron el 5 de febrero una

7 Alex M. Saragoza, op. cit., p. 235.
8 Ibid., p. 240.
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marcha “contra el comunismo” y el 6 un paro de la economia de la ciudad, a
so6lo un dfa de la visita de una semana de Cardenas a Monterrey.

Para fines de este trabajo, nos interesa enfatizar el uso de estrategias
culturales para hacer frente a estas confrontaciones.

Para conformar una cultura que afirmase la ideologia del capital, eran
vitales las publicaciones corporativas que se repartian entre los obreros
para enaltecerlo. Trabajo y Ahorro, publicacion de la Sociedad Cooperativa
Cuauhtémoc, y Actividad,® revista de la Camara de Comercio de Nuevo
Leon, son sélo dos ejemplos.™®

Los periddicos diarios contribuyen también como parte de las politicas
culturales corporativas encaminadas a conformar sujetos:

El Porvenir se convirtié en vocero de la vision de la burguesia y provey6 una
constante fuente de visibilidad para los pensamientos y la vida diaria de la
clase alta. (...) Dias festivos, visitas presidenciales y de otros dignatarios, oca-

siones religiosas, labores filantrépicas y eventos civicos [eran narrados ahi]."

Durante la época de oposicién a la Ley Federal del Trabajo, el papel del
periddico Excélsior fue fundamental como caja de resonancia y frente pu-
blico de la opinién de los empresarios, debido a que su editor era Manuel
Barragan, empresario regiomontano y exdirector de la embotelladora local
de Coca-Cola.™

9 “La publicacion mensual contenia sobre todo articulos laudatorios del capitalismo y condenatorios
del comunismo, con frecuencia escritos por extranjeros y traducidos para la ocasion. No es de sor-
prender que con frecuencia los articulos fueran escritos por norteamericanos. (...) Actividad articuld
las opiniones de la élite regiomontana sobre una amplia gama de temas. La publicacion reflejaba la
voluntad de la élite para tomar la iniciativa en la promulgacion de la visién proempresarial y, por ende,
en la promocion de ideas contra el Gobierno”, (ibid., p. 191).

19 Lylia Palacios Hernandez, “Consolidacion corporativa y crisis economica en Monterrey, 1970-
1982", en Nuevo Ledn en el siglo XX. La industrializacion, del sequndo auge industrial a la crisis de
1982, tomo II, Fondo Editorial de Nuevo Leon, Monterrey, 2007, pp. 168-169.

" Alex M. Saragoza, op. cit., p. 186.

12 bid., pp. 203-227.
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Y, como estrategia para proteger a los obreros de ser captados por los
sindicatos,

Los patrones compraban periddicos locales en grandes cantidades y luego
los repartian gratuitamente o a precios reducidos a los trabajadores; a £/
Porvenir, y a su diario hermano, £/ Sol, se les consider6 con frecuencia meros

panfletos anticetemistas.'?

La fundacién del periodico £/ Norte (1938) se da también en plena etapa
cardenista y en una sociedad entre Rodolfo Junco de la Vega (Editora El Sol)
y Cerveceria Cuauhtémoc:

Los empresarios regiomontanos vieron en E/ Norte la oportunidad de pro-
pagar sus ideales a la poblacion local, a través de la prensa, reforzando los
principios de la defensa de los derechos humanos, la libertad de prensa y el

combate al comunismo.'

Pero, sobre todo, los beneficios hacia los trabajadores fueron la mejor es-
trategia de politica cultural para asegurar su fidelidad a los empresarios. El
historiador Robert Wiebe planteaba: “cada afo se multiplican los experi-
mentos en capitalismo de bienestar, en busca de formas mas refinadas de
control sobre la mano de obra”."”®

'3 Ibid., p. 246. Cabe mencionar, contra lo escrito por Saragoza, que E/ Sol era publicado no por la
misma casa editora que E/ Porvenir, sino por la competencia, que pasado el tiempo se convertiria en
la matriz de E/ Norte.

"4 Cintia Smith Pussetto, Nancy Janett Garcia Vazquez y Jests David Pérez Esparza, “Andlisis de la
ideologia empresarial regiomontana. Un acercamiento a partir del periédico £/ Norte”, CONfines,
Revista de Relaciones Internacionales y Ciencia Politica, enero-marzo de 2008, Instituto Tecnolédgico y
de Estudios Superiores de Monterrey, Monterrey, p. 16.

15 Citado en Alex M. Saragoza, op. cit., p. 194.
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El microclima de bienestar social que de ahi surge seré factor de orgullo y
difusion editorial. Los resultados reales en cuanto a la obtencién de vivienda,
la prestacion de servicios médicos privados, el disfrute exclusivo de espacios
para la recreacion, escuelas y becas para la educaciéon superior, entre otros
beneficios, contribuyeron a ponderar los valores mas cargados de la dife-
renciacién de clase, el chauvinismo regional acerca de la laboriosidad del
regiomontano, la promesa de ascenso social como resultado de la cultura de

trabajo y comportamiento sindical subordinado.'®

Entre estas estrategias que sirvieron de herramienta para el enfrentamiento
ideoldgico, la educacién ocupa un lugar preponderante. Es claro que ésta
no representa sélo un factor en la capacitacién y en la formacion de recur-
sos humanos para las empresas: la educacion implica toda una formacién
ideoldgica.

Ya en 1911, Cerveceria Cuauhtémoc fundo6 la Escuela Politécnica
Cuauhtémoc que impartia “cursos de primaria, artes y oficios, economia
domeéstica, preparatoria, estudios comerciales hasta materias propias para
la capacitacion técnica de obreros y funcionarios”."”

Pero no seria sino con la fundacién del Instituto Tecnolégico y de Estudios
Superiores de Monterrey (ITESM), en 1943, que se consolida la gran estrategia

que funde el capital y la cultura, caracteristica en el desarrollo de la ciudad:

El desarrollo sui generis de Monterrey como ciudad industrial desde finales
del siglo XIX establecié desde entonces a la ciudad, y especificamente a su
gran empresa privada, como la puerta de entrada al pais de novedades tec-
nolégicas, organizacionales y administrativas, principalmente provenientes
del vecino pais del norte, asi como de los valores y lenguajes que cada nuevo

paradigma contenia para su inculcacién y legitimacion social. Esta funcion,

"6 Lylia Palacios Hernandez, op. cit., p. 173.
17 José Fuentes Mares, Monterrey, Una ciudad creadora y sus capitanes, Jus, México, 1976, p. 120.
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primero realizada por la propia empresa, progresivamente se transfirié como

actividad especializada al Tecnolégico de Monterrey, creado en 1943.'®

Como reaccion al enfrentamiento ideoldgico que habia tenido en anos pre-
vios, se enfatizod que la educacion que impartiera este instituto tendria que
estar libre de toda ideologia —menos, claro, de la ideologia del capital-:

Un grupo de hombres de negocios, todos ellos viviendo en Monterrey y con
puestos de gerentes, directores o presidentes de companias y empresas de
los méas diversos giros se reunieron, a convocacion hecha por el ingeniero
Eugenio Garza Sada, director de Cervecerfa Cuauhtémoc, y durante algin
tiempo estudiaron a fondo el asunto hasta llegar al acuerdo de comprome-
terse en la fundacion y operacién de un instituto de estudios profesionales
y técnicos que garantizara la preparacion de sus egresados y en cuya opera-

cién no intervendria ideologia politica o religiosa alguna.™

Con la fundacién del Tecnoldgico se cumplen dos objetivos: la conformacién
y difusion ideoldgica de la élite empresarial nacional y la necesidad, manifiesta
en la formacion de la Coparmex, de preparar a los empresarios de la republica
frente a la defensa de necesidades sociales y politicas mas modernas.

Esto queda probado con el inmediato éxito de su inscripcién, sobre todo

de estudiantes de fuera de Monterrey, pues a dos anos de su fundacién,

La cantidad de estudiantes aumenté un 75 por ciento, y la de los profesores
fue tres veces mas de los que comenzaron. Ambos incrementos fueron enor-

mes, sin embargo, el renglén que tuvo mayor aumento fue el internado, don-

'8 Lylia Palacios Hernandez, op. cit., p. 166.

19 Ricardo Elizondo Elizondo, “El Tecnolégico de Monterrey”, en Nuevo Ledn en el siglo XX. La
industrializacién; del sequndo auge industrial a la crisis de 1982, tomo Il, Fondo Editorial de Nuevo
Ledn, Monterrey, 2007, p. 112.
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de de una docena y media de alumnos que comenzaron, se elevé a 180. Como
los estudiantes residentes provenian de muchas partes de México, su aumento

es un indicio de que el nombre del Tec ya sonaba fuerte en todo el pais.?°

Este aumento puede ser indicador de que su objetivo de impactar en la
formacion ideologica de los empresarios de todo el pais, estaba rindiendo
frutos.

El Tecnologico, ademas y como parte de las funciones ideoldgicas que
marcamos, pronto pasoé a ser promotor y centro de actividades culturales.
En 1948, se funda la Sociedad Artistica Tecnoldgico (SAT) con el objetivo de
traer una serie de conciertos con los mejores intérpretes del mundo. Esta
sociedad organiza también exposiciones de arte mexicano y en 1949 el De-
partamento de Humanidades edita la revista Trivium.

Inés Amor, en sus memorias, retrata la relacién entre las necesidades es-

téticas de la élite de Monterrey y el papel que jugaba el Tecnoldgico en ellas:

En ciudades como Monterrey y Guadalajara (...) se desperté un apetito por
ver pintura moderna antes de que alli se diera esa oportunidad. Hace cosa
de 20 anos [las redacta en 1975] los magnates de Monterrey nos invitaron a
llevar una serie de exposiciones al Instituto Tecnoldgico, acompanadas por

conferencias.?'

Para 1947, el Tecnoldgico se establecié en un campus que contribuiria como
polo de desarrollo y configuraria el perfil moderno de la ciudad.?? En este

20 1id., p. 115.

21 Citado en Humberto Salazar, “La entrada al nuevo siglo”, en Artes Plasticas de Nuevo Ledn, 100
anos de historia, siglo XX, Museo de Monterrey, Fomento Econémico Mexicano, S.A., Monterrey,
2000, p. 51; y en Teresa Rivera Tufon, op. cit., pp. 26-27.

22 Est4 por estudiarse la funcion del diserio y construccion del campus del Tecnolégico en la urbaniza-
cién y modernizacion de Monterrey. Estudios similares se han hecho sobre el caso de la construccion
de la Ciudad Universitaria de México (1949-1954) como un nuevo espacio publico de convivencia. En
este proceso, la ciudad se convierte en el nuevo escenario de la vida y de las instituciones. Hay que
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proceso, en 1952 se empieza la construccion del edificio de biblioteca que
se convertiria en la fachada institucional al asignarsele a Jorge Gonzélez
Camarena la realizacion de un mural.

La estancia de Gonzalez Cama-
rena en Monterrey (1953-1954) fue
definitiva en la fundaciéon de una de
las instituciones germinales del mundo
plastico en Monterrey: Arte AC.

Ante la negativa del Consejo del
Tecnolégico de abrir un area de Huma-
nidades —estudios en Letras y Filosofia,
Difusion del Arte—en 1953,2 Gonzélez

Camarena, que vivia en Monterrey ela-

borando el mural del campus, en con-

Jorge Gonzalez Camarena en el Tec. Ca. 1955.

juncién con Adolfo Laubner, deciden
tomar el proyecto en sus manos y animan a Rosario Garza Sada de Zambra-
no para “crear en Monterrey la galeria de exposiciones, y la institucién de
la que formaria parte, responsable de las funciones y actividades artisticas y
de la promocién educativa y cultural” .24
De este modo, se establece la primera institucion cultural privada en
Monterrey que define tendencias y rige la politica cultural en la ciudad,
como lo marca Antonio Luna Arroyo en su libro Jorge Gonzédlez Camarena
en la plastica mexicana: " Arte AC es a Nuevo Leodn lo que el Instituto Nacio-
nal de Bellas Artes, a la capital”.?° En adelante, analizaremos la manera en la
que Arte AC, a partir de su apertura en 1955, define sus politicas.

tomar en consideracién que el arquitecto que dised el campus del Tecnologico, Enrique de la Mora,
formé parte del equipo de arquitectos que disefaron la Ciudad Universitaria en México.

23 Alfonso Rangel Guerra, Arte AC. Los frutos y los anos, Arte AC, Monterrey, 1993, p. 21.

24 Ibid., p. 22.

25 Citado en Alfonso Rangel Guerra, op. cit., p. 24.
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Al describir el ambiente cultural que contextualiza el surgimiento de
Arte AC, Rangel Guerra dice,

La Sociedad Artistica Tecnologico (SAT), fundada en el afo de 1948, realizaria
en 1955 su octava anualidad ofreciendo a la ciudad conciertos y audiciones
musicales con intérpretes y musicos de renombre mundial. El teatro Maria
Tereza Montoya ya habifa abierto sus puertas; Opera de Monterrey prepara-
ba su tercera temporada, de las nueve que ininterrumpidamente ofreci6 a
la ciudad con espectéaculos de muy alto nivel con la participacién de renom-
brados artistas internacionales, y grupos privados y de la Universidad hacian
presentaciones teatrales iniciando asf lo que serfa mas tarde una constante

en las actividades culturales de la ciudad.?®

El hecho de que el aviso de apertura y la presentacion del programa de
actividades de Arte AC se haya dado a conocer a la prensa “en el Mezzani-
ne del Casino de Monterrey”,?” confirma el modelo de cultura elitista que
pretendia promover y el papel de reproduccion ideoldgica que jugaria la
cultura en esta sociedad.

Patio de Arte AC. Ca. 1958.

26 1bid., p. 26.
27 Ibid., p. 28.
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En este modelo, parece haber una doble intencién: por un lado, propagar

un estilo de vida propio de una élite, similar al pensamiento capitalista de

Estados Unidos; y, ademas, con el fin de marcar la diferencia ética con el

comportamiento del Estado, segun enfatiza Alex M. Saragoza:

El aparente desorden y la corrupcion del Gobierno local, magnificaron la

buena imagen de la élite y desacreditaron a sus criticos, mientras las ideas de

los empresarios hallaban reivindicacion en su riqueza, sofisticacion y estilo

de vida.?®

Mural de la Casa del Campesino (fragmento).
Gustavo Garcia Gloryo-Crescenciano Garza Rivera, 1938.

La cultura de élite pasaba a ser parte
de la propaganda ideoldgica con la
que Monterrey trataba de defender-
se de los ataques del Estado mexica-
no. El enaltecimiento del éxito indus-
trial de la élite y la capacidad de que
toda la sociedad lo compartiera, se
ligaba a un sentido de patriotismo
ajeno a la corrupcién del gobierno,
“la cooperacion entre clases se vol-
vi6 una manifestacién del naciona-
lismo, una contribucion al bienestar
colectivo del pais”.?°

El mural de Gonzalez Camarena, en la fachada de la biblioteca del Tec-

nolégico, se vuelve el simbolo que materializa toda esta concepcién de un

nacionalismo a través del dominio de la técnica. Para poder establecerse la

interlocucién hacia el Estado mexicano, se retoma el mismo lenguaje de su

politica cultural posrevolucionaria: el muralismo.

28 Op. cit., p. 186.
2% Ibid., p. 193.
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Los pocos murales que existen en la ciudad hacen patente este espacio
de confrontacién ideoldgica. En el lapso de dos décadas, en diversas insti-
tuciones educativas de Monterrey aparece el nacionalismo revolucionario
como bandera del estado federal; y es uno que se establece en el mismo
lenguaje legitimado por la estética posrevolucionaria, pero que pretende
propagar la ideologia contraria: es la iniciativa privada, y no el Estado, quien
enarbola la vanguardia del desarrollo econémico y cultural de la nacién.

Este enfrentamiento politico —originado en la codificaciéon del articulo
123y de la educacion socialista propugnada por Cardenas— se hace eviden-
te en el uso ideoldgico que el Estado hace del arte, manifiesto en Monte-
rrey, en los murales de las escuelas publicas de la década de los treinta:

Especialmente en el centro del pafs, inquietantes ideas surgieron en los pro-
nunciamientos de los lideres laborales, en los murales de pintores idealistas
y en las formas culturales engendradas por la muerte del viejo régimen. La
congruencia ideologica entre la élite y el Porfiriato no pudo renovarse en el
nuevo Estado. De la Ciudad de México llegaron alusiones sobre la redistribu-
cion de la riqueza, la tierra y el poder, frecuentemente llenas de entusiasmo

y, a veces, con efectos tangibles.®®

Si revisamos los temas y motivos de estos murales en Monterrey, nos da-
remos cuenta de que es en el escenario de la cultura donde los enfrenta-
mientos ideoldgicos tratan de establecer sus argumentos, donde se busca
su legitimacion ideoldgica.

Asi, podemos entender el contenido de los murales de las escuelas pu-
blicas de la década de los treinta como una incitacién a la accion revolu-

cionaria:

30 1pid., p. 187.
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El contenido de estos murales es descrito por estos autores [Aurelia Elizondo
y Juan Manuel Martinez]. En la Abelardo L. Rodriguez “esta representada
una clase social oprimida que protesta en contra de la educacion tradicional
burguesa y clerical”; en la Madero, se representa a “la clase obrera prole-
taria que proclama el derecho a huelga y el acceso equitativo a los granos
basicos alimenticios a través de la Liga de Comunidades Agrarias”; y en la
Escuela Revolucion, “el mensaje revolucionario del derecho a la tierra, la

educacién y la liberacion de la ideologia burguesa” .

Mas que los murales de las escuelas publicas, serian los vitrales de Rober-
to Montenegro, en el Colegio Civil de la Universidad de Nuevo Leon, los
interlocutores idéneos del mural del Tecnolégico. Para empezar, Gonzalez
Camarena es una “firma” similar a Montenegro. Segundo, en una segunda
generacion de murales realizados en las paredes de instituciones educativas,
permiten la posibilidad de resignificar la estética revolucionaria en términos
modernistas.

Asi, los vitrales de Roberto Montenegro
(1933), muestran una ideologia socialista que,
en la inauguracién, Pedro de Alba, rector de la
universidad, realza :

Este claustro que esta engalanado con los magnifi-
cos vitrales de don Roberto Montenegro, que vie-
ne a ser como si dijéramos el espejo y el resumen

de nuestros esfuerzos y esperanzas, que tiene aqui

en sus lados una alegoria de las ciencias y de las

Roberto Montenegro, vitrales Escuela
Alvaro Obregon (fragmento) Ca 1929.

31 Humberto Salazar, op. cit., p. 44.

32 Cabria hacer una investigacion sobre la funcion y el didlogo que establecen, a través de sus mura-
les, esta segunda generacion de muralistas en las distintas universidades que se fundan en afos del
desarrollo estabilizador en todo México.
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artes (...) con todo detalle, las ciencias, las artes, la industria, la agricultura,
que son las semillas de la revolucion y la reconstruccion. Parece ser que nos
hablan con el lenguaje més elocuente que el que pudieran ser mis propias
palabras, de que hay en todo esto un principio organico para que la Univer-
sidad sea el punto de reunion de los esfuerzos de los hombres de ciencia,
de los hombres de la industria, de los agricultores y los artesanos, para que

todos ellos estén unidos por el ideal revolucionario.®

La coincidencia en los temas —funcién de la ciencia y las artes en la socie-
dad- ahonda mas las diferencias. En los vitrales de Montenegro, la fuer-
za transformadora estd al servicio del ideal revolucionario. En el mural del
Tecnoldgico, la fuerza de la tecnologia y la industria objetivas son el motor
del progreso. La técnica y el conocimiento se contraponen a “las fuerzas
oscuras” del universo,** que pueden ser leidas como las fuerzas beligerantes

y oscuras de la politica y la corrupcién:

Cuenta el mito que la deidad suprema, Ometecutli, design6 a Quetzalcéat!
y a Tezcatlipoca para que crearan a la humanidad. Quetzalcéatl formo a los
nuevos mortales amasando su propia sangre con los huesos de los hombres
antiguos, y les procuré el maiz para que se alimentaran. Entonces Tezcalt-
lipoca, dios de la maldad, celoso del éxito de su adversario, lo ret6 a una
lucha sin cuartel y lo vencié. Derrotado, el dios bueno predijo que regresaria
para seforear otra vez sobre la tierra. Es este retorno de Quetzalcéatl, pre-
cisamente, triunfador y generador de progreso, el que presenta el mural en
su combinacién de signos nuevos y viejos, proponiendo una visién actual al

tema eterno que evoca.®

33 Citado en Humberto Salazar, op. cit., p. 49.

34 Antonio Luna Arroyo dice en su libro Jorge Gonzalez Camarena en la pléstica mexicana: “El tema
escogido fue Quetzalcoatl venciendo con la luz del conocimiento al sombrio y nocturno Tezcatlipoca”
(citado en Alfonso Rangel Guerra, op. cit., p. 23).

35 Ver pagina oficial del ITESM:
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El mural de Gonzalez Camarena lleva por nombre E/ triunfo de la cultura y,
naturalmente, marca un punto de conflicto, subrayado en la década de los
treinta, que llevd a los industriales de Monterrey a manifestarse a niveles
simbdlicos, identitarios —culturales— contra la corrupcién gubernamental.
Utiliza herramientas culturales —educacién, arte— para resimbolizar, en los
mismos términos que el discurso nacional —nacionalista posrevolucionario—,
los valores de progreso de la nacion basados en la proteccion del capital pri-
vado, de élite, para establecer un frente de lucha que, sin implicar necesa-
riamente una postura beligerante, buscara generar adeptos en la sociedad
para concretarse, ante el imperativo moral de cerrar filas frente a la corrup-
cion gubernamental, en un poder mas cohesionado dentro de la sociedad
en pleno al tomar la bandera nacionalista.

Jorge Gonzalez Camarena, maqueta para el mural de la biblioteca del Tec (Ca. 1953).

De esta forma, en Monterrey el muralismo se convierte en moralismo. Y la
inversion en educacion que implicé la fundacién del Tecnolégico de Mon-
terrey es el primer paso en esta conversion de capital en capital cultural.?

http://www.itesm.edu/wps/portal? WCM_GLOBAL_CONTEXT=/MTY/Monterrey/Acerca+del+campus/
Vis%C3%ADtanos/Instalaciones/Rector%C3%ADa
36 Sobre la importancia que ha tenido el Tecnolégico de Monterrey como propagador de una cultura

34



Es esencial para el desarrollo de mi argumentacién establecer la dife-
rencia entre difundir una cultura de élite desde el punto de vista burgués
como algo accesorio, superfluo, sélo con la funcién de lograr distincion
social, y el hecho de que esta cultura de élite se propague en la comunidad
y como arena de confrontacién ante modelos econémicos ajenos al propio,
con el fin de preservar y generar capital. Este es el caso, desde mi punto de
vista, de las practicas culturales de los corporativos en Monterrey. Y ésta es
la razén por la que propongo que, en este uso de la cultura para asumir las
confrontaciones de caracter ideolégico, desde fines de los afos treinta se
conforma un capitalismo cultural bisofo.

Es decir, uno en el que esta relacion reversible entre cultura y capital
quizas no se manifiesta todavia en una linea de produccion desmaterializa-
da, posfordista, pero que tiene el poder de capitalizar las relaciones entre
practicas culturales y capital econémico de manera altamente redituable.

del trabajo a nivel nacional, ver el cuadro de Lylia Palacios Hernandez (op. cit., p. 185). Segun plantea,
la diferencia del Tecnolodgico con su supuesto modelo el Massachusetts Institute of Technology (MIT),
es que el Tecnologico no se centré en la investigacion que le permitiera a la industria trascender el
modelo de sustitucion de importaciones en el que se fundé. Su funcién, por tanto, se restringe a la
de propagacion ideologica de una forma de pensar empresarial: la de Monterrey.
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Juan Almada, instalacion de escultura movil.
Promocion de las Artes, vestibulo, 1981.

ENFRENTAMIENTO CON ECHEVERRIA:
MUSEOS Y COLECCIONISMO CORPORATIVO

Los empresarios de Nuevo Ledn tenemos una gran fuerza econdmica y
una organizacion, por lo que en el contexto sociopolitico de México,
integramos el Gnico grupo que en un momento determinado

puede representar cierta oposicion al Gobierno federal.

Fernando Canales Clariond

A fines de los afios sesenta, se empieza a dar en México un movimiento
democratizador, cuestionador de la autoridad y del modelo de desarrollo
econémico. Este seré el antecedente de uno de los periodos mas rispidos de
enfrentamiento entre el Estado y los empresarios de Monterrey.

Ya para 1970, la conformacion social estaba cambiando y se percibian
grandes desigualdades, como lo establece en su tercer Informe el goberna-
dor Eduardo Elizondo:

Invitamos formal e insistentemente a los sectores favorecidos de nuestra co-

munidad para que excedan su obligacion estrictamente legal y distribuyan,

por las vias que consideren adecuadas, algo mas de su poder econémico,
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pensando en el bien comun y en la verdad indiscutible de que no es duradero

el bienestar propio, si las grandes mayorias populares padecen de miseria."

Los movimientos estudiantiles hicieron su aparicion en Monterrey y mientras
que este proceso llevé a la universidad publica hacia el logro de su autonomia,?
la huelga de hambre en el Tecnolégico trajo como consecuencia la suspension
de un grupo de alumnos y la expulsién de la ciudad de los jesuitas:

Durante décadas, los jesuitas jugaron un papel importante en la educacion
de los hijos de familias acaudaladas, pero la Orden Jesuita dio un giro hacia
la izquierda y fue expulsada en 1969 por el obispo local, que los acusaba de

apoyar un paro en la universidad local.

La lucha por la autonomia universitaria sento los antecedentes del conflicto
entre el presidente y los empresarios. En 1971, después de que el Congreso
local no aprob¢ la ley organica de la universidad, elaborada por la comu-
nidad académica, el gobernador del estado, Eduardo Elizondo, envi6 su
propuesta de ley que, no sin dificultad, aprobo finalmente el Congreso.
Esta aprobacién arbitraria provocé la huelga en la Universidad Auto-
noma de Nuevo Ledn (UANL), lo que propicié la intervencion del presidente
Luis Echeverria Alvarez, quien ordend echar marcha atréas con la aprobacion
de la ley. En respuesta a esta intervencion, el gobernador Eduardo Elizondo

renuncio.*

' Citado en Xavier Moyssén Lechuga, “El jardin en la estepa o una ciudad ilusionada con el arte”,
en Artes Plasticas de Nuevo Ledn, 100 anos de historia, siglo XX, Museo de Monterrey, Fomento
Econémico Mexicano, S.A., Monterrey, 2000, pp. 98-99.

2 Juan Angel Sanchez, “Movimientos sociales”, en Nuevo Ledn en el siglo XX. La industrializacion,
del segundo auge industrial a la crisis de 1982, tomo Il, Fondo Editorial de Nuevo Le6n, Monterrey,
2007, pp. 149-162.

3 José de Cérdoba, “Con apoyo de élite empresarial, Legionarios de Cristo extienden su influencia en
México”, The Wall Street Journal, 23 de enero de 2006, Nueva York.

4 Sergio Elias Gutiérrez Salazar, “Treinta anos de vida politica en Nuevo Leén. A vuelo de memoria
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Bajo el gobierno de Pedro Zorrilla, apoyado por Echeverria, se dieron en
Monterrey movimientos de posesionarios —llamados en esa época “paracai-
distas”— que no solo afectaban la propiedad privada: habia organizaciones
sociales resultado del movimiento de autonomia de la universidad e incluso
movimientos radicales de guerrilla urbana. Todo esto inquietaba bastante a
los empresarios, quienes no veian accion alguna por parte del gobierno.

Las circunstancias que generaron un abierto enfrentamiento de Echeve-
rria con los empresarios, y que los llevé a la formacion de Centro Coordinador
Empresarial (CCE), fueron: la insistencia de las centrales obreras por reducir
la semana laboral de 48 a 40 horas y de seis a cinco dias; las posiciones
demagodgicas del presidente y sus colaboradores; la creciente intervencion
del Estado en la economia —compra de empresas, subsidio a productos, con-
trol de precios—; la ola de agitacién y violencia proveniente de universidades,
consecuencia del movimiento estudiantil de 1968; la reforma educativa y la
modificacion del libro de texto gratuito; y el abandono del tono conciliador en
el discurso oficial y la adopcién de un tono de abierta confrontacion.®

El intervencionismo de Estado en la economia condujo a una crisis de
confianza. Para hacer frente a esa politica, los empresarios suspendieron sus
inversiones y sacaron los capitales del pais. Desde 1973, el apogeo en la fuga
de capitales antecede a las grandes devaluaciones de 1976, 1982 y 1994.°

Particularmente en Monterrey, fueron tres los factores que generaron la
mayor tension entre Echeverria y los empresarios: el asesinato de Eugenio
Garza Sada; la “reunion de Chipinque”, en la que se discuti¢ la iniciativa de
Ley de Asentamientos Humanos que causé una fuerte reaccion por parte
del gobierno; y la expropiacion de una gran extension agraria en Sonora.
El tono del enfrentamiento era tal, que Echeverria y algunos miembros de

1973-2003", en Nuevo Ledn en el siglo XX. Apertura y Globalizacion, de la crisis de 1982 al fin de
siglo, tomo lll, Fondo Editorial de Nuevo Ledn, Monterrey, 2007, p. 28.

> Carlos Alba Vega, “Relaciones entre los empresarios y el Estado”, en Historia Contemporénea de
Meéxico, tomo 2, Actores, Océano, México, 2005,.p. 168.

8 Ibid., p. 170.
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su gabinete acusaron a los empresarios regiomontanos de “pequefa plu-
tocracia profascista”.’

El asesinato, en un intento de secuestro frustrado, de Eugenio Garza
Sada, representd el momento mas tenso de este enfrentamiento. El dia de
su entierro, Ricardo Margain Zozaya dijo en su discurso, frente al propio

Echeverria:

Lo que alarma no es sélo lo que hicieron, sino por qué pudieron hacerlo.
La respuesta es muy sencilla, aunque a la vez es amarga y dolorosa: solo se
puede actuar impunemente cuando se ha perdido el respeto a la autoridad;
cuando el Estado deja de mantener el orden publico; cuando no tan sélo se
deja que tengan libre cauce las mas negativas ideologias sino que ademas
se les permite que cosechen sus frutos negativos de odio, destruccion y
muerte. Cuando se ha propiciado desde el poder, a base de declaraciones y
discursos, el ataque reiterado al sector privado, del cual forma parte desta-
cada el occiso, sin otra finalidad aparente que fomentar la division y el odio

entre las clases sociales.®

La reaccién a esta época de confrontacion es una “nueva conducta em-
presarial” en la que destaca su decidida participacion en el &mbito cultural
con el fin de incidir en la critica y en la conformacion del imaginario social.
Carlos Alba Vega sostiene:

En el campo cultural el empresariado amplié su actividad y su influencia en
varios espacios: en la radio, por medio del establecimiento de programas
de micréfono abierto y del periodismo radiofénico con interés creciente en

7 Vicente Sanchez Munguia, “Los empresarios de Monterrey en la transicion mexicana a la demo-
cracia”, en Nuevo Ledn en el siglo XX. La industrializacion; del sequndo auge industrial a la crisis de
1982, tomo II, Fondo Editorial de Nuevo Leon, Monterrey, 2007, p. 189.

8 Citado en José Fuentes Mares, Monterrey, Una ciudad creadora y sus capitanes, Jus, México, 1976,
pp. 200-201.
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cuestiones politicas; en la prensa, y en mucho menor medida en la television,
abrié nuevos espacios de autonomia para ejercer la critica y la disension,
sobre todo en la capital nacional y en algunos estados de la republica como
Nuevo Leon, Chihuahua, Jalisco. (...) También se observa la presencia crecien-
te de los grandes empresarios en el arte, sobre todo en los de tercera o cuarta
generacién. Los casos méas destacados son los de los empresarios de Monte-
rrey y el de algunos banqueros, quienes intervinieron de manera activa en la
formacion de patronatos para la construccion, organizacion y promocién de

museos y galerias, o en el fomento a orquestas sinfénicas o publicaciones.®

Para Monterrey, el uso de la
cultura como campo de en-
frentamiento contra el Estado
no implica una nueva conduc-
ta empresarial: simplemente
es una respuesta de probada
efectividad ante situaciones
de conflicto anteriores. Asi, a
finales de los setenta empie-
zan a formarse las colecciones
de arte corporativas y se in-
auguran museos auspiciados
por los grupos industriales.

Casi cada grupo industrial im-

Rufino Tamayo, vitral £/ Universo. Planetario Alfa, 1988.

portante en la ciudad tiene su
museo o su proyecto cultural: Vitro, el Centro de Arte Vitro (1974); el enton-
ces grupo Visa, ahora Fomento Econdmico Mexicano, S.A. (FEMSA), el Mu-

seo de Monterrey (1977); el grupo ALFA, la Coleccion Alfa (1975), Promocion

2 0p. cit., p. 171.
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de las Artes (1977) y el Centro Cultural Alfa (1978). Este Ultimo también con-
tribuyod con una serie de esculturas publicas que dono a la ciudad: Homenaje
al Sol, de Rufino Tamayo (1980) y dos esculturas de Manuel Felguérez (1978),
ademaés del vitral £/ Universo, de Tamayo (1981) —actualmente en el Centro
Cultural Alfa—, y, en sociedad con el Grupo Televisa y el gobierno federal, el
Museo Tamayo en la Ciudad de México (1981)." EI grupo Pulsar se vuelve
patrocinador de la convocatoria de arte mas dinamica y propositiva en ese
tiempo, el Encuentro Nacional de Arte Joven de Aguascalientes (1981) y del
concurso nacional mas importante de artesania, el Gran Premio Nacional de
Arte Popular (1975).

Lo que queremos destacar es que este interés desmedido de los corpo-
rativos hacia la cultura —si hacemos caso a lo que plantea Carlos Alba Vega
y a la tendencia que, desde los cuarenta, sigue Monterrey en el uso de la
cultura como plataforma de confrontacion y propagacion de la ideologia
del capital-, no sélo es importante como registro de un auge, sino que es
preciso analizarlo desde sus intenciones ideoldgicas.

Un primer dato lo tenemos en la diferencia que Osvaldo Sanchez marca

sobre la estética del coleccionismo privado y publico en esta época:

Aunque es obvio que a un Estado tan poco vulnerable a la opinion profesio-
nal como el mexicano “por afos sumido en una domesticada inamovilidad”
le han sido més utiles y glamorosas las investiduras del pasado que las del
presente, a fin de legitimar su poder en el devenir de la historia. ;Si no qué

explicaria que los museos y las colecciones de arte contemporaneo mas so-

19 La cantidad abrumadora de proyectos culturales que emprendié ALFA la explica Maria de los Ange-
les Pozas como una estrategia financiera: “En el caso de ALFA es muy significativo que entre 1976 y
1982 esta corporacion incursiono practicamente en todos los sectores de la economia, y alcanzé a fi-
nes de los setenta, tasas de crecimiento de hasta el 30 por ciento. Al mismo tiempo, /a imagen de éxito
que logré proyectar a través de un alto gasto suntuario, le permitio el acceso a toda la moneda fuerte
que requirié para modernizar sus plantas” (“Las grandes empresas regionales frente a la economia
global: Dos décadas de adaptacion y cambio”, en Nuevo Ledn en el siglo XX. Apertura y Globalizacion,
de la crisis de 1982 al fin de siglo, tomo Ill, Fondo Editorial de Nuevo Ledn, Monterrey, 2007, p. 93).
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lidas de México han sido fundadas y desarrolladas por instituciones privadas

corporativas?'

Una revision general de la estética de todos estos proyectos culturales cor-
porativos de Monterrey, en vez de seguir la tendencia méas sélida de las
colecciones contemporéaneas que plantea Sanchez, prefieren “legitimar su
poder en el devenir de la historia”."

Buscaremos la explicacion de esta eleccidon o gusto estético no en el
conservadurismo, sino en una estética nacionalista en la que ha apoyado su
proyecto casi desde su inicio.

Lo que aqui argumentamos es que todas las decisiones simbdlicas de esta
élite corporativa tienen una intencién de negociacién ideoldgica. Asf, dado
que la percepcion del Estado federal puede sintetizarse de esta manera:

Los empresarios regiomontanos fueron identificados de forma permanente
por el régimen como la mas conspicua representacion de todo aquello que
significara lo contrario de la Revolucion y de los valores nacionalistas e igua-

litarios. El liberalismo econémico de los empresarios y sus demandas a favor

" “Mejor comprate un avion. Dilemas del coleccionismo de arte contemporaneo en México”, en
Hablando en plata. El arte como inversion, Océano/Landucci, México, 2002, p. 94.

12 La carencia de estudios sobre las colecciones regiomontanas y sus intenciones la marca Luis-Martin
Lozano cuando, al concluir su estudio sobre colecciones de arte moderno en México, aclara: “Para
fines de este ensayo no he incluido los méritos de las colecciones de arte formadas en Monterrey,
algunas de las cuales comenzaron hace més de 35 afos, sobre todo porque no me son conocidas ca-
balmente, aunque no dejaria de mencionar la de dona Margara Garza Sada, la de Yolanda Santosy la
de Estela Santos, que hasta no hace poco era una de las mas completas por su visién internacional.”
(“Valoracién internacional de los Grandes Maestros del Arte Mexicano. El coleccionismo del Arte
Moderno”, en Hablando en Plata. El arte como inversion, Océano/Landucci, México, 2002, p. 88). En
la Universidad de Monterrey existe una serie de tesis que catalogan algunas de estas colecciones (Mu-
seo de Monterrey, Centro de Arte Vitro, los marfiles de Lydia Sada, la coleccion Alfa), pero no estan
al acceso del publico; posiblemente las conserven sus autores y el promotor y asesor de todas ellas,
Xavier Moyssén Lechuga. Més adelante veremos cémo, a partir del cierre del Museo de Monterrey, la
coleccion FEMSA se somete a un proceso de resignificacion con la elaboracion de un catalogo (2003)
y un programa de continuas exposiciones de su acervo.
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de la libre empresa eran contrarios a las metas de justicia social que anima-
ban los discursos con los que el Estado legitimaba su amplia participacién en

el quehacer econémico."

La funcion de estas colecciones, de los proyectos culturales y los programas
sociales era equilibrar esta imagen antirrevolucionaria —antinacionalista—, en
contra de la justicia social.

Ya Alex M. Saragoza nota este giro hacia lo nacionalista en la publicidad
de Cerveceria Cuauhtémoc surgida en los aguerridos afos treinta:

Los empresarios regiomontanos continuaron
definiendo sus logros, avances y su propio
sentido de valor en términos extranjeros y,
especialmente después de 1917, en términos
estadounidenses. A principio de los veinte, el
estilo norteamericano de la publicidad para
las empresas persistia en enfatizar los avan-
ces técnicos, la limpieza y el equipo moder-
no en el caso de Cerveceria; en la capacidad

de produccion y modernidad tecnologica en

el caso de Fundidora. Los tonos patriéticos

Etiqueta de cerveza Indio.

de “Hecho en México” sélo aparecerian gra-
dualmente en la publicidad de empresas de Monterrey. En una extrafa, y
tal vez desafiante, ironia, Cerveceria utilizd un personaje tipo conquistador
espanol para sus anuncios publicitarios y eliminé los simbolos indios pese al
nombre de la empresa. Sélo més tarde, en los treinta, Cerveceria utilizaria
simbolos culturales nacionalistas en sus logos y publicidad, e impulsaria sus

productos bajo la bandera de “compre lo hecho en México”.™

'3 Vicente Sanchez Munguia, op. cit., p. 186.
4 Alex M. Saragoza, La élite de Monterrey y el Estado mexicano, 1880-1940, Fondo Editorial de
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A nivel nacional, es hasta mediados de los afos cuarenta cuando la
Ciudad de México empieza un proceso de modernizacion y urbanizacion
en la que se une a estos valores nacionalistas y los de modernidad. En este
proceso, la ciudad se convierte en el nuevo escenario de la vida y las insti-
tuciones. No solo en esta época se da la construccion de la Ciudad Univer-
sitaria (1949-1954) como un nuevo espacio publico de convivencia: muestra
importante de esta construccion publica de la modernidad es también la
llamada “época de oro” del cine mexicano (1935-1950). A pesar que se
puede argumentar que sus temas son primordialmente rurales, esto no deja
de confirmarse como una nostalgia urbana que idealiza de vida rural a tra-
vés de un medio de creacion de imagenes netamente industrial.

David LaChapelle, publicidad de cerveza XX, 2009.

Nuevo Ledn, Monterrey, 2008, p. 196. La actual campaia de Cerveceria une la marca de su cerve-
za XX con el proyecto del fotdgrafo David LaChapelle. En esa estética kitsch, que hace referencia
a manifestaciones populares como las de Jesus Helguera o las de Saturnino Herran y también al
neomexicanismo y a su misma tradicion en etiquetas, se enfatiza la presencia del nacionalismo en los
arreglos simbolicos de Cervecerfa y, de este modo, reiteran su uso ideoldgico. La convergencia entre
publicidad y arte evidencia el capitalismo cultural. Estaria pendiente un estudio comparativo entre los
simbolos nacionalistas en la publicidad —de una estética popular, “realista”— con los de su coleccion
de arte, que enfatizan mas los valores de modernidad y el abstracto.
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Las colecciones corporativas estan impregnadas de estos dos valores: nacio-
nalismo y modernidad en los que se construye la solidez moral y econémica

de la cultura regiomontana. Ello es palpable en la coleccion FEMSA:

En la seleccion muy precisa de las obras anteriores a 1968 en la coleccion
FEMSA destaca el hecho de que —a diferencia de muchas de las colecciones
de los museos nacionales fundados entre 1968 y 1982 esta coleccién valoréd
desde sus inicios la produccién de tendencia abstracta, ademas de incluir
importantes ejemplos de la corriente figurativa que es la dominante en la
historiografia del arte mexicano. Esto presta un matiz distintivo al discurso
sobre el arte de la primera mitad del siglo XX que se puede construir a partir
de su acervo, subrayando un aspecto que normalmente ha sido oculto o

secundario en la historia del arte mexicano de este periodo.'

Tal estética nacionalista modernizadora ya habia mostrado su eficiencia para
neutralizar la ideolégica socialista en el periodo de posguerra y Guerra Fria:

Los gobiernos de Avila Camacho y Miguel Aleman se encargaron de promo-
ver un proceso de neutralizacién politica que, en colaboracion con Estados
Unidos y en medio de una postura anticomunista, impulsaria la ideologia
de la mexicanidad por encima de cualquier desviacion de izquierda o de
derecha, “nada de socialismo, de proletariado, de lucha de clases [...] Mexi-
canidad y anticomunismo”. “Frente a este panorama, el discurso alemanista
estuvo cargado de términos enfaticos referentes a /o nacional y también
se introdujeron conceptos modernizadores y progresistas; esta mezcla dio
como resultado un mensaje demagogico. La ideologia oficial de la mexicani-

dad implicaba un desarrollismo econémico basado en un abierto liberalismo

15 Karen Cordero Reiman, “Lecturas del arte mexicano en el siglo XX”, en Mirar desde Monterrey,
Arte mexicano y latinoamericano en la Coleccion FEMSA, 1977-2003, Fomento Econémico Mexicano,
S.A., Monterrey, 2003, p. 37.
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capitalista. Esto debia ser la nueva connotacién del nacionalismo mexicano
oficial. Aunada a estas connotaciones antisocialistas y desarrollistas la mexi-
canidad funcionaba también como una compensacion simbolica o manto
ideoldgico y retérico sobre la creciente dependencia econémica -y en parte

politica— de México frente a Estados Unidos.'®

Lo extrafo es que si bien en los cuarenta fue utilizada por el Estado para
generar confianza y proponer una alianza con los capitales nacionales y
extranjeros, ahora es utilizada por los empresarios para enfrentarse al te-
mor de un gobierno intervencionista, socialista, como se catalog6 al de Luis
Echeverria. Los corporativos regiomontanos recurren a politicas culturales
para neutralizar esta ideologia y favorecer el desarrollo econémico.

Sin embargo, ante las recurrentes crisis que siguieron a los setenta,
la principal bandera ideoldgica que protegia a la empresa regiomontana
-no intervencién del gobierno y lealtad de los trabajadores alrededor de los
beneficios sociales de la empresa— perdié credibilidad. Fue precisamente
el Estado, via la intervencion, quien rescatd a los corporativos de su en-
deudamiento en dolares mientras las empresas empezaron a recortar altos
porcentajes de empleados."’

La arquitectura industrial, ademas de la relacién reversible en la que
los valores de la cultura le son asignados a la empresa y en la que los de
la produccién industrial son asignados a la cultura, nos revela otro uso de
la cultura como promotor de los mecanismos empresariales. El hecho de
que el Museo de Monterrey'® se emplazara dentro de la misma empresa en

6 Ana Torres, “Mexicanidad y desarrollismo en el disefio de politicas culturales”, en Discurso Visual,
Revista digital del Centro Nacional de Investigacion, Documentacion e Informacion de Artes Plésticas,
num. 3, marzo de 2005.

7 Marfa de los Angeles Pozas, op. cit., p. 94.

'8 £l cierre del Museo de Monterrey (2000) dio una muestra de como esta cara cultural generaba un
sentimiento de fidelidad hacia la empresa. El dltimo dia que abri6 al publico, se volcaron grandes
cantidades de personas en una muestra de decepcion y agradecimiento, pero nunca en un afan de
abierta protesta. Era impresionante ver a la gente no visitando sus instalaciones, sino esperando
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funciones, en un edificio de arquitectura industrial de principio del siglo XX,
genera una relacion directa de fidelidad entre la empresa y la sociedad que,
a través del museo, tiene un permanente acceso a la industria y a sus proce-
sos de produccion cultural; se erige, pues, como una “fébrica de cultura”.”
Este ejercicio de arqueologia industrial se hard comun en la ciudad hasta
dos décadas después en el Museo del Vidrio y, mas evidentemente, en la
reconversion de Fundidora en Parque Fundidora —Fototeca, Centro de las
Artes y Museo del Horno 3.

Fachada del Museo de Monterrey.

pasivamente que la decisién se revirtiera, comprando souvenirs en la tienda como trozos del muro
de Berlin, muestras nostalgicas de un momento inolvidable. Incluso en una carta abierta firmada por
miembros de la comunidad cultural, en vez de manifestar una postura critica, se asumia una respon-
sabilidad como peticién: “Pedimos como ciudadanos que se reconsidere el cierre de este espacio vital
para la cultura. ;Qué tenemos que hacer, todos nosotros, para rescatarlo”.

19 El término lo acuiia Jests Carrillo para examinar el papel de resignificacion que, en Espana, tiene el
uso de algunos lugares industriales como centros de arte contemporaneo a principio de siglo XXI.
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Frente a esta comunidad mermada, el enaltecimiento de esta estética y
la relacion directa del espacio de la cultura con el de la empresa, cobran otro
sentido. Mantener la operacion de la cultura, ante sus fallas en el espiritu no
intervencionista y protector del trabajador, se convirtié en el Unico vinculo
ideolégico con su comunidad que le daba sentido al discurso nacionalista,

paternalista y moderno, de las empresas de Monterrey.
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Sector norte de la colonia del Valle. Garza Garcia, 2009.

GLOBALIZACION:
CAMBIO EN LA INTERLOCUCION DE LA CULTURA

El arte contemporaneo del estado [de Nuevo Ledn] es de lo mejor del pais.

Guillermo Santamarina

De la crisis de 1982 a la boyante integraciéon a la economia mundial a
partir del cambio de siglo, los corporativos regiomontanos parecen haber
tenido una transicion dramatica que, sin embargo, se realiz6 de manera
suave. El proceso de reconversién econdémica y apertura comercial que se da
en México a partir de los afos ochenta parece serles natural a estos grupos
debido a las alianzas que anteriormente habian hecho con socios extran-
jeros, a su posicionamiento en una franja fronteriza que les permitia no
depender tanto del mercado nacional y estar disponibles como proveedores
de la industria norteamericana:

Las empresas regiomontanas durante las Ultimas décadas transitan desde su

consolidacion en los protegidos mercados nacionales hacia su exitosa inser-

cion en la economia mundial a través de alianzas estratégicas con empresas
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extranjeras dentro y fuera del territorio nacional, para terminar reestructu-
rando sus consorcios a favor de las areas vinculadas con cadenas globales

de produccion.!

De igual forma, la experiencia de utilizar la cultura en décadas anteriores
como una zona de negociacién econémica e ideoldgica, prepard a sus em-
presarios y a las instituciones culturales de la iniciativa privada para el juego
en el que la globalizacion hara de la cultura un elemento mas del flujo de la
economia. Tanto con la fundacion del Tecnoldgico de Monterrey, el uso de los
periédicos para propagar la ideologia empresarial, como con la inversion en
arte hecha por los corporativos en los afios ochenta, Monterrey cuenta ya con
un bisofio capitalismo cultural funcionando que no implica, como en otros ca-
s0s, una cesion de las funciones culturales del Estado a la iniciativa privada.

Esta ya analizada la idea de la transformacion que ha sufrido la industria
hacia el imperio del capitalismo cultural en Monterrey.? Esta transformacién
esta claramente simbolizada por Fundidora. Desde que dejaron de funcio-
nar sus hornos, cuando en 1986 fue declarada su quiebra, hasta la inaugu-
racion, dentro del Férum Universal de las Culturas en 2007, del Museo del
Horno 3, Monterrey experimentd el cambio de basar su desarrollo econémi-
co en la industria y produccion de bienes manufacturados, a ser una sede
financiera, terciarizada, donde la informatizacién y la automatizacién rigen
la actividad productiva y en la que la cultura es parte de la economia que
produce un estilo de vida.?

" Maria de los Angeles Pozas, “Las grandes empresas regionales frente a la economia global: Dos
décadas de adaptaciéon y cambio”, en Nuevo Leon en el siglo XX. Apertura y Globalizacién, de la crisis
de 1982 al fin de siglo, tomo Ill, Fondo Editorial de Nuevo Ledn, Monterrey, 2007, p. 114.

2 56lo como muestra citamos los trabajos de Teresa Rivera Tunon (Arte, museos y estrategias empre-
sariales), el de Xavier Moyssén Lechuga (”Artes visuales en Nuevo Ledn” en Nuevo Ledn de cara al
siglo xxI, Fondo Editorial de Nuevo Ledn, Monterrey, 2005) y el de Carolina Farias (“Manifestaciones
artisticas frente a la globalizacion”, en Nuevo Leon en el siglo XX... Op. cit.).

3 Victor Lopez Villafarie, “De lo local a lo global. La experiencia de Nuevo Leén en la globalizacion”,
Ibid, p. 64.
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Lo que queremos enfatizar son los matices particulares que tomo esta
conversién al coincidir, en Monterrey, con una inercia de mas de cuaren-
ta afos estableciendo politicas culturales corporativas. Queremos ver las
consecuencias de apoyarse en la prensa y la educacion, en las colecciones
corporativas con cierta estética nacionalista y moderna para enfrentar ideo-
l6gicamente al gobierno federal.

El enfrentamiento con Luis Echeverria y la nacionalizacién de la banca
provocaron dos reacciones distintas hacia la relacion entre el Estado y los
empresarios. Estas posturas se simbolizan por quienes sucedieron a Eugenio
Garza Sada en el liderazgo del grupo Monterrey: Bernardo Garza Sada, con
una tendencia hacia el didlogo y la colaboracién, y Andrés Marcelo Sada Zam-
brano, a favor de una participaciéon mas activa en la vida publica del pais.*

Tales posturas, las del gobierno y los empresarios en el periodo de aper-
tura comercial, implican un movimiento de ambos hacia el lado contrario,
lo que modificara sus respectivos ambitos al generar, de parte del Estado,
un desarrollo econémico mas libre y sin intervencionismo —salinismo—; y, de
parte de los empresarios, el volcarse hacia la militancia politica que termina

con la alternancia en el poder presidencial ~foxismo.

La expansion nacional de la cultura regiomontana
El gobierno de Carlos Salinas de Gortari (1988-1994) representd un giro hacia
la liberacion econdmica que favorecié a los empresarios de Monterrey.® En

4 Al frente de Coparmex fue su lectura de que los empresarios habian cometido el error de no
haberse esforzado por lograr canales de comunicacion que les permitieran expresarse e influir en las
decisiones de interés nacional, manteniendo frente a la politica un desprecio por considerarla una
actividad degradante” (Vicente Sanchez Munguia, “Los empresarios de Monterrey en la transicion
mexicana a la democracia”, en Nuevo Ledn en el siglo XX. La industrializacion; del segundo auge
industrial a la crisis de 1982, tomo Il, Fondo Editorial de Nuevo Ledn, Monterrey, 2007, p. 192).

> “Las privatizaciones bancarias habian hecho que cayeran en propiedad de grupos econémicos de
Nuevo Leon un mayor numero de instituciones de crédito de la que poseian antes de la naciona-
lizacién” (Sergio Elias Gutiérrez Salazar, “Treinta afos de vida politica en Nuevo Ledn. A vuelo de
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este periodo, se reprivatizo la banca,
se aboli¢ el ejido, se establecieron las
relaciones con la Iglesia y se negocio
la firma del Tratado de Libre Comer-
cio de América del Norte (TLCAN).®
El apoyo de Salinas a los empre-
sarios de Monterrey se emblemati-
zard también por la construccioén,
en alianza con la iniciativa privada,
de la primera fase del circuito cultu-
ral Macroplaza-Parque Fundidora.’
Durante su sexenio, y con el apoyo

de fondos federales y estatales, se

Carlos Salinas de Gortari en campana. construye el Museo de Arte Con-
Casino del Valle, 1988.

memoria 1973-2003", en Nuevo Ledn en el siglo XX... Op. cit., p. 43).

6 Esta relacion a la par entre las politicas econémicas y culturales del Estado y los empresarios de
Monterrey, tiene una primera muestra en la exposicién México, Esplendor de 30 siglos, que organizd
el gobierno para presentarse en Estados Unidos como una forma de cabildeo para presentar a Méxi-
o, a través de sus manifestaciones artisticas, como un pais preparado para la globalidad. Hay que
recordar la exposicion que las galerias OMR, de Arte Mexicano y la regiomontana Arte Actual Mexi-
cano organizaron para acompanar la ruta de esta magna exposicién y representar el complemento
contemporaneo de aquélla. Este Proyecto Paralelo es una muestra de que habfa una compatibilidad
estética y de intenciones econémicas. El papel de Cementos Mexicanos (CEMEX) fue central en el
patrocinio de este proyecto. También notable es la coincidencia entre la estética de este Proyecto
Paralelo y la exposicion inaugural de MARCO, Mito y Magia en América: Los ochenta.

7 El Parque Fundidora cuenta con un centro de exposiciones —Cintermex—, dos foros para presenta-
cién de conciertos y realizaciéon de juegos de basquetbol —la Arena Monterrey y el Foro Coca-Cola—,
dos centros artisticos —la Fototeca-Cineteca y el Centro de las Artes—, dos salas de exposicion que
estan por definir su vocacion, un museo -Museo Horno 3-, un parque tematico —Plaza Sésamo-, una
pista de carreras, una pista de hielo y dos hoteles. Ademas, unido por el Paseo de Santa Lucia, confor-
ma el eje con la Macroplaza, donde se encuentran cinco museos -MARCO, Museo Metropolitano de
Monterrey, Museo de Historia Mexicana, Museo del Noreste, Museo del Palacio—, un teatro —Teatro
de la Ciudad-y el Barrio Antiguo, que se ha convertido en la zona de diversion de fines de semana de
la mayoria de los jovenes debido a que hay permanentes tocadas de grupos de rock, cafés, galerias
y una cantidad impresionante de antros.
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temporaneo (MARCO),® el Parque Fundidora y el centro de negocios Cin-
termex, la recuperacién de Barrio Antiguo y el Museo de Historia Mexicana.

La apertura hacia los mercados internacionales pretende sustituir el
desarrollismo nacional y el modelo de sustitucion de importaciones. Para
contrarrestar el miedo hacia la apertura heredado histéricamente, Carlos
Salinas, a través del recién creado Consejo Nacional para la Cultura y las
Artes (Conaculta), establece una politica cultural que, alrededor del valor de
la modernizacion, asocie la identidad que le sirva al gobierno para sustituir
el nacionalismo posrevolucionario.

Es en este contexto donde podemos ubicar la exposicién, patrocinada
por esta misma administracién, titulada Modernidad y modernizacién en
el arte mexicano: 1920-1960 (Museo Nacional de Arte, 1991), que revisa y
actualiza todo el discurso artistico del siglo bajo la vision de la modernidad.
Esta relectura del discurso estético nacional coincide con la que las colec-
ciones corporativas tomaron al formarse desde finales de la década de los
setenta, pero sin un discurso que las legitimara en su momento.®

Las politicas culturales corporativas ya no se oponen al Estado federal,
su preponderancia, incluso, se extiende a todo el pais. En este periodo,
las estrategias culturales de Monterrey comenzadas en 1943 muestran su
apogeo: el Tecnoldgico a través de su sistema de campus y la ocupacién de

85610 en la construccion del MARCO, el gobierno invirtié 40 mil millones de pesos de entonces para,
al inaugurase, dejarle la administracion totalmente a la iniciativa privada.

9 Estaria pendiente de investigarse el proceso de legitimacion de estas colecciones carentes de un dis-
curso. Por lo pronto, hay que tomar con precaucion y contextualizar los discursos que se establecen
a posteriori, como el de Karen Cordero en el catdlogo de la coleccién FEMSA (2003). En esta revision
coinciden los intereses de dos grupos en el arte: la necesidad de legitimar la coleccion, después de
haber cerrado el Museo de Monterrey, y la tendencia historiografica de la nueva critica, surgida con
el grupo de la revista Curare. Esta alianza reitera el centralismo de la cultura en vez de ser un real
“descentramiento”, como lo propone la historiografia de este grupo. La lectura que Cordero sugiere
y le asigna a la coleccién es que “dialoga desde su diferencia discursiva (...) con la vision de la historia
del arte que se consagra en los principales museos nacionales”. Karen Cordero Reiman, “Lecturas
del arte mexicano en el siglo XX, en Mirar desde Monterrey, Arte mexicano y latinoamericano en la
Coleccion FEMSA, 1977-2003, Fomento Econémico Mexicano, S.A., Monterrey, 2003, p. 36.
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puestos de eleccién popular de sus egresados; FEMSA posiciona a la Bienal
Monterrey-FEMSA (1991) como uno de los concursos de arte mas impor-
tantes del pafs, y con el cierre del Museo de Monterrey (2000), una serie de
exposiciones de su coleccion recorren diversas ciudades del pais. Ademas,
los proyectos editoriales mas trascendentes a nivel pais son de Monterrey:
los periédicos Reforma (1993) y Milenio (2000).'° Podemos entender esta
influencia de alcance nacional como el triunfo de la cultura regiomontana.

El triunfo de la cultura significa el cambio de interlocutor de sus esfuer-
zos culturales. El proceso de apertura comercial implica nuevos riesgos:

Las nuevas regulaciones limitan las opciones de los Gobiernos de los paises
en desarrollo relativas al control de las compafias extranjeras que operan
dentro de sus fronteras. En cambio, los Gobiernos de los paises desarrolla-
dos promueven regulaciones para abrir los mercados de las economias en
desarrollo y protegen sus monopolios tecnolégicos utilizando las institucio-

nes econémicas multilaterales y los tratados internacionales.™

Los tratados de libre comercio operaron como un mecanismo de asimilacion,
més que de negociacion, de politicas industriales y culturales de los paises
del Norte por los paises del Sur.’? De igual forma que México creaba una
mayor dependencia de la innovacion y las nuevas capacidades industriales,
al renunciar a imponer requisitos en materia de transferencia tecnologica
—TLCAN, articulo 1106—, también en lo cultural imperaba una imposicién

desde los centros. La exigencia de que en los cines mexicanos se exhiba un

10 3 contribucién regiomontana al desarrollo politico de la sociedad mexicana en las ultimas déca-
das no se puede ignorar. Hoy dia, su presencia se ha extendido en el territorio nacional a través de
un periodismo con el sello regiomontano y con la expansion del sistema educativo del Tecnolégico de
Monterrey, que ha pasado a ser uno de los centros mas importantes de reclutamiento de las nuevas
élites politicas” (Vicente Sdnchez Mungufa, op. cit., p. 205).

" Victor Lopez Villafarie, op. cit., p. 75.

2 bid., p. 71ys.
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amplio porcentaje de producciones estadounidenses es sélo un ejemplo de
cémo la globalizacion desfavorece la produccion cultural de las periferias.

Del mismo modo, el circuito internacional del arte impuso su l6gica de
dos maneras: extendiendo a la periferia las estéticas de los mercados esta-
dounidense y europeo, y generando una dependencia cultural o exotizando
las estéticas de la periferia para incluirlas en los espacios expositivos de este
circuito al estilo en que los descubrimientos arqueoldgicos se exhibian en las
ferias mundiales a finales del siglo XIX.

En Monterrey se genera una tension entre: haber definido temprana-
mente —desde los afios cuarenta— una politica cultural que favoreciera el de-
sarrollo del capital como reaccion a los ataques del Estado con una estética
nacionalista y moderna; y la necesidad de responder al circuito internacional
para establecer un didlogo o integrarse a su estética.

Es evidente que el inicio de los afos noventa representé para la politica
cultural corporativa de Monterrey un dilema que pidié cambios y adecuacio-
nes. Esta situacion genera en las instituciones culturales corporativas —coleccio-
nes y politicas expositivas— manifestaciones dobles, ambivalentes, “hibridas”.

Si bien para 1992 el Museo de Monterrey se convierte en un centro de
atencion nacional de manifestaciones como el performance y la instalacion
con su muestra Si Colon supiera..., donde se presentan piezas como Piedra
que cede, de Gabriel Orozco —un afo antes de su exposicion individual en el
Museo de Arte Moderno en Nueva York—, a esta estética no se le ve la posi-
bilidad de capitalizarla, dado el anclaje que tenian sus politicas culturales y
el rumbo que segufa su coleccion.'

La Bienal Monterrey (1991) surgié originalmente bajo un perfil tradicio-
nalista —Primera Bienal Monterrey de Pintura y Escultura—, y puesto que des-
de la primera emisién se recibieron obras de esta estética sin ser convocadas,
por recomendacion del jurado cedié hacia un lenguaje mas contemporaneo

'3 Es de notar que, a pesar de que el Museo de Monterrey promovié esta estética en los noventa, no
cuenta con obra de Gabriel Orozco en su coleccién.
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con la apertura hacia los campos expandidos de la escultura “instalacién” en
su segunda emision. De esta manera, desde la Segunda Bienal se convoca a
un campo ambiguo entre lo tradicional —pintura, escultura—y una inclusién
timida y limitada de lo contemporaneo “instalacion”.™

Esta duplicidad de estéticas se vio reflejada en la coleccion FEMSA que,
al ir integrando a su acervo las piezas ganadoras de la Bienal en el area de
instalacién, se encontré con un apéndice dificil de unir al discurso central
de su coleccion.

Al contrario, la coleccién solidificd su acervo hacia el arte moderno con
la adquisicién, en 1991, de la importante coleccién norteamericana Win-
dow South que pertenecia a Paul Cook y que cuenta con 203 piezas de arte
latinoamericano. Esta ampliacion de los intereses de su coleccion confirma
el sentido de las politicas culturales corporativas, ya que se da paralela-
mente a la apertura del esquema de negocios de FEMSA que se vuelve,
también, hacia Latinoamérica, llegando a ser la embotelladora mas grande
de ese continente con 31 plantas.”

"4 Esta ambigiiedad trat6 de resolverse al modificarse en la VIl Bienal (2005) las categorias. Ya no
se convocaba por categorias técnicas —pintura, escultura e instalacién—, sino por su emplazamiento
espacial —obras bidimensionales y tridimensionales. Esto abrié la opcién a incluir por igual pintura,
dibujo, fotografia y video —considerada bidimensional- y anulé las redundancias que habia entre
escultura e instalacion. Por estos afios, bienales tradicionales como la Tamayo intentaron también
modificaciones en su convocatoria, pero sin mucho éxito. La Bienal de Arte Joven del Noreste cambid
a Bienal Nacional de Arte Emergente con resultados todavia por definirse.

5 Entre 1994 y 1995, se establece en con varias plantas en Sudamérica; entre 1998 y 2003, OXXO
se convierte en la cadena de tiendas de conveniencia mas grande de América Latina y en el 2003
adquirio las operaciones de Panamerican Beverages CO, PANAMCO (Xavier Moyssén Lechuga, “His-
torias alternas” en Mirar desde Monterrey, Arte mexicano y latinoamericano en la Coleccion FEMSA,
1977-2003, Fomento Econémico Mexicano, S.A., Monterrey, 2003, p. 21). A partir de 2008, empieza la
itinerancia por Argentina, Brasil, Colombia y Estados Unidos de Latitudes: Maestros Latinoamericanos
en la Coleccién FEMSA, una exposicion de artistas latinoamericanos de la coleccion FEMSA; ademads,
la convocatoria de la IX Bienal Monterrey-FEMSA incluye la participacién, por invitacion y fuera de
concurso, de cinco artistas de Brasil. Estas decisiones parecen seguir la estrategia de empezar a usar
la coleccion en la misma ruta de esta expansion comercial.
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MARCO, por otro lado, muestra esta misma dicotomfa. Desde su aper-
tura apostaba a la pintura con una estética posmoderna —neoexpresionista,
posvanguardista, neomexicanista— acorde con la estética de las colecciones
de los miembros de su consejo.’® Su programa de exposiciones sigue esta
estética posmoderna con un velo de misterio étnico, pero, a lo largo de los
afos, fue transformandose en un foro hibrido donde por igual aparecen
exposiciones de la Escuela Mexicana de Pintura como Siglo XX: Grandes
Maestros Mexicanos, o México, Explendores de 30 siglos, hasta exposicio-
nes de estética contemporanea y neoconceptual como Jenny Holzer, Abra-
ham Cruzvillegas o Solo los personajes cambian, por citar algunas.

La alternancia en el poder y su nueva politica cultural

La tendencia de los empresarios de participar directamente en la politica
nacional tuvo como resultado que en el afio 2000 se lograra una alternancia
en el poder, al ganar las elecciones presidenciales un empresario, Vicente
Fox Quesada (2000-2006).

Asi, para principios del milenio, con la pérdida de poder legislativo y
ejecutivo del Partido Revolucionario Institucional (PRI) a nivel federal, las ex-
posiciones de arte mexicano en el exterior, particularmente en Europa, pre-
tenden jugar un doble papel: instituir el discurso del arte contemporéneo
mexicano dentro del circuito internacional; y vincular al Estado mexicano,
ahora en manos del partido de oposicion (PAN), con una imagen atractiva
para incentivar una inversion extranjera que rompiera la dependencia que,
en este renglon, el pais tenia hacia los Estados Unidos.

Durante el sexenio de Ernesto Zedillo Ponce de Ledn (1994-2000) em-
piezan las negociaciones para establecer un tratado de libre comercio entre

"6 Ya habiamos marcado la coincidencia estética entre el Proyecto Paralelo de la galeria Arte Actual
Mexicano y la primera exposicion inaugural de MARCO, Mito y Magia en América: Los ochenta. Con
la inauguracion de MARCO, vuelven a tomar las riendas de politicas publicas quienes estuvieron al
frente de los proyectos culturales del grupo ALFA a finales de los setenta: Méargara Garza Sada de
Fernandez y Diego Sada. A partir de 1999, tomara el control del consejo el grupo CEMEX.

59



Meéxico y la Union Europea. Dado que el tratado entro en vigor al inicio del
sexenio de Vicente Fox, la perspectiva europea estaba abierta para que esta
administracion explorara sus posibilidades de comercio. En este esfuerzo
por extender el comercio hacia Europa, la cultura, en general, y las exposi-
ciones de arte, en particular, fueron dos de las principales herramientas de
la Secretaria de Relaciones Exteriores.

Segun declaraba en 2002 al periddico Reforma Gerardo Estrada, en-
tonces coordinador de Asuntos Educativos y Culturales de la Secretarfa de
Relaciones Exteriores, la intencién de esta dependencia era:

Presentar a México como un pais moderno, donde la vida cultural no esta
anclada en el pasado sino en el presente y mira hacia el futuro; dar una
mayor vision de los artistas mexicanos contemporaneos y romper con la

tradicién de mostrar la cultura prehispanica.'”

Como a inicios de los afios noventa la administracién de Salinas de Gor-
tari establecio una transformacion en la politica cultural del Estado que le
permitiera un cambio en las politicas econdmicas del pais al integrarse al
mercado norteamericano, el gobierno de Vicente Fox necesitaba a su vez un
cambio en las politicas culturales que le permitiera, por un lado, deslindarse
de la identidad construida por un partido que duré 70 afnos en el poder
—la “dictadura perfecta” del PRI-; y, por otro, reorientar los esfuerzos de la
politica econémica de México al proyectar en el exterior la imagen de un

México cosmopolita.'®

7 Edgar Alejandro Hernandez, “Proyecta SRE un México actual”, Reforma, seccién Cultura, 28 de
febrero de 2002. El énfasis en el cambio en la politica exterior lo marca cuando el mismo Estrada
anade en la nota: “Esta vision es un verdadero giro a la politica exterior, porque rompe con una forma
de promocion al arte contemporadneo que era muy mesurado y ahora se arriesga aun cuando haya
criticos que digan que lo que promovemos no es arte”.

'8 Dentro de la instrumentacion de esta politica cultural en el extranjero, jugaron un papel importan-
te dos funcionarios regiomontanos: Alejandra Rangel, expresidenta de Conarte, en la presidencia del
Instituto de México, y Reyes Tamez, exrector de la UANL, como secretario de Educacién Publica.
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Europa era el escenario propicio para esta estrategia, pues no sélo re-
presentaba una oportunidad comercial, sino que esta relacion enfatizaba
el caracter democrético, valor que el nuevo gobierno de alternancia procu-
raba. Segun declaraba, en febrero de 2002, Alejandra Rangel, presidenta
del recién fundado Instituto de México, dependiente de la Secretaria de

Relaciones Exteriores, se pretendia

difundir [en el extranjero] la imagen de un pais plural, democrético, a tra-
vés del patrimonio cultural y las expresiones del México contemporaneo,
[utilizando] la accién transformadora de la cultura como estrategia de las

relaciones internacionales.'

Fruto de esta estrategia, en el ano 2002 se organizd una serie de exposicio-
nes de arte contemporaneo en el extranjero y en Europa en particular: Alibis
en el Centro Cultural de México en Paris, curaduria de Magali Arriola; Axis
Mexico en el Museo de Arte de San Diego, curaduria de Betti-Sue Hertz; 20
Million Mexicans Can’t be Wrong... en la South London Gallery, curaduria
de Cuauhtémoc Medina; Zebra Crossing en Haus der Kulturen der Welt,
curaduria de Magali Arriola; Mexico City: an Exhibition about the Exchange
Rate of Bodlies and Values en la PS1 en Nueva York y la Kunst-Werke, cura-
duria de Klaus Biesenbach; Made in México en el ICA de Boston, curadurfa
de Gilbert Vicario; Mexican Report en el Blue Star Art Space y el Instituto de
México de San Antonio, curaduria de Santiago Espinosa de los Monteros.
Esta estrategia culmina con la participacién de México como pais invitado

en la feria espanola ARCO 05% y con una serie de exposiciones paralelas al

19 Sobre la conformacion de esta politica exterior de México y el papel de la cultura bajo la direccion
de Jorge Castaneda, hay toda una serie de notas en el periodico Reforma entre 2001 y 2002. Con la
salida de Castaneda de la Secretaria en 2003, muchos de estos programas se cancelan, entre ellos
el Instituto de México.

20 Mexico es el principal destino exterior de activos financieros provenientes de las instituciones
bancarias espafiolas que acumulan 93 mil 600 millones de dolares.
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evento: Eco, arte contemporédneo mexicano, 2005, realizada en Madrid en
el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia; Tijuana Sessions; Dataspace,
Centro Cultural Conde Duque; Tijuana la Tercera Nacion, en Alcala 31; y Ga-
briel Orozco, en la Casa de Cristal.

De acuerdo a la declaracion de Luis Ernesto Derbez, entonces secretario

de Relaciones Exteriores de México,

la participacion de México [en ARCO 05] habra de contribuir a dos propdsi-
tos fundamentales: reforzar la imagen de nuestra cultura contemporanea y
destacar el papel fundamental de la cultura a favor del desarrollo econémico,
politico y social de nuestro pais. La cultura, como un motor de desarrollo que
permite la generacién de riquezas y oportunidades, es uno de los mejores vin-

culos para impulsar la promocion de México en el &mbito internacional.?!

Si bien podriamos pensar que esta politica cultural del gobierno de la al-
ternancia empata ideoldgicamente con la ideologia de los empresarios de
Monterrey —apertura comercial, imagen de vanguardia—, es el anclaje que
fincé en sus colecciones y su finalidad al haber surgido en un periodo de
conflicto con el gobierno federal lo que le impide sumarse culturalmente a
esta nueva estrategia.

La participacion del circuito cultural de Monterrey fue minima en estas
exposiciones en el extranjero. Sélo Mario Garcia Torres,?? Tercer 1/5 y Fran-
cisco Larios son los productores que han aprovechado este boom de expo-
siciones en el exterior para insertarse en el ambito internacional. Y de las 17
galerias mexicanas invitadas a participar en ARCO 05, las cuatro regiomon-
tanas incluidas no tuvieron necesariamente beneficios por esta estrategia.

21 Catalogo de ARCO 05, tomo 1, Madrid, 2005, p. 23.

22 E| caso de Mario Garcia Torres, de algun modo, reproduce el modelo de productor de inicio de siglo
XX —que veremos mas adelante—, que de surgir de Monterrey, migra hacia la Ciudad de México y mas
tarde al extranjero, lo que le permite insertarse mas facilmente al circuito internacional. Es fecha que
Garcia Torres no regresa a residir a Monterrey.
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Cuando la propia estrategia del gobierno federal toma cierta ambigte-
dad, es cuando mejor coincide con las intenciones estéticas corporativas de
Monterrey. Recordemos que en ARCO 05, a pesar de que todas las exposicio-
nes paralelas hacian énfasis en lo contemporaneo, uno de los stands mas visi-
tados fue en el que se le hizo un nicho, casi adoratorio, a un solo cuadro: Las
dos Fridas, naturalmente, de Frida Kahlo. De manera paralela, el estandarte
con el que se promovié la exposicion Eco, arte contemporédneo mexicano era
un cuadro de Enrique Guzman, de la coleccion de Guillermo Sepulveda. Y de
las cinco empresas mexicanas que apoyaron fuertemente la participacion de
Meéxico en esta feria, dos son regiomontanas: CEMEX y Vitro.

Esta poca presencia dentro de los programas culturales del Estado en
el extranjero parece decir que los empresarios de Monterrey prefieren con-
fiarle a sus empresas su representacion en el extranjero y que su estrategia
cultural tiene un sentido contrario: atraer la atencién de los capitales inter-
nacionales hacia la ciudad. En esta estrategia parece manifestarse la idea de
convertir a Monterrey en una ciudad global:

La dindmica de desestructuracion que caracteriza a la globalizacion ha des-
plazado las tradicionales funciones del Estado Nacional, de sus respectivos
centros de poder hacia un nuevo sistema extranamente articulado en torno
a lo que [Saskia] Sassen denomina ciudades globales. Estas ciudades —ilustra-
das de modo ejemplar por Nueva York, Tokio y Londres—, ya no operan como
centros de la cultura o de la politica de sus paises respectivos. Integran, en

cambio, un complejo sistema o red de negociacion del capital global.?

En estas ciudades globales, el énfasis esta puesto en el estilo de vida de la
propia ciudad, en el que el flujo de capital en esta red internacional deman-

23 Mari Carmen Ramirez, “Identidad o legitimacion. Apuntes sobre la globalizacion y arte en América
Latina”, texto leido en el encuentro Artelatina, Universidad Federal de Rio de Janeiro, Museo de Arte
Moderno de Rio de Janeiro, noviembre de 2000.
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da ser respaldado por un acceso a bienes de consumo cultural, tanto en la
urbe como en las otras de la red:

Por un lado, la presencia mas acusada (por no decir fortalecida) de la clase
adinerada tradicional que opera desde estas ciudades; por el otro, el surgi-
miento, en ese mismo espacio, de un nueva clase profesional ligada a las
operaciones transnacionales. A resultas de sus altos ingresos individuales,
esta nueva clase —constituida por gerentes e intermediadores (brokers) de
todo tipo— detenta un gran poder adquisitivo el cual se orienta hacia el
consumo cultural. Las investigaciones de [Saskia] Sassen, incluso, sugieren
que tanto la expansion de los mercados de arte como el de las industrias cul-
turales en las ciudades globales, estan ligadas a la manera como esta nueva
clase (esencialmente cosmopolita e hipermdvil) ha transformado el escenario
urbano de estas ciudades, creando asi una demanda por objetos sofisticados

y productos de consumo cultural de caracter transnacional.?

De este modo podemos leer la alianza del Estado con la iniciativa privada de
Monterrey para fortalecer el eje cultural Macroplaza-Parque Fundidora -y el
intento de utilizar la plataforma del Férum Universal de las Culturas— como
una forma de afianzar este consumo cultural —sea artistico o de industrias cul-
turales—, transformar la urbe y ponerla dentro de esta red global de capital.

Segun declara Mireia Belil, directora de la Fundacién Férum Universal
de las Culturas, “el Férum esta consolidado en un modelo de acontecimien-
to de formato medio muy interesante para ciudades también de tipo medio,
en la mayoria de casos capitales de estado que dificilmente podrian aspirar
a albergar unas olimpiadas”.%

24 Idem.

25 “De universal a local, el formato Férum adelgaza en Monterrey en una edicién también polémi-
ca”, Servicios Informativos de Terra, 4 de junio de 2009. http://terranoticias.terra.es/articulo/html/
av21820287.htm
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Si analizamos las manifestaciones plasticas que se dieron dentro del
Forum, encontramos también esta hibridacion en el anclaje entre una esté-
tica nacional moderna —Isis y la serpiente emplumada, Frida, Julio Galan-y
la estética contemporanea que permea el circuito internacional —Principio
de Incertidumbre, Los Nuevos Leones.

En este uso de la cultura con fines politicos y econémicos, Monterrey
ha afirmado su paso de una ciudad moderna a una global en la que no sélo
el consumo artistico es central, sino también el consumo de las industrias
culturales —revistas, discos, cine, entretenimiento, conciertos. En este transi-
to, lo Unico que no ha cambiado es la constancia de la cultura para afirmar
un estilo de vida alrededor de la acumulaciéon de capital. En Monterrey, el

triunfo de la cultura ha sido siempre el triunfo del capital.
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Colegio Civil. Universidad de Nuevo Leon.

POLITICA CULTURAL PUBLICA,
ESPACIO DE NEGOCIACION Y CUSTODIA

Z_ C udl es el papel de las politicas culturales publicas ante la avasalladora
cobertura de las politicas culturales privadas?

En este apartado analizaremos el didlogo entre las politicas culturales
corporativas y las del Estado, y trataremos de entender el papel de la pro-
mocién de la cultura dentro de una sociedad donde prevalece la busqueda
de pertenencia a un estilo de vida centrado en el capital y en el goce de sus
privilegios en el dmbito de las practicas sociales.

Tomando como punto de partida el papel que los gobiernos estatales
han jugado como aliados del desarrollo del capital en la region, analizaremos
el perfil del promotor cultural como custodio (gatekeeper) de las politicas
culturales corporativas; revisaremos la viabilidad de establecer un proceso de
democratizacién de las politicas culturales del Estado, al analizar la instaura-
cién y funcionamiento del Consejo para la Cultura y las Artes de Nuevo Ledn
(Conarte); y trataremos de encontrar la causa de la escasa promocion, estudio
y coleccionismo del arte regional al establecer exposiciones colectivas, mas
que como una forma de promocién, como una zona de negociacién de las
instituciones culturales estatales hacia las demandas de los productores.
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Los promotores culturales como gatekeepers
El desarrollo cultural de Nuevo
Leon tuvo en la universidad pu-
blica una institucién toral. Funda-
da en 1933, en sus inicios estuvo
ligada con la politica cultural del
gobierno federal. Una ideologia
revolucionaria que, cuando menos

en el discurso, ponia a los traba-

Ciudad Universitaria, UNL, Ca. 1958.

jadores y los campesinos como
actores del movimiento social iniciado en 1910. Ya en el apartado anterior
vimos cémo esta ideologfa se manifiesta en los vitrales de Roberto Monte-
negro en el Aula Magna de la naciente universidad.

En esos, anos la universidad se convirtié en un bastion del enfrenta-
miento ideolégico de los empresarios con el cardenismo:

En el plano social y cultural, los treinta veran el surgimiento de una institucion
que en lo sucesivo sera pieza fundamental del desarrollo de la entidad en to-
dos los 6rdenes: la Universidad de Nuevo Leodn. Este proyecto, sin embargo,
sucumbira pronto ante la guerra ideoldgica entre los grupos conservadores
y radicales del pais, recién salidos de la guerra cristera, y ahora enfrascado
en el agrio episodio de la educacién socialista. En concreto, la agudizacién
de las contradicciones ideoldgicas tendra en el estado uno de sus escenarios
clave, y conducira al cierre de la casa universitaria, al enfrentamiento de los

industriales regiomontanos con el presidente Cardenas.’

El hecho de que la universidad durara abierta apenas un afio y que se haya
mantenido cerrada los siguientes nueve, constituye un momento crucial

" Humberto Salazar, “La entrada al nuevo siglo”, en Artes Plasticas de Nuevo Ledn, 100 ainos de histo-
ria, siglo XX, Museo de Monterrey, Fomento Econémico Mexicano, S.A., Monterrey, 2000, p. 42.
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que muestra el poder y triunfo de la politica empresarial y el giro en las
politicas culturales del Estado.

Para evitar que surgieran conflictos como el de su primera fundacion,
una vez restituida la universidad, si bien atiende, en muchas de sus politicas y
eventos, los intereses de la sociedad —formar productores y generar eventos
publicos—, la ideologia dentro de la que se mueven afirma el modelo de cul-
tura de élite promovida por la iniciativa privada.

Con la restitucion de la universidad (1943), se cre6 el Departamento de
Accion Social Universitaria (DASU) como centralizador de las labores cultu-
rales de la institucion. Al frente de este departamento estaba Raul Rangel
Frias, quien promovié ampliamente las actividades artisticas. Algunas de
ellas fueron el parteaguas de la promocion cultural regiomontana: la revista
literaria Armas y Letras, la Escuela de Verano, el Taller de Artes Plasticas
(TAP), entre otras.

Inauguracion de exposicion por parte del Lic. Raul Rangel Frias. Ca. 1958.

Rangel Frias es un personaje crucial en las politicas culturales publicas, ya
que define el papel del Estado en la cultura no sélo por su tendencia huma-
nista, sino por el largo periodo en que las ejercié: por 18 afos transitd por el
DASU (1944-1949), dos periodos en la rectoria de la universidad (1949-1955)
y luego fue gobernador de Nuevo Ledn (1955-1961).
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Al abrirse al didlogo con los modelos de la cultura nacional y nutrirse
de su acervo —sobreponiéndose al enfrentamiento ideolégico de la empresa
privada con el Estado federal-, la gestion de Rangel Frias opera como un
esquema de negociacion.

Las politicas culturales publicas se tornaron mediadoras —no de con-
frontacion con la iniciativa privada— de una nocion elitista —el arte por el

arte—, desarrollando una promocién sin ninguna carga ideologica:

[Los conferencistas invitados a la Escuela de Verano] en términos generales
y en particular durante estos primeros 10 afos que subraya [Alfonso] Rangel
Guerra, coinciden en el mismo concepto de cultura que, ya se ha dicho,
animaba al DASU: no hubo pues, por esta parte, otra corriente de pensa-
miento que aportara ideas de otra indole, por ejemplo, de mas arraigado

nacionalismo e incluso versiones diversas de socialismo.?

Los lineamientos establecidos en este periodo resaltan un modelo que, desde
inicio del siglo XX, seguiran las politicas culturales publicas en relacion directa
con las politicas culturales corporativas y que son sélo una parte de la relacion
que los gobiernos estatales establecen con los corporativos locales.?

De la misma forma que los gobiernos, por su caracter publico, estan en-
focados en apariencia a atender las demandas sociales por oportunidades y
servicios, aunque su funcion mas importante sera proteger los intereses de
la iniciativa privada; las politicas culturales publicas promueven en teoria ac-
tividades que atienden las necesidades de la sociedad al formar productores
y generar opciones para que tengan acceso a diversas actividades culturales,

aungue su funcién central sera mantener el equilibrio a favor de la élite.

2 Xavier Moyssén Lechuga, “El jardin en la estepa o una ciudad ilusionada con el arte”, p. 84, nota 23.

3 Para ahondar sobre esta relacion e injerencia de los intereses de los corporativos en los gobiernos
estatales, véase Sergio Elias Gutiérrez Salazar, “Treinta afos de vida politica en Nuevo Ledn. A vuelo de
memoria 1973-2003"y y Alex M. Saragoza, La élite de Monterrey y el Estado mexicano, 1880-1940.
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Los promotores culturales del sector publico se ponen al servicio de
la cultura corporativa de tal modo que operan como negociadores de los
reclamos de los productores y las clases medias por mayor democratizacion
y acceso a la culturay, al mismo tiempo, como custodios de los intereses de
la cultura de élite y su esquema de patrimonializacién.

La infraestructura cultural parece seguir las mismas motivaciones del
crecimiento urbano espontaneo. Como uno mas de los servicios que debe
proveer el Estado, dicha infraestructura se ve movida por el crecimiento
demografico a partir de un centro regidor, generador, que provoca el desa-
rrollo acelerado por la oferta de trabajo —capital- de manera espontanea.
Las zonas de alto nivel de ingreso y educativo son favorecidas con servicios
y vias de comunicacion desarrolladas para el transporte individual —no co-
lectivo. Esto hace que la mancha urbana esté llena de terrenos baldios que
se prestan a la especulaciéon.*

Tomando este mismo modelo de desarrollo espontaneo, podemos ana-
lizar la situacion de la infraestructura cultural: como un servicio que se pro-
vee mas a las clases que pueden consumirlo, por nivel de ingreso, educativo
y por goce de tiempo de ocio; para su operacion se requiere de la formacion
de cuadros fieles a la idea de cultura dentro de la que se les forma, a cambio
de asegurarles acceso al trabajo y capital; y se presenta llena de espacios
baldios que pueden ser llenados por operaciones especulativas.

Asi como los servicios urbanos se centran mas en las zonas con mayor
nivel de ingreso y mayor nivel educativo, las galerfas, los museos, las salas de
concierto y teatro se fueron concentrando alrededor de las universidades,
en el centro de la ciudad o en las colonias con mayor nivel de ingreso. Este
esquema contintia operando hoy en dfa, haciendo que cualquier iniciativa
de promocién que se instale siguiendo otro patrén esté destinada a en-

4 Roberto Garcia Ortega, “Conformacion del area metropolitana de Monterrey y su problematica
urbana, 1930-1984", en Nuevo Ledn en el siglo XX. La industrializacion; del sequndo auge industrial
a la crisis de 1982, tomo II, Fondo Editorial de Nuevo Ledn, Monterrey, 2007, p. 47.
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frentar muchos problemas o el fracaso, haciendo que la oferta cultural se
concentre en sectores muy reducidos.

La formacion y profesionalizacién de cuadros que ocupan los puestos
claves en la promocioén de la cultura son resultado de una alianza de origen
con los corporativos. Eduardo Rubio Elosta insiste varias veces en que las
instituciones culturales publicas y privadas fueron —de manera espontanea
o siguiendo un plan-formando sus cuadros de profesionales, desde muse6-
grafos y promotores, hasta criticos.

Al hablar de la coleccién de arte que el Grupo ALFA formé a finales de
los afos setenta, destaca:

Los procesos que se utilizaban para embalar, registrar y exponer las obras
fue de gran utilidad para aquellas personas que participaron en cualquier
parte del proceso. El acercamiento con las galerias de la Ciudad de México
fue importante para poner en el mapa a nuestra ciudad y entablar relaciones
directas con criticos de arte e historiadores que a partir de entonces no han
dejado de venir a Monterrey con diversos fines. En esas fechas la ciudad no
contaba con profesionales de la cultura y necesitaba de asesores externos
para la toma de decisiones; por ello, la integracion de la Coleccion Alfa fue
una gran escuela practica que ayudé en la formacion de algunos profesiona-

les que ahora dirigen importantes instituciones de la ciudad.

Con respecto a las primeras actividades de la Direccion de Servicios Sociales
y Culturales del gobierno estatal, dice

En ese tiempo [finales de los setenta] no habia quién tuviera ni la expe-
riencia ni los grados académicos, por lo que hubo la necesidad de formar

al personal en las diferentes disciplinas de la administracién cultural. En el

5 “De promotores, instituciones y politicas culturales”, en Artes Plasticas de Nuevo Ledn, 100 afios de
historia, siglo XX, Museo de Monterrey, Fomento Econémico Mexicano, S.A., Monterrey, 2000, p. 160.
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area de museografia se beco a Carlos Velazquez y a Silvia Zapata para que
cursaran estudios de especialidad en México. (...) El arquitecto Eliseo Garza
coordinaba los eventos tanto musicales como de exposiciones itinerantes y
el arquitecto Oscar Martinez, titular de la seccion de Antropologfa e Historia
(puesto que después ocup6 el arquitecto René Villarreal), del programa de
conservacion y restauracion de monumentos. Como director de Proyectos y
Disenos quedd el arquitecto Javier Sanchez y como directora de Ejecuciéon y

Restauraciéon de Obras, la arquitecta Patricia Sada Villarreal .®

Mas adelante, explicando el papel de los concursos de arte y la presencia, en
la ciudad, de jurados reconocidos de la Ciudad de México, concluye:

Para nuestros criticos de arte o profesores universitarios de historia del arte
como Xavier Moyssén L., Jorge Garcia Murillo, Giancarlo von Nacher, José
Gonzalez Quijano, don Alfredo Gracia Vicente, don Manuel Rodriguez Viz-
carra y otros, este intercambio de opiniones con criticos mas experimen-
tados significo sin duda un aprendizaje y sirvi6 como un parametro mas
para reconocer con mayor justicia el nivel tanto de nuestra critica como de

nuestra produccion pléstica.’

El resultado de esta formacion de cuadros es, entre quienes se formaron de
manera conjunta a las instituciones privadas, una fidelidad hacia los corpo-
rativos que se pagara con la perpetuacion en puestos directivos y la asigna-
cién de proyectos, que resulta en el monopolio en unos cuantos promotores
y con un escaso relevo generacional.®

8 Ibid., p. 163.

7 Ibid., p. 175. Hay que hacer notar el particular giro que toma la funcion critica al depender de una
cultura corporativa que no sélo se nutre de y afirma el modelo de cultura de élite, sino que muestra
una apariencia enganosa cuando, por un lado, es solicita en marcar los fallos en las politicas cultura-
les del Estado; pero, por otro, enaltece la labor cultural de los empresarios y corporativos.

8 Este modelo llegé a una crisis en el 2002, cuando las direcciones de los museos o centros de arte
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Digna de toda una investigacién —que excede los objetivos de este tra-
bajo— es la participacién de las mujeres en la gestion cultural. Esta investi-
gacion no deberia estar encaminada solo a destacar el “rol preponderante
[que la mujer ha tenido] en los asuntos culturales de la ciudad”® o como
“piedra puntual para la evolucién de las actividades artisticas”;'® sino pre-
sentarse como un estudio que profundice sobre la relaciéon hegemonica de
los hombres en los corporativos regiomontanos, sobre el desplazamiento
hacia las actividades culturales como politica de exclusién de género entre
las mujeres pertenecientes a las familias de las élites corporativas.'

Asi, ya sea perteneciendo a una politica publica de conciliacion, por su
formacion ligada a los corporativos o por su filiacion de parentesco con la
élite de Monterrey, los gestores culturales operan como gatekeepers del

aparato cultural.

locales evidenciaron una rotacion limitada a dos o tres nombres, pertenecientes a esta generacion, o
anteriores, de gestores que se formaron al servicio de los corporativos. Paradigmatico es el caso de
Xavier Lopez de Arriaga y de José Emilio Amores que ocuparon, el primero, la direccion del Centro
Cultural Alfa, del Museo de Arte Contemporaneo y del Centro de las Artes y el segundo, del Museo
de Monterrey, del Centro Cultural Alfa'y del Museo de Historia Mexicana.

% Ibid., p. 194.

10 Xavier Moyssén Lechuga, “Artes visuales en Nuevo Ledn” en Nuevo Ledn de cara al siglo XXI,
Fondo Editorial de Nuevo Leén, Monterrey, 2005, p. 108.

" Los autores referidos —Eduardo Rubio Elostia y Xavier Moyssén Lechuga— mencionan algunos nom-
bres: Rosario Garza Sada de Zambrano y Romelia Domene de Rangel (Arte AC); Margara Garza Sada de
Fernandez (Promocion de las Artes, MARCO, Museo de Historia Mexicana); Eva Gonda de Garza Laguera
(Museo de Monterrey); Lydia Sada de Gonzalez (coleccionista); Yolanda Santos (Ballet de Monterrey);
Liliana Melo de Sada (Museo del Vidrio); Maye Rangel de Milmo (Museo de Monterrey); Alejandra Rangel
[de Clariond] (Conarte); Rocio Gonzélez de Canales; Nina Zambrano (MARCO); Carolina Sada de Viesca
(Promocion de las Artes, Centro Cultural Alfa) y actualmente Carmen Junco (los 3 Museos: Historia
Mexicana, del Noreste y del Palacio Federal), Eva Garza Gonda (Fundacién Cultural Bancomer, Coleccién
FEMSA); Loretto Garza Zambrano (Fototeca), lo que hace evidente la persistencia de una linea familiar
que, a pesar del cambio generacional, mantiene el poder a través de lazos de familia directos —de sangre
0 casamiento- de los corporativos y su influencia directiva en las instituciones culturales que, desde fines
del siglo XIX y a la fecha, rigen la vida socioeconémica de Monterrey —véanse los diagramas que elabora
Alex M. Saragoza (op. cit., p. 107 y p. 189) como guia para su actualizacion. En alternativa al desarrollo
de la mujer dentro de los corporativos, podemos nombrar a Maria Asunciéon Aramburuzabala Larregui, vi-
cepresidenta del Grupo Modelo, considerada por la revista Forbes como “la Ginica mujer latinoamericana,
en una lista de las 50 mujeres que destacan en puestos directivos de compafias multinacionales”.
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La concentracién de la infraestructura cultural en polos de alto nivel so-
cioeconomico y la profesionalizacion de los trabajadores culturales centrada
en un pequeno grupo, fiel a la politica corporativa, dejan una serie de hue-
cos, espacios baldios, para la promocion y la oferta cultural en una ciudad
de las dimensiones y la poblacion de Monterrey. Estos vacios seran llenados
con dos précticas: el oportunismo —o especulacion—y el voluntarismo.

El oportunismo es una forma de especular con los vacios dejados por
la concentracion de funciones en el aparato cultural y el aumento en la
demanda de productores y los publicos. Nutren su némina galeristas, fun-
cionarios de la cultura, escuelas o academias de arte, criticos, organizadores
de exposiciones —o curadores—, que sin previa formacion van mediando o
perpetudndose en el aparato cultural gracias a la gran carencia de represen-
tatividad y a la subordinacion hegemaonica implicita en la vulnerabilidad que
resulta de ser publico o productor cultural.

El oportunismo, pues, se manifiesta en cada una de las funciones del
circuito del arte. Desde organizadores de exposiciones que, con la bandera
de promover el arte local, obtienen beneficios para construir su carrera a
costa de la explotacion de los productores locales —avidos de mostrar su tra-
bajo—; hasta productores y maestros que, so pretexto de trasmitir su know
how a las siguientes generaciones, esclavizan a estudiantes para que los
asistan en la realizacién de sus proyectos sin remuneracion alguna.

El despegue de academias privadas de disefio que, de una localizacion
marginal o gracias a su oferta educativa profesional dentro del campo de
carreras creativas o plasticas, pasan a una consolidacién que las sitia como
propositivas, no deja de ser sintomético de cierto oportunismo en este pro-
ceso del capitalismo cultural.

12 | caso del Centro de Estudios Superiores de Disefio (CEDIM) parece ser paradigmatico en su apues-
tay recuperacion en ingresos o en aportacion al medio —célculo de costo-beneficio. Esta investigacion
esta pendiente de realizarse. Aunque una revision mas detallada podria incluir en este “aprovecha-
miento de la demanda” a universidades con mas arraigo nacional como el Tecnolégico de Monterrey
y la apertura de la carrera de Licenciado en Animacion y Arte Digital o la apertura, en universidades
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Estd pendiente de una investigacion seria el efecto, en nuestro me-
dio, del ejercicio de estas practicas que no generan alternativas reales de
desarrollo en la sociedad y entre los productores, pero que representan la
activacion de un circuito econémico acorde con las expectativas que tienen
las clases medias de Monterrey.

Por otro lado, habria que contextualizar el voluntarismo como una po-
litica cultural definida por omision desde los esquemas hegemonicos; un
proceso que se manifiesta en la sociedad como un abandono a ser reivindi-
cado a través de la inversion de capital cultural y del trabajo de ciudadanos
comunes que, en su intento por sufragar ciertas carencias, caen en esque-
mas de trabajo cultural no remunerado.

Cierto grupo de la sociedad, al sentirse excluido de la ideologia de la
oferta cultural, toma la iniciativa y promueve proyectos autogestivos que
llenan los vacios que las politicas culturales, corporativas y publicas, no han
atendido a costa de su propia economia.

La vulnerabilidad de estas acciones es que, aunque tal vez produzcan
sentidos para algunos sectores de la sociedad, al estar sometidos a un es-
guema de precarizacion y desgaste, terminan por no incidir en los esquemas
culturales que alimentan el consumo de los grandes sectores de la sociedad.

En este rubro se incluyen iniciativas colectivas e intentos individuales
que pretenden incidir, resistir, a las politicas culturales dominantes y propo-
ner modelos alternos de produccién y consumo cultural.

La mayoria de estas iniciativas terminan fulminadas en el desgaste, sin la
satisfaccion de haber transformado las relaciones hegemonicas que rigen la
cultura en Monterrey. Serfa agotador enumerar los proyectos culturales que,
desde la carencia, pretenden hacerse un espacio de didlogo o critica dentro
de la arena donde se deciden las politicas culturales estatales, pero es inne-

de mayor prestigio local como la UDEM, de un Centro de Arte y Disefo a inaugurarse en ainos por
venir dentro de un edificio disefado por Tadao Ando, pero sin una clara definicion curricular y sin la
creacion de lineas de investigacion dentro de su trabajo académico.
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gable su influencia. Esta es otra asignatura pendiente para la investigacién
de practicas culturales de la regién a fin de que obtengan visibilidad.

A pesar de que esta practica autbnoma del voluntarismo surge aislada
de la dinamica social dominante, sigue representando una alternativa para
que pueda establecerse una democracia cultural:

En un dmbito de avasallante poder econémico y politico de esta burguesia,
las clases subalternas no pudieron oponer una resistencia gremial, menos
sindical de fuerza politica. Encontréd su espacio de resistencia en la creacién
cultural-artistica. El aporte cultural, lo que ha trascendido, son las creacio-
nes de sus hijos de abajo, la rica historia musical es un buen ejemplo; la de
muchos de los de en medio que ya no se entienden herederos de la cultura
del trabajo y ahorro, los que ahora viven en el futuro inmediato, en el que
se pega a la nariz porque las expectativas del mercado de trabajo no dan
para ver mas lejos. Los que no se realizan en el consumismo alienante, crean.
Hacen mdsica, plastica, cine, literatura, cémics, ese aporte material tangible,

es aun sin proponérselo, la resistencia contracultural de los subalternos.'?

Un intento de democratizaciéon de las practicas culturales, y la suerte que

corrié a lo largo de 15 afos de existencia, se analizard a continuacion.

Conarte, ¢se pueden democratizar las politicas culturales?

El Consejo para la Cultura y las Artes de Nuevo Ledn (Conarte) surgié como
parte de una necesidad de modernizar y transparentar el manejo de la cultura
gubernamental. La modernizacion implicaba agilizar la asignacién de recur-

sos para volver funcional la alianza entre la iniciativa privada y el gobierno

'3 Lylia Palacios Hernandez, “Consolidacion corporativa y crisis economica en Monterrey, 1970-
1982", en Nuevo Ledn en el siglo XX. La industrializacion, del sequndo auge industrial a la crisis de
1982, tomo II, Fondo Editorial de Nuevo Leon, Monterrey, 2007., p. 192.
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del estado y asf presentar un frente comun en el manejo de la cultura como

atraccion de capitales en época de apertura comercial. La transparencia res-

ponderia a los permanentes reclamos de los productores sobre el manejo

arbitrario de apoyos de los distintos gobiernos:

El perfil de la difusion de la cultura por parte del Estado en los noventa mos-

traba los signos de una falta de claridad, imperaba el verticalismo, los abusos

y preferencias por parte de funcionarios, la discrecionalidad de los apoyos,

motivando un descontento generalizado al interior de la sociedad que recla-

maba un proyecto cultural que fuera mas alla de espectaculos, exposiciones

y museos y contara con un disefio de politicas publicas.™

Alejandra Rangel,
Centro de las Artes II. 1999.

Estas dos necesidades se resolvieron con
un movimiento estratégico: entregar el
manejo de las politicas culturales del Esta-
do a la sociedad civil. El Consejo para la
Cultura y las Artes de Nuevo Ledn (Conar-
te) se formé en 1995 con la intencion de
que fuese un organismo publico descen-
tralizado. El gobierno no se desligaba de
la cultura, sino que le da una nueva forma
democratica al entregar a la sociedad civil
el rumbo y la operacién de la politica cul-
tural, seguin declaré a la prensa Socrates
Rizzo, gobernador en ese entonces. '

Esta “entrega” se vio reflejada a nivel organizativo con la integracién

de un consejo ciudadano que participaba colectivamente en las decisiones

4 Alejandra Rangel Hinojosa, “Conarte en la memoria colectiva”, en Revista Pantagruélica, 17 de

marzo de 2009.

1> Garza, José, “Presidira Alejandra Rangel el Conarte”, E/ Norte, seccion Cultural, 26 de junio de 1995.
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operativas y la creacion de programas. El consejo tenia una formacion mix-
ta: diez personajes de alta credibilidad en el &mbito cultural nombrados por
el gobernador y diez representantes de los gremios, electos por sus pares;
mas un presidente, un vicepresidente y un secretario técnico, también nom-
brados por el titular del ejecutivo estatal.

Su formacion inédita, el discurso descentralizador y la credibilidad am-
parada por los personajes que inicialmente la formaban, hizo albergar es-
peranzas de un giro en las politicas culturales publicas hacia la sociedad con
una aparente funcion de acceso a la cultura, abriendo la oferta a publicos
mas amplios. Esta dualidad, una vez mas, evidenciaba el papel de las politi-
cas culturales publicas.

Por un lado, “entregar” a un grupo de notables el manejo de las poli-
ticas culturales y sus presupuestos; por otro, proveer mecanismos de nego-
ciacién y control para los reclamos de los productores culturales:

La idea de Financiarte surgié de los fondos de apoyo a las ONG de Solidari-
dad. En su momento, fue una revolucion en la administracién de las politicas
culturales pues, por un lado, permitié la democratizacion en la inversion de
los fondos culturales, y, por el otro, dio origen al surgimiento de una gran
variedad de oferta de eventos culturales con artistas hasta entonces menos-

preciados de Nuevo Leon.'®

Considerar que la democratizaciéon de la cultura es simplemente concursar
el apoyo directo a la creacion y diversificar la oferta de eventos, es un con-

cepto de democracia limitado, como lo establece Lucina Jiménez:

Se acostumbraron a pensar mas en la creacion que en la recepcion, mas en

los creadores que en el publico, mas en la produccion que en la distribucion,

16 Mentor Tijerina, “Conarte: el cambio de las politicas culturales en Nuevo Ledn”, Revista Pan-
tagruélica, 17 de marzo de 2009.

79



mas en mantener los consensos que el riesgo, méas en lo consagrado que en

la experimentacion, més en el arte que en la comunicacién.'”

Ademas de la problematica implicita en esta concepcién de la “democra-
tizaciéon de la cultura” basada en la produccién, a lo largo de los afos ha
enfrentado otras probleméticas que, méas que distorsiones del concepto y
las buenas intenciones originales, podriamos leer como una forma de mani-
festar sus intenciones de poder.

Al pasar los anos, el nombramiento de su presidente y de los encargados
de las oficinas que dependen del consejo —Casa de la Cultura, Centro de las
Artes, etcétera— continué con la problematica de la promocion cultural que
analizamos arriba. Mantuvo la arbitrariedad propia de los favores politicos y
de la l6gica de cambio sexenal e impidié la continuidad de sus programas.

Otro problema fue que si bien la presencia de un consejo descentraliza-
ba la toma de decisiones, habia que enfrentar la burocratizaciéon del aparato
cultural del Estado. Esto se intento al principio, a costa del desembolso que
implican las liquidaciones de un aparato tal:

Recuerdo cuando en reunion del consejo se tomo la decision de cortar todas
las cabezas de los programas y de los espacios que manejaba la Subsecreta-
ria de Cultura, personas que eran leales al exsubsecretario, acto que Manuel
Fernandez, el director ejecutivo de Conarte, implement6 de cuajo en una

sola tarde.'®

Al paso de los afios, quedd claro que éste era un problema politico y que
iba mas alla de la intencion:

17 Sabina Berman y Lucina Jiménez, Democracia Cultural, Fondo de Cultura Economica, México,
2006, p. 169.
'8 Eduardo Rubio Elostia, “Primeros tiempos de Conarte”, Revista Pantagruélica, 17 de marzo de 2009.
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¢Habréan podido deshacerse finalmente de esos setenta burdcratas hereda-
dos de la Subsecretaria de Cultura acostumbrados a no hacer absolutamente
nada y que cobran su sueldo quincenalmente o seguird no habiendo fondos
para despedirlos? ;Habran encontrado finalmente los automéviles que eran

propiedad de la Subsecretarfa de Cultura y que nunca aparecieron?'®

Donde se hizo mas notoria la funcion que tenia Conarte dentro de las po-
liticas culturales estratégicas del Estado, fue en el proceso de organizacion
del Férum Universal de las Culturas. Si, realmente, con la implementacion
de este organismo descentralizado, la promocion cultural estaba en manos
de la sociedad civil, ¢por qué se dejo fuera la estructura “democratica” y
participativa del Conarte y se instalé una superestructura cuyos miembros
resultaron ser la misma vieja guardia de la promotoria cultural ligada a la
cultura corporativa? Todos liderados, primero, por una instancia mixta de
cultura central —Conaculta y Televisa—y, luego, por un consejo de notables,
todos pertenecientes a la élite corporativa.

El presidente de la Fundacién para la Organizacion del Férum, Othédn
Ruiz, reconoce:

Solicité a los presidentes de estas empresas [Cerveceria, CEMEX, Vitro, ALFA]
que les pidieran a algunos de sus funcionarios integrar el Consejo Directi-
vo. Se los pedi porque son empresas que tienen mayor antigiiedad en la
ciudad y siempre han estado vinculadas a la educacién, cultura y desarrollo

tecnolégico.°

19 Idem.

20 Daniel de la Fuente, “Instalan Consejo para el Férum 2007", £/ Norte, seccion Vida, 26 de octubre
del 2006. Este consejo quedd integrado por Othén Ruiz Montemayor (Banregio y ex Banorte), presi-
dente; Sergio Gutiérrez Muguerza, presidente del Parque Fundidora; Nina Zambrano, presidenta del
Consejo de Directores de MARCO; Carmen Junco, directora del Museo de Historia Mexicana; Rubén
Martinez Dondé, secretario de Finanzas y Tesoreria del Gobierno del Estado; Francisco Garza Zambra-
no, director y presidente de CEMEX Norteamérica; Alvaro Rodriguez, director de Finanzas de Vitro;
Jorge Luis Ramos, director general de Cerveceria Cuauhtémoc Moctezuma; Jaime Benavides Pompa,
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En el Férum, la funcién de Conarte quedo evidenciada como custodia
de los intereses de la alianza entre Estado e iniciativa privada, y como es-
pacio de negociacion y control de los reclamos de los productores locales,
desplazados o ignorados de este evento.

Ceremonia de inicio de los trabajos de la Cineteca Fototeca de Nuevo Ledn. 1997.

Esta funcién de custodia y negociacion se cumple gracias a que la cabeza
de este organismo, descentralizado y democratico, permanentemente ha
quedado en manos de presidentes con filiacion directa con los empresarios
-y su politica cultural—:

[Alejandra Rangel], ademas de no tener necesidad de prestarse a bajezas por
provenir de una familia acomodada y culta, tenia la inteligencia y el perfil
adecuado para unir esfuerzos entre la iniciativa privada y el gobierno, lo
cual se requeria si realmente se pretendia hacer del Consejo un organismo
autonomo descentralizado. (...) Gracias a eso se pudo comenzar el proyecto

de la Cineteca-Fototeca y un poco después el Centro de las Artes. Para esto

expresidente de Grupo Benavides y actual titular de la Fundacién UANL; Carlos Bremer, director gene-
ral de Value Grupo Financiero; y Julia Moreira, directora del Planetario Alfa.
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hay que reconocer que Alejandra Rangel jugd un papel insustituible en el
proceso de realizacién de ambos proyectos. Su marido era entonces el pre-
sidente del Fideicomiso del Parque Fundidora y por ello le fue facil conseguir
la donacion de ambos edificios. Sus demas relaciones personales y familiares
lograron jugosas aportaciones en especie sin las cuales estos edificios no

hubieran podido hacerse nunca.?'

Conarte ha jugado la funcién de mecanismo de control, en la Co(na)rte de
la cultura corporativa. Después de esta experiencia, nos queda una pregun-
ta pendiente: dentro del marcado dominio sobre la sociedad, a través de la
filantropia y otras estrategias, de las politicas culturales privadas, ¢se puede
realmente democratizar la cultura en Monterrey?

Las exposiciones colectivas, espacio de negociacion entre las insti-
tuciones y los productores
No es una colectiva més.

Eliseo Garza Salinas.

Una constante problematica que se presenta en la promocion de la produc-
cion artistica local, parece ser la distancia o dislocamiento que existe entre
las instituciones culturales generadas por el auge de los corporativos, y la
politica cultural publica y los productores locales. Este problema es sin duda
notorio y ha sido sefalado permanentemente.

Del inicio de las colecciones y museos en la ciudad, Enrique Ruiz Acosta
establece, hablando de Promocion de las Artes:

21 Eduardo Rubio Elosua, op. cit. Ademas de Alejandra Rangel de Clariond, han sido presidentes de
Conarte Carolina Farias Campero, Alfonso Rangel Guerra y Romeo Flores Caballero.
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Lo cierto es que habia pocos acercamientos entre los artistas que buscaban
el lenguaje apropiado para la ciudad y los empresarios que iniciaron la pro-

mocion del arte en los museos.?

Hablando de la coleccién de arte del Grupo ALFA, Eduardo Rubio Elosua
anota:

Los Unicos dos artistas de Monterrey que figuraban en ella eran Alfredo
Ramos Martinez con un triptico y Federico Cantu con su obra Azucena roja,
dos artistas que radicaron fuera de la ciudad y estuvieron ajenos al desarrollo
de las artes plasticas de Monterrey. Si lo que se buscaba con la coleccién era
“no limitarse a pocos autores y adquirir tan sélo obras de calidad”, significa
que para quienes decidieron las adquisiciones, no habfa en el Monterrey de
entonces obras de arte de una calidad que fuese competitiva respecto a lo

que se producia en la Ciudad de México y en otras ciudades del pais.??

Incluso, al hablar sobre los jévenes productores de los noventa —en compa-
raciéon con la buena acogida que tuvo el neomexicanismo en las colecciones
regiomontanas—, Patrick Charpenel dice:

Dicho movimiento, basado en la neofiguracién de los clichés nacionalistas,
constituyo el primer movimiento postmoderno de México. Tal vez por ella, los
coleccionistas y museos neoleoneses lo adoptaron sin reservas. Sin embargo,
y aun con todo el respaldo ofrecido por las galerias de Monterrey (e incluso
por otras de la ciudad de México, como la OMR y la Galeria de Arte Mexicano),
el resultado fue limitado a causa del poco interés mostrado por las mafias in-

ternacionales, lo que dejo frustradas las expectativas que generaron en torno

22 “E| tiempo del arte”, en Artes Plastica de Nuevo Ledn, 100 afios de historia, siglo XX, Museo de
Monterrey, Fomento Econdmico Mexicano, S.A, Monterrey, 2000, p. 123.
23 “De promotores, instituciones y politicas culturales”, p. 159.
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a su pretendido potencial. Esto ocasion6 que ya en 1996 el coleccionismo
regiomontano, decepcionado por estos malos resultados, renunciara a su mi-
sion de promover las vanguardias y se mostrara hermético a los lenguajes de

generaciones de artistas que se encontraban en plena emergencia.?*

Ademaés de detectar la problematica, quienes se atreven a esbozar una ex-
plicacion la ubican en la reaccion de desconfianza de los coleccionistas por
los caprichos del mercado internacional del arte y su falta de vision o pers-
pectiva (Charpenel), o en el desprecio por la naciente estética local y por su
busqueda de identidad (Ruiz), o por su falta de calidad (Rubio).

Una explicacion mas simple puede ser el hecho de que las politicas cul-
turales corporativas definieron, muy temprana y claramente, su espacio de
influencia en lo nacional, y al gobierno federal -y luego los mercados inter-
nacionales— como su interlocutor. Por eso no armonizan ni con los publicos
ni con los productores locales, formados en su mayoria por las politicas
culturales publicas.

Las instituciones culturales privadas locales, a todo lo largo del siglo
XX, exhiben y se legitiman con estéticas nacionales e internacionales, pues
estan en busqueda de su capital simbolico para resignificarlo a favor de
una ideologia liberal, capitalista. Por eso la produccién local y la promocién
cultural no se empatan, no dialogan. Pertenecen a dos visiones distintas, a
dos usos o practicas del arte, a dos campos diferenciados.

Los intereses de las instituciones culturales privadas estan puestos en
otro lado, y no hay inclinacién en promover la produccién local. Al con-
trario, es a los productores locales a los que les interesa disputar el capital
simbdlico que estas instituciones acumulan en sus colecciones y programas

de exposicion basados en la estética nacional.

24 4| os Nuevos Leones”, en Los Nuevos Leones, Catalogo de exposicion, Forum Universal de las
Culturas, Monterrey, 2007, p. 14.
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En esta disputa, las instituciones de casa utilizan las exposiciones colec-
tivas locales como foro de negociacién ante las demandas de oportunidad
de los productores de la regién. Asi, estas exposiciones se establecen como
una forma de tomarlos en cuenta, pero sin comprometerse a generar todo
un programa hacia lo local o entrar en la discusién publica de tomar partido
por unos productores sobre otros.

Debemos entender la politica general de dichas instituciones en este
contexto de desinterés por la disputa o desfase en la interlocucion; pero es
importante contextualizar los matices en que, seguin cambie el capital sim-
bolico en disputa, cada institucién definira su inclinacion en este didlogo.

Del original Salén Monterrey de Arte AC, a las exposiciones colectivas,
resultado de bienales, salones de multiples géneros o instituciones de fines
del siglo XX, ha transcurrido una resignificacioén del trabajo de los producto-
res locales. Este aumento del capital simbdlico en disputa, en coincidencia
con el boom de instituciones culturales, aumenta su friccién en el fin de
siglo. Por lo tanto, aumenta el nimero de exposiciones en esta época. Lo
que, en el largo plazo, anulara su poder negociador.

La primera institucién cultural privada Arte AC fue, en consecuencia,
la primera en establecer una politica de exposicion de arte local: el Salén
Monterrey. Segun registra Alfonso Rangel Guerra sobre este salén:

Era la primera ocasién en que se ofrecia a los pintores y escultores locales la
oportunidad de dar a conocer su obra y ademds recibir un reconocimiento
publico por el trabajo realizado, de acuerdo al juicio emitido por un jurado

designado especialmente para este propésito.?®

Este salén contribuye a poner los cimientos en el desleido circuito del arte,
pero al hacerlo asume como institucién los altibajos naturales de sentar
precedentes.

25 Alfonso Rangel Guerra, Arte AC. Los frutos y los aios, Arte AC, Monterrey, 1993, p. 39.
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El Tercer Salén se suspendié por un afio debido a los problemas que sur-
gieron en reaccién al Segundo Salén. Este cuestionamiento ante un proceso
de legitimacién institucional tratd de resolverse con ajustes a las bases de la
convocatoria: la necesidad de establecer categorias y un proceso de selec-
cion entre los distintos productores —dado que la convocatoria era abierta,
sélo diferenciada por la distincion de técnicas: pintura y escultura—; puesto
que la premiacion se polarizaba y quedaba en el circulo de los maestros?
o gente radicada fuera de Monterrey, se limité la participacion a residencia
en Monterrey, a un envio no mayor de tres obras, se separd por técnica, se
pidio que las piezas fueran enmarcadas, se establecio un limite de medidas,
se pidio que fuera creacién reciente, que no fueran retocadas o corregidas
por un maestro, y se establecieron distinciones entre productores profesio-
nales y no profesionales.?’

Este didlogo contribuyd a exigir, a cambio del reconocimiento otorgado,
cierto nivel técnico y de calidad en las obras presentadas.

En el otorgamiento de los premios hubo —entre 1954 y 1960— una tran-
sicion que igualaba el capital simbdlico al capital econdémico —los premios
anteriores eran trofeos, viajes— y ademas se dio un desplazamiento en su
patrocinio: del gubernamental hacia el apoyo de empresas.

En 1963, la convocatoria hizo la distincién entre profesionales y afi-
cionados. Para 1965, esta distincién parecié no ser una solucién, pues la
participacion en el drea de profesionales bajé notablemente.

Es cierto que la persistencia en la organizacion de estos salones ayudo
a la conformacion de un circuito y estimulé un animo de competencia y

didlogo entre los productores de arte local apenas en desarrollo, dandole

26 Entre el Primer y Segundo Salon se llegé a dar el caso de que los premios quedaron entre maes-
tros que participaron en la fundacion del Arte AC —Adolfo Laubner y Gene Byron—, y ademas quien
obtuvo el premio en una emision, fungié como jurado en la otra, por lo que se impuso la necesidad
de bases que diferenciaran mejor el circuito en formacion.

27 Alfonso Rangel Guerra, op. cit., pp. 39-42.
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un sentido de revision y actualidad; pero podemos también ver todo este
proceso de precision en las bases de las convocatorias como un esquema de
reglamentacion destinado a establecer lineamientos para definir el perfil del
productor que la institucion y el medio requerian.

Desde 1965, el salén entré en un impasse del que, después de varios
intentos (1974, 1980, 1982), no retomo la continuidad hasta 1984.%8 Esto
deja un hueco en los espacios publicos de exposicion de arte local que sera
dificil retomar.

Entre finales de los afios setenta y la primera mitad de los ochenta, se
da en Monterrey un primer boom en la plastica. Alfredo Gracia Vicente lo
describe, en 1984, asi:

Los hechos son muy elocuentes: la década 1974-1984 ha sido, hablamos siem-
pre de arte, la mas productiva en la historia de la ciudad. Es mas, me atrevo a
afirmar que en toda la republica (...) [no] hay otras ciudades que puedan exhi-
bir semejantes logros, tantos avances (...) [Son muchas] las instituciones surgi-
das en esta fecunda década. (...) La mayor parte de las galerias que existen en
Monterrey se han inaugurado en esta década. Los periddicos de Monterrey,
con desinterés, insélito a nivel nacional, dedican paginas y hay otros espacios
en que el arte tiene un importante lugar. (...) En la década 1974-1984 Monte-
rrey ha visto exposiciones en que han participado celebrados artistas naciona-
les y extranjeros, algunos de fama mundial (...) En esta década han proliferado
las galerias. (...) La accién comercial y cultural de los galeristas se ha apoyado
en los museos, en la Casa de la Cultura, en la actividad cultural de Vitro, y la
orientacion de la critica. (...) Me consta el interés de los artistas de la ciudad
de México y de otras poblaciones del pais por exponer en Monterrey. La mul-
tiplicacion de cursos, conferencias, exposiciones e informaciones de toda clase

sobre temas de arte, han influido en el mismo sentido. La calidad de nuestros

28 Ibid., p. 45.
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artistas es calurosamente aceptada por la clase consumidora. (...) La ciudad
se ha transformado profundamente en esta década, su actual fisonomia es
distinta de la que tenfa hace anos. Esta es la década en que hace su presencia
en nuestro medio artistico, la critica profesional (...) En consonancia con todo
lo anterior el nUmero de artistas ha crecido considerablemente (...) El porvenir

de las artes plasticas en Monterrey es francamente prometedor.?®

En este ambiente, seran la Casa de la Cultura, con su Resumen de la Plastica
de Nuevo Ledn, y el Museo de Monterrey —fundados ambos en 1977-, las
instituciones que retomen la dindmica de exposiciones colectivas de arte
local. Estas exposiciones sirvieron como una forma de revision de la produc-
ciéon local en una etapa en que el medio madura.

Las exposiciones colectivas de artistas locales en el Museo de Monterrey
ocupan un espacio importante, pero no terminan de convertirse en una
politica de promocién o apertura de las salas del museo a los artistas locales

para su consolidaciéon. Carolina Farias Campero establece:

Podemos sefalar que en los primeros quince afios del museo fueron pocos
los artistas locales que expusieron; en forma individual solamente Julio Ga-
l&n, Silvia Ordénez, Arturo Marty y Jorge Elizondo, pues la participaciéon de
artistas nuevoleoneses se dio sobre todo en exposiciones colectivas, y fue

resultado de los premios de la Bienal [del Museo de Monterrey].>

29 Citado en Eduardo Rubio Elosta, op. cit., pp. 175-176.

30 “Manifestaciones artisticas frente a la globalizacion”, en Nuevo Leén en el siglo XX. Apertura y Glo-
balizacién, de la crisis de 1982 al fin de siglo, tomo Ill, Fondo Editorial de Nuevo Leon, Monterrey, 2007,
p. 217. Datos méas completos y actualizados presenta Xavier Moyssén Lechuga (“Historias alternas”, pp.
27-28, en nota a pie de pagina), pero éstos no revierten la tendencia que fija Farfas. En este recuento,
se incluye como exposicion la realizacion del altar de Dolores y algunos Salones Bancomer que, original-
mente organizados en la Ciudad de México, durante unos anos itineraron por el museo.
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Algunas de estas muestras estuvieron ligadas no a la revision de la trayecto-
ria plastica del estado de Nuevo Ledn o a entablar un didlogo entre las esté-
ticas nacionales o internacionales con respecto al desarrollo local, sino, mas
bien, a circunstancias eventuales, como ejercicios tematicos por encargo.
Ejemplo de ello son las exposiciones referentes al paso del cometa Halley y
el Mundial de Futbol de 1986, que podrian entenderse como una opcién
para relacionar el arte con la cotidianeidad, pero también podrian ser leidas
como muestra del interés, eventual y efimero, hacia estas exposiciones, de
las que ademas no se elaboré un catalogo.

Fue hasta el afo 2000, con el proyecto —exposicion y libro— 700 anos
a través de 100 artistas, que el museo hace una exposicidon importante del
arte local. En ella, por primera vez, se historia y resena de forma seria el
arte de Nuevo Ledn. La casualidad quiso —lo que sin embargo no deja de
ser simbolico e ironico- que cuando el museo parecia asumir esa funcion,
haya sido justo en el momento en que la abandond. Con esa exposicién, el
museo cerrd sus puertas para dedicarse sélo a la promocién de su coleccién
y de la Bienal.

Caso aparte es el Resumen de la Plastica Neoleonesa. Hay que notar
que aunque el auge de los ochenta propicio la madurez, dio la oportunidad
para que los productores expusieran y conformé un circuito mas solido del
arte, el resumen inici6 cometiendo los mismos errores que Arte AC. Sin po-
der equilibrar su afan de ser incluyente y la necesidad de legitimar la calidad
de sus muestras,

El Resumen de la Plastica Nuevoleonesa continu6 siendo un foro abierto a
todo, necesario para saber del arte local, pero perdia fuerza debido a que
no tenfa una politica de seleccion. No excluia nada de lo que cada artista

enviaba a exhibicion. El resultado era disparejo.®'

31 Enrique Ruiz Acosta, “El tiempo del arte”, en Artes Plastica de Nuevo Leon, 100 anos de historia,
siglo XX, Museo de Monterrey, Fomento Econémico Mexicano, S.A., Monterrey, 2000, p. 135.
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Tal vez este boom en la produccion fue la causa de que estos salones co-
lectivos pudieran funcionar con base en categorias. El resumen tenia seis
secciones: dibujo; pintura; acuarela, pastel y gouache; grabado; escultura
y tapiz. El Salén de Noviembre de Arte AC, en 1984, se separd en cinco
salones diferentes por técnica. Es de notar que las dos instituciones imple-
mentaron un Salén de Nuevos Valores, categoria emergente que, al mismo
tiempo que legitimaba a un nuevo tipo de productor, legitimaba también la
funcion de promocién del arte local de estas instituciones.

En un ambiente cambiante, de ebullicion de la produccion, esta catego-
rizacion resultd, en muy poco tiempo, estrecha para las formas que estaban
experimentando los productores y el mismo circuito. Se registraron algunos
enfrentamientos o criticas entre los productores que utilizaban este espacio
para marcar lo tradicional de las politicas culturales estatales o su anquilosa-
miento. El modelo de resefia anual, por el simple hecho de no sustentarse en
la argumentacion de un discurso, resulta repetitivo y se agota rapidamente.

Para el cambio de siglo, la aparicién de escuelas de artes, la descentra-
lizacién de la cultura nacional que proveia mayor presupuesto para apoyos
y concursos y la emergencia de nuevas instituciones culturales, crearon un
contexto nuevo para estas exposiciones colectivas y propicié cambios en sus
funciones y criterios. Sobre la ahora Resefia de la Plastica Neoleonesa:

El Gobierno organizaba una muestra de arte local en la Casa de la Cultura
en donde participaban absolutamente todos los llamados artistas locales. Ya
bajo la direccion de Conarte y de su primera presidenta, Alejandra Rangel, la
nueva version de la muestra plastica se hizo bajo una rigurosa seleccién con
un jurado integrado para ese propdsito. La muestra se redujo a menos de
la mitad de las obras que tradicionalmente se presentaban, pero, a cambio,

aumento la calidad de los trabajos.?

32 Mentor Tijerina, op. cit.

91



A partir de 1996, la seleccién de jurados tendié a privilegiar la estética con-
temporanea y se intentd modificar el sentido de la seleccion para que dejara
de ser una simple confrontacién, pero esto se hizo de manera cosmética,
pues lo Unico que se hizo fue, en los catalogos, cambiar nominalmente la
funcion de seleccion de obra de los jurados a una “curaduria” .

La multiplicacién de espacios —Resefia de la Plastica, Bienal de Arte Jo-
ven, Salon de Fotografia—, la legitimacion que esta obteniendo el arte jo-
ven, las zonas de indeterminacion resultado de los campos expandidos y la
multiplicidad de técnicas en el arte contemporaneo, generaron que aunque
en su origen fueran, en apariencia, espacios especializados —a la totalidad
del ambiente local, a lo joven, a la fotografia—, derivara en la reiteracion de
los mismos productores —de obras, en algunos casos—, en el traslape de las
distintas exposiciones de arte local, generando la sensacion de que, a pesar
de que se multiplicaran las exposiciones, no pasaba nada nuevo.

Colectiva El retrato como pretexto. Galeria BF15, 1998.

Esta saturacion de exposiciones colectivas revelé que el circuito estaba trun-
co, fracturado: los productores maduros no alcanzaban a ocupar espacios

33 A partir de la Segunda Bienal Regional de Arte Joven (1996), aparece en los catalogos esta deno-
minacion para los jurados y para 1999, en la XIX Resefa de la Plastica, a esta “curaduria” se suma el
hecho de que la muestra abandona su separacion en categorias —bidimensional/tridimensional- para
mostrarse como una confrontacion abierta.
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en las exposiciones individuales de los museos, pero estaban relegados de
aquéllas destinadas al arte joven o a estéticas contemporaneas.

La necesidad de estas exposiciones, o la exigencia de los productores
por espacios, parecia mantenerse. Esto es patente en el hecho de que, en
un periodo de un poco mas de tres afos, una sola persona, Eliseo Garza
Salinas, haya reiterado la férmula expositiva con el mismo desdibujado re-
sultado: Transiciones, exposicion inaugural de la Pinacoteca del Centro de
las Artes, octubre de 2000; asi como Monterrey, pintura de nuestro tiempo,
marzo de 2002, y Monterrey, Arte al dia, septiembre de 2003, en el Museo
Metropolitano de Monterrey.

A lo largo del siglo XX, varias instituciones han querido asumir la misién
de ser el espacio que reivindique la pldstica local -y mostrar la summa del
arte local y su sentido. Arte AC, en los sesenta, lo intentd a pesar de estar
afectada por la inconstancia. Entre las instituciones estatales, a fines de los
setenta y en los ochenta, la Casa de la Cultura enarbolaba este discurso
en sus resimenes y resefas. La Pinacoteca, en sus tres distintos recintos
—Parque Nifos Héroes, Centro de las Artes y Colegio Civil-, las ha utilizado,
sobre todo en exposiciones inaugurales, pero ha fracasado en su resguardo
y estudio.?* En una breve temporada, el Museo Metropolitano de Monte-
rrey se obstind en utilizar estas exposiciones como un artefacto, como un
simulacro, con el fin de capitalizar este vacio de sentido que hay entre las
instituciones hacia el discurso plastico de la localidad.

Muestra de la ineficiencia en la funcién de promocion del arte local y del
desfase en la direccion hacia donde van dirigidos sus politicas expositivas —y
de que cuando se recurre a estas exposiciones se hace en calidad de meros
artefactos—, es el hecho de que no existe en ninguna de estas instituciones
una coleccién bien organizada, catalogada y estudiada de arte regional .*®

34 E| reciente “extravio” de tres piezas del acervo de Alfredo Ramos Martinez, cedido en comodato a
la Pinacoteca del Estado, es sélo una muestra de la ineficiencia al cumplir sus funciones.
35 La Pinacoteca, fundada en 1990, no ha podido hasta la fecha terminar de organizar el acervo
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Al estudiar —exponer y coleccionar— el mayor y més diverso tipo de ma-
nifestaciones culturales, al reflejar el estado de las cosas dentro de la crea-
cion plastica de un lugar y tiempo determinado, se establece una imagen
que nos permite tomar conciencia, reflexionar, interpretar o reinterpretar las
producciones culturales que privan en nuestro entorno. Esa es una de las
funciones que las instituciones culturales siguen sin cumplir cabalmente.

artistico del gobierno del estado y establecer un programa de adquisiciones para completarla. Su
inestabilidad, la ambigledad en su manejo —esté resguardada en el Centro de las Artes de Conarte,
pero depende de la Universidad Auténoma de Nuevo Ledn con oficinas en el Colegio Civil-, los
cambios de recinto —tres en sus 19 afos de existencia— y los consabidos cambios sexenales, han
contribuido a esta imposibilidad.
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Clase de dibujo al aire libre con Adolfo Laubner. 1949.

CAMBIOS EN EL ESTATUTO DE ARTISTA

El trabajo que realiza el productor artistico se sitia en la orbita

de cualquier otra actividad, de la actividad cual sea. Es, como el resto del
trabajo que realizan cualesquier otros ciudadanos, una mera actividad
productiva y su espacio social, definido por los actos de intercambio.

Nos guste o no, en las sociedades actuales este espacio se encuentra
exhaustivamente prefigurado por la actividad econdmico-productiva,

bajo cuya administracion se decide la forma reglada de todo intercambio social.

José Luis Brea

I_os cambios sociales, econémicos, ideoldgicos y politicos que se producen
a lo largo del siglo XX han contribuido a la reconfiguracion de las practicas
artisticas. Esta reconfiguracién, dentro del contexto regiomontano, tomara
un matiz particular debido a las variables del desarrollo econémico y cultu-
ral a las que se someten. Son, sobre todo, dos factores que tomaremos en
cuenta para analizar esta rearticulacion.

Anteriormente apuntamos la relacion intermitente —de corto circuito—
con el centro, que genera la necesidad de legitimacién por este circuito y la
necesidad de reivindicar una identidad autonoma ante él. Este vaivén en el
que busca la independencia de esa influencia, pero que, ante las carencias
del circuito local, lo utiliza al mismo tiempo como su referente y espacio de
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valoracién, exposicion y mercado, le provee de una serie de comportamientos
ambiguos que seran tomados como sintométicos de una situacion irresuelta.

En este apartado, nos centraremos en como la cultura del trabajo en
Monterrey o, mejor, como las particularidades ideoldgicas que caracterizan
al trabajador regiomontano se reflejan en la idea del artista. Desde el obrero
solidario y desideologizado ante un empresariado paternalista, hasta la idea
del trabajador emprendedor que debe enfrentar su entorno, ya no ligado a
la empresa sino a sus propias cualidades. Este modelo, pensamos, nos ser-
vira para entender, desde la perspectiva del uso de la cultura como aparato
ideolégico de la empresa, los cambios en el estatuto del productor.

El hecho de que las instituciones culturales se conformaron desde la em-
presa privada tiene implicaciones aparentemente contradictorias. Por un lado,
al seguir un modelo de cultura de élite, el rol del productor es puesto al servicio
de las demandas de esa élite a través de la elaboracion de retratos o la imparti-
cién de clases “para sefioras”. Por otro, podemos entenderlas como parte del
aparato de beneficios que pretende cierta respuesta solidaria de parte de los
trabajadores, en este caso productores plasticos, y opera como un sistema de
control de sus aspiraciones y deseos al conformarlos como sujetos.

Tal vez desde esta doble perspectiva sea mas facil entender que, a pesar
de que el productor tiene una percepcion del ambiente cerrado, hostil, para
la realizacion de su trabajo —solo limitada a los encargos de la élite—, hay una
respuesta solidaria, de agradecimiento y alineacién, hacia las instituciones
culturales privadas.’

Seguiremos las etapas criticas, que ya definimos en la primera parte de
este trabajo, para establecer e interpretar la autoconcepcion de las practicas
artisticas en el entorno de la sociedad regiomontana. Los referentes de este
trayecto seran: la formacion de capital y el apego al modelo del artista; el auge
de la actividad econémica como inicio de la transicién hacia el trabajo flexi-

" La percepcion que los productores locales tienen de Arte AC o del desaparecido Museo de Monte-
rrey son solo dos ejemplos de esta solidaridad.
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ble; y el momento de globalizacién y profesionalizacién del productor plastico
como formas de asimilacién-exclusién del circuito internacional del arte.

Asi como la cultura del trabajo en Nuevo Ledn transita de un modelo
paternalista de la empresa que quiere evitar la confrontacion entre obrero 'y
patrén a través del otorgamiento de beneficios sociales, a uno en el que el
riesgo de quiebra de la empresa —por las crisis repetidas, entre los setenta y
los ochenta, y la necesidad de competir con estandares globales— la obliga
a modificar su pacto con el trabajador hacia un modelo de trabajo flexible,
en el que la competencia y las capacidades de adecuacién al nuevo modelo
global -mas que los beneficios sociales— y el individualismo —mas que la so-
lidaridad empresarial- son las armas con las que operaré en el mercado de
trabajo?; veremos como el modelo de productor artistico transita, paralelo a
la formacién de capital, del modelo de artista de academia hacia un modelo
similar al del trabajo flexible, donde la profesionalizacién, la multihabilidad
y sus cualidades emprendedoras le sirven para insertarse en el circuito inter-
nacional del arte en un contexto de division internacional del trabajo.

Artistas. Asi, con mayusculas
Lo que en su lugar, creo yo, vino a hacer [el Taller de Artes Plasticas]
fue continuar con una vaga idea sobre la esencia y funcion de la pintura
y la escultura fundada, casi en exclusiva, en el bienhacer, la factura cosmética,
en su propia cocina, o sea, en la fabricacién de un objeto ornamental puramente
visible que tendréd mayor o menor calidad en cuanto se acerque o aleje de esa
visibilidad que hace reconocibles las cosas y personas que nos rodean.
Concretaron, en sintesis, la idea de que pintar o esculpir son, por si mismos y sin
mds méritos, sindnimos de Arte, asi con mayusculas.

Xavier Moyssén Lechuga

2 Véase Lylia Palacios Hernandez, “Consolidacion corporativa y crisis econdmica en Monterrey, 1970-
1982", en Nuevo Ledn en el siglo XX. La industrializacion, del sequndo auge industrial a la crisis de
1982, tomo II, Fondo Editorial de Nuevo Leon, Monterrey, 2007, pp. 163-196.
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Con el inicio del siglo XX, se da en Monterrey la aparicién de un modelo de
artista tradicional, académico, centrado en su oficio, ajeno a un mercado
establecido. Este modelo se conformara con el paso de los afios y perdurara
hasta bien entrados los sesenta.

Dada la ausencia de instituciones que definieran un circuito de forma-
cién, exposicion y venta, el primer tipo de productor que vemos emerger

sigue, como parametro de desarrollo, la migracion:

Algunos de los que estaban interesados en desarrollar una carrera como ar-
tistas plasticos se trasladaron a la capital, a estudiar en San Carlos —entonces
Escuela Nacional de Bellas Artes—, para poco después, segun la usanza de la
época, marchar a Europa para continuar la formacion y buscar suerte en las

metrépolis artisticas del mundo.?

Los productores de esta época, que se consideran parte del acervo del estado,
no se formaron ni desarrollaron en él. Desde nifios, tanto Alfredo Ramos Mar-
tinez —a los 12 afos— como Ignacio Martinez Rendon —a los 14—, se fueron a vi-
vir a la Ciudad de México, donde realizaron sus estudios académicos, y luego,
a perfeccionarlos a Europa. Regresaron a la Ciudad de México para terminar
su carrera en Estados Unidos. Esta trayectoria, debido a los gastos que implica,
limita a que sean las clases acomodadas las Unicas que puedan sufragarla.

La migracion de los productores plésticos crea un circulo vicioso que evita
que se enriquezca el ambiente artistico local, pues el aprendizaje y experiencia
que obtenian estos productores, tanto en México como en el extranjero, no

nutria a la ciudad: la mayoria de los que salieron ya no regresaron.* Entre los

3 Humberto Salazar, “La entrada al nuevo siglo”, en Artes Plasticas de Nuevo Ledn, 100 anos de histo-
ria, siglo XX, Museo de Monterrey, Fomento Econémico Mexicano, S.A., Monterrey, 2000, p. 19.

4 “E| arte de Fidias Elizondo es europeo hasta la médula y de la mejor cepa, y le sucede lo que a tantos:
no regresa a Monterrey a impartir lo que sabe, porque considera que aqui no hay respuesta a sus
inquietudes y vive en la Ciudad de México con la nebulosa esperanza de que su trabajo pueda tener
reconocimiento y valor econémico, cosa que a fin de cuentas sucede a medias” (José Gonzalez Quijano,
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productores, se vive una percepcion® del medio social como la registrada en
este apunte que, en 1946, Alfonso Reyes Aurrecoechea hizo hablando del
pintor Eligio Fernandez:

No ha sido hasta hoy el ambiente de esta ciudad de Monterrey propicio
al desarrollo gradual y sistemético del arte pictérico. Raros son los artistas
que, dotados de innegable talento, se han sobrepuesto a la incomprensién y
hostilidad del medio que les rodea para canalizar su emocion hacia mejores
posibilidades de expresion o alcanzar un derrotero que registre los altibajos
de su inquietante busqueda del bien y la verdad. Los artistas de provincia,
olvidados de su propia vocacién, solo obedecen a la fuente interior que les
dicta el cotidiano curso de su labor artistica. Sus nobles afanes plasman en
conjunto el mundo subjetivo que formara su conciencia e impulsara la ma-

nifestacion de su voluntad creadora en el arte.®

Si bien en Monterrey ya existia la Academia de Dibujo (1904), pocas son las
oportunidades para los productores que se quedan en el estado. Los que
se quedaron —o algunos extranjeros que llegaron a la ciudad—-, fungieron o
justificaron su estancia como maestros de los clubes o academias de pintura.
También cumplen con encargos de retratos de los personajes distinguidos de
la ciudad. Sobre esto apunta Humberto Salazar: “el hecho de que se multi-
plicaran los encargos de pintar a los personajes importantes de la época, es
prueba clara de que sus obras fueron apreciadas por sus contemporaneos”.’

“El Taller de Artes Plasticas de la Universidad de Nuevo Ledn, 1948-1976", en Desde el Cerro de la Silla,
Artes y Letras de Nuevo Ledn, Universidad Auténoma de Nuevo Leon, Monterrey, 1992, p. 92).

5 Més adelante se vera que, aunque el circuito se establezca, y con él, se multipliquen las oportuni-
dades de desarrollo, exposicion y de insercién de los productores en el circuito internacional del arte,
esta percepcion de estar en un ambiente hostil, carente de oportunidades, mas que un mito venido
desde el centro (“Donde empieza la carne asada, termina la cultura”), se debe al sometimiento
“voluntario” del productor a un estilo de cultura de élite en el que su posicién es siempre de subor-
dinado. Habréa que investigar a fondo esta situacion.

% Citado en Humberto Salazar, op. cit., p. 17.

7 Ibid., p. 18.
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Lo que prueba, ademas, es la funcion que el productor plastico jugaba en
una sociedad que estaba conformando una burguesia industrial donde el
retrato es el género que contribuye a marcar esta distinciéon social.®

No es sino hasta que se establecen las instituciones culturales que se
dara la formacion sistematica de productores —Taller de Artes Plasticas— vy la
posibilidad de contrastar sus trabajos en un espacio de exposicién —Arte AC.
Es en ese momento en que empieza a arraigarse el ambiente artistico con
caracteristicas particulares en la ciudad.

Tanto las funciones del Taller de Artes Plasticas (TAP) como las de Arte
AC establecieron una relacion con la Ciudad de México que afirmaba la de-
pendencia, pero generaba alternativas a la permanente fuga. Por un lado,
el TAP trataba de nutrir a los productores locales con modelos estéticos mas
cosmopolitas. Para ello, al cubrir sus plazas de maestros, recurria a maestros
venidos del Distrito Federal o a los propios alumnos del taller que, después
de estudiar en San Carlos, La Esmeralda o incluso el extranjero, regresaban
a la ciudad a dar clases.

En esta busqueda de una mejor formacion en la Ciudad de México, el
regreso no siempre estaba asegurado. Tal parece que existian ciertos crite-
rios locales que tenian que cumplirse. No todos los que fueron al Distrito
Federal, para mejorar su formacion y tener acceso a un movimiento pléstico
mas amplio, pudieron regresar a animar el medio local. Enrique Elias, en
entrevista, establece que para principios de los setenta:

Se nos cerraron las puertas aqui con la gente que estaba (...) yo siento que
pensaban que los veniamos a desplazar, puesto que ya veniamos mas prepa-

rados en el sentido académico pedagdgico que ellos (entonces no existia la

8 Otro tema pendiente de investigacion podria ir en este rumbo: el papel del artista al servicio de la
élite como productor de retratos. Una exposicion del arte de la region que esta pendiente, a pesar
de que se han multiplicado las exposiciones sobre el retrato, es una que recopile los retratos que los
productores de distintas épocas han hecho de la burguesia regiomontana para refrendar esta tesis y
estudiar los distintos matices que toma al cambiar el estatuto de productor.
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Facultad, seguia siendo Taller). Yo siento que se organizaron para bloquear-
nos (...) quiza también haya sido por el movimiento del 68 [en el que tanto
La Esmeralda como la Academia de San Carlos participaron activamente] o
por la simple competencia de los maestros que estaban aqui (...). Después
de intentar trabajar en la Universidad, de entregar uno y otro programa que
me solicitaban, sin darme respuesta; después de siete meses, decido regresar

al Distrito Federal y alla duré treinta y dos afios.®

Arte AC instaurd un didlogo permanente con el centro para formar sus progra-
mas de conferencias, exposiciones y otros eventos culturales. Desde el inicio de
sus actividades, se buscaba cierto reconocimiento del circuito central. Alfonso
Rangel Guerra destaca una critica que, como legitimacién de sus actividades,
hace Antonio Rodriguez en un periédico de la capital, £/ Nacional, del Primer
Saléon de Noviembre (1960): “Este evento basta, por si mismo, para indicar que
en materia de arte la ciudad de Monterrey ha alcanzado ya la meta”.'

También nos puede dar cierta luz, sobre el papel de nutricién y refe-
rencia que jugaba el centro, el hecho curioso de que, en 1958, el premio
del Salén Monterrey fue un viaje a la capital para que el productor local
ganador pudiera ver la Bienal de la Ciudad de México. En ese mismo afio,
la misma institucién organizara dos exposiciones colectivas de productores
locales en galerias del Distrito Federal.

Sin embargo, hay dos caracteristicas que definen la diferencia en las
practicas artisticas de estas dos instituciones: la carencia de ideologia en las
obras de los productores locales y la prolongacion, hasta los sesenta, del
modelo del arte tradicional.

Primero, el contacto con la capital hizo que algunos de los productores

locales participaran en la polémica entre el abstraccionismo y la Escuela

9 Citado en Xavier Moyssén Lechuga, “El jardin en la estepa o una ciudad ilusionada con el arte”,
p. 104.
10 ;

Op. cit., p. 44.

101



Mexicana de Pintura, polémica que, ante la falta de una tradicién pictorica
de referencia y de una experiencia real de exclusion en los espacios de expo-
sicion, como en el Distrito Federal, no tuvo gran repercusion en Monterrey:

Cuando Pablo Florez regresa de México se encuentra con que aqui no se
dieron las repercusiones de la agria polémica entre la dictadura cultural de
las huestes muralistas y el grupo de vanguardia contestatario que se oponia

a sus prédicas."

Por otro lado, las raices socioeconémicas que provocaron este cambio ideo-
l6gico las plantea Manuel Fernandez, en Una nueva élite cultural:

En 1958, o mejor aun, después del 1958, los intelectuales y artistas generaran
nuevas respuestas ante los fracasos del modelo de desarrollo y, ante la eviden-
te quiebra del nacionalismo cultural, también se veran obligados a presentar
un nuevo proyecto de cultura, al margen y opuesto al oficial, so pena de

seguir reiterando esquemas no sélo desgastados sino anacrénicos.'?

Pero en Nuevo Ledn, ni se vive tal fracaso del modelo de desarrollo —al
contrario—," ni se experimenta tal quiebra del nacionalismo cultural posre-
volucionario —aqui se construyé otro tipo de nacionalismo: uno fincado en
el esfuerzo y el trabajo. Por eso en Monterrey no hay tal respuesta o eco a
las propuestas criticas de los productores de la Ruptura.

" José Gonzalez Quijano, op. cit., p. 104.

12 Citado en Xavier Moyssén Lechuga, op. cit., p. 81.

13 “En este lapso [los sesentas], las empresas mas antiguas cerraron un proceso de maduracion pro-
ductiva que incluy6 uno o varios de los siguientes elementos: la mejora tecnologica, aumento de la
capacidad instalada, expansion territorial, ampliacion de mercados, fusiones” (Lylia Palacios Hernan-
dez, “Consolidacion corporativa y crisis econédmica en Monterrey, 1970-1982", en Nuevo Ledn en el
siglo XX. La industrializacion, del sequndo auge industrial a la crisis de 1982, tomo Il, Fondo Editorial
de Nuevo Leon, Monterrey, 2007, p. 212).
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Ademas, el modelo de productor parece anclado, ya muy avanzados los
sesenta, en un esquema tradicional. Un ejemplo de ese ambiente es que en
el Salén de Noviembre de Arte AC de 1960 se llevd a cabo, “por primera
vez en nuestro medio”, un vernissage, practica decimonénica en los salones
europeos. El texto que se incluia en la invitacion al salon, refiere:

El Vernissage, que por primera vez se realizard en nuestro medio, consistira
en que en ocasién de barnizar las obras ya seleccionadas, se presentaran
éstas a un grupo de intelectuales, radio, prensa y televisién, a objeto de ir

preparando el ambiente de la préxima inauguracion.'

Otro fendmeno que se destaca de estos afos es el establecimiento, por
parte de algunos productores, de sus propios talleres. Las actividades que
alrededor de ellos se generaban constitufan, segun la percepcién de la épo-
ca, un “ambiente de artistas”:

Entramos al fenémeno de los talleres paralelos que funcionaron un buen
tiempo. Se les llama talleres paralelos porque operaron “al mismo tiempo”
que el Taller de Artes Plasticas, y se trataba de estudios de pintores en los
que se organizaron conferencias, exposiciones, lecturas de poesfa y sobre

todo se convivia en un ambiente de artistas.'

Hay que puntualizar que estos mismos talleres eran utilizados, ademas de lo-
grar cierta autonomia y satisfacer el imaginario de vivir el ambiente bohemio,
para someterse a la dindmica de cultura de élite, que implica “dar clases a

las seforas”.'®

4 Alfonso Rangel Guerra, Arte AC. Los frutos y los afos, Arte AC, Monterrey, 1993, p. 43.

15 José Gonzalez Quijano, op. cit., p. 102.

16 Son varias las referencias y hasta hoy se mantiene la practica, como alternativa para allegarse fon-
dos y sostener el espacio, el uso de los talleres de artistas para impartir “clases para sefioras”. Vaya
como ejemplo esta cita; “Al morir el duefio de la marmoleria, Aquiles Sepulveda renta la planta alta
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Para terminar de dibujar este modelo de productor, nos remitimos a las
afiliaciones estéticas de esta época:

La pintura que se realiza en este momento, en especial a principios de los
cincuenta, lucha entre acercarse a modelos anacrénicos (pienso en los ce-
zannianios postimpresionistas y fauvistas Rios, Sanchez, Pruneda, Guadiana)
y perpetuar las ensefianzas académicas por mds correctas y novedosas que

resulten éstas (Sepulveda, Mignorance, Rangel Guerra)."”

Estas dos pautas que sigue el estatuto del artista en Monterrey —su carencia
ideoldgica y su anclaje en el modelo cultural tradicional, de élite— coinciden
con las caracteristicas de la cultura de trabajo que establece Lylia Palacios
entre los obreros para esta misma etapa. La cultura empresarial que favo-
recia los beneficios en despensa, salud y vivienda de los trabajadores, tenia
un objetivo ideoldgico: formar a un obrero “sometido o convencido de que

|

su lugar estaba junto al patrén y no contra él”, es decir, creando un cultura
gue llama de colaboracién subordinada.®

Exaltar la funcion tradicional del artista, que enfatiza la produccion de
“bienes del espiritu”, de un sujeto que profesa la doctrina del arte por el
arte con la intencién de darle un lugar destacado en la sociedad, ¢no tiene
el mismo sentido que el discurso referido a la exaltacién del obrero que se
propagaba en las publicaciones empresariales? Valga de inmejorable ejemplo
éste de José Enrigue Rodd,' publicado en mayo de 1929 en la revista Trabajo

y Ahorro de la Sociedad Cuauhtémoc:

de la casa y, aparte de utilizarlo como estudio, da clases a grupos de sefioras” (idem).

17 Xavier Moyssén Lechuga, op. cit., p. 89.

'8 Lylia Palacios Hernandez, “De la cultura del trabajo a la cultura de la competencia”, p. 166.

9 No deja de ser sintomatica, de funcién de desideologizacion que cumplen estas publicaciones
—como lo vimos en el primer apartado—, la descontextualizacion que ciertos textos pueden sufrir.
La ideologia de Rodd es abiertamente contra el esquema liberal norteamericano, pero si se le ubica
en contextos a favor de la “politica social” de los empresarios, su defensa del obrero puede resultar
como un ideal original de la empresa.
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Cuando todos los titulos aristocraticos fundados en las superioridades fisicas
y caducas hayan volado en polvo vano, sélo quedara entre los hombres un
titulo de superioridad o de igualdad aristocratica, y ese titulo sera el de obre-
ro. Esta es una aristocracia imprescindible porque el obrero, por definicion,

es el hombre que merece vivir.?°

Desde esta perspectiva, podemos entender todas las actividades de Arte AC,
entre ellas las pocas exposiciones de productores locales que organiza —par-
ticularmente el salén para los artistas locales—, como parte de la politica de
beneficios sociales que la iniciativa privada promueve para crear un productor
artistico solidario y agradecido —; sometido o convencido?- con la institucion;
con su visién acritica y apegado a la funcién tradicional del arte, que le asigna
el papel de (re)producir una estética que afirme a la élite: elaborando retratos,
impartiendo clases “para sefioras”, generando una “vida de artista” —estilo
vernissage—, a fin de que pueda formar parte de un ambiente social mas
sofisticado, apegado al oficio y a la destreza técnica —como los obreros espe-
cializados que demanda la planta productiva regiomontana— para que pueda
producir piezas de calidad para los hogares burgueses en formacion.

Transicion y bisagra
Yo aprendi que la pintura no era simplemente la reproduccion de lo que te
rodeaba “la reproduccion de modelos”, sino que era también llevar a cabo tus ideas.
Ahi yo llevaria a cabo lo que es la experimentacion: pintar tus ideas.

Juan Alberto Mancilla

A partir de 1977%' —época del auge econdmico, de alta inversiéon de los
corporativos en cultura y las crisis recurrentes que le siguen—, se rompe uno

20 Citado en Lylia Palacios Hernandez, op. cit., p. 168.
21 Este afo se firma, en Monterrey, la Alianza para la Produccion que daba a las empresas neoleo-
nesas ventajas fiscales en apoyo a la inversién productiva. Este pacto lo propuso el presidente José
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de los principios que sostenian la industria regiomontana: la no intervenciéon
del Estado es sustituida por la injerencia en la empresa para inyectarle recur-
s0s publicos con el fin de salvar e incentivar la industria privada.??

Esta grieta entre el auge de la industria regional y el inicio de la quiebra
de los fundamentos ideoldgicos que la sostuvieron a lo largo del siglo XX,
pueden tomarse como un periodo de transicion econémica que se consolida
con la globalizacion. En este periodo se da una reconversién y una diver-
sificacion de las actividades econémicas que fractura la ideologia —por los
despidos masivos para enfrentar la crisis y el establecimiento de plantas fuera
de Monterrey— que mantenia una solida alianza entre la empresa y los tra-
bajadores. Mas que solidaridad y paternalismo, se crea entre los trabajadores
un ambiente de competencia que adelanta el modelo de trabajo flexible de

la globalizacion:

La empresa privada inicié en 1984 un proceso de reestructuracion productiva
y laboral que le permitiria protagonizar con éxito, hasta antes de la crisis de

los noventa, la primera fase del ingreso a los mercados competidos.??

Esta transicion en el modelo econémico y de la cultura del trabajo se refleja
también en la transicién en el modelo de productor artistico. Entre las poli-
ticas culturales corporativas y los productores, se empieza a establecer una
relacion de trabajo flexible que, mas adelante, cuando se consolide la etapa
de globalizacién, regird como practica de produccién artistica. El trabajo
autobnomo se manifiesta en la esperanza de que, ya no el corporativo, sino

los propios productores puedan generar un circuito a través de la apertura

Lopez Portillo a los empresarios a manera de desagravio politico y econémico por los enfrentamientos
que tuvo su antecesor, Luis Echeverria, con Monterrey (Lylia Palacios Hernandez, “Consolidacion
corporativa y crisis econémica en Monterrey, 1970-1982", p. 224).

22 paradigmatica es la contencion de la quiebra del Grupo ALFA en 1981 por el rescate financiero a
través de Banobras (ibid., p. 228).

23 Ibid., p. 234.
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hacia iniciativas culturales autogestivas. Por otro lado, la competencia crea-
réd una autoconcepcion en los productores plasticos mas madura que los
hara pensar en su profesionalizacion.

Premiacion del primer concurso de arte FIC (Vitro). 1978.

Desde finales de los setenta, empieza la maduracién industrial de las empre-
sas de Nuevo Ledn. Segun datos del INEGI

Para 1980, Nuevo Ledn destacaba entre las tres entidades con mayor aporta-
cion en ocho ramas industriales, ostentando el primer lugar en tres de ellas:
industrias basicas de hierro y acero, vidrio y productos de vidrio y tabaco; el
segundo en quimica basica; y el tercero en maquinaria y equipo, maquinaria

y aparatos eléctricos, cemento, papel y carton.?

Paralelamente a este auge de los corporativos, surgen los apoyos a ini-
ciativas culturales. De esta época es el apoyo de Cigarrera la Moderna al
Encuentro Nacional de Arte Joven de Aguascalientes; el programa de Pro-

24 Citado en Lylia Palacios Hernandez, op. cit., p. 216.
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mocion de las Artes por parte del Grupo ALFA; el Museo de Monterrey por
parte del, entonces, grupo VISA —ahora FEMSA. Ninguna de estas iniciativas
tenia el objetivo de promover al productor local. Tal vez la excepcion seria el
Concurso de Arte del Grupo Vitro.

Este foro surgi6 por la inquietud personal de dos de los directivos de la

empresa que tenian aficién por la pintura —eran pintores de fin de semana-:

La preocupacion era el camino que debe recorrer un artista principiante para
que una galeria comercial acepte exponer sus obras. Este espacio [el concur-

so de arte Vitro] seria un punto intermedio.?

La instauracion de un circuito del arte en Monterrey se hace acorde a los
nuevos modelos de relacién entre empresa y trabajador. De esta forma, este
concurso, unido con el Resumen de la Plastica Neoleonesa organizado por
la Casa de la Cultura, contribuye a un modelo de profesionalizacién del
productor a través de la competitividad:

Los concursos permitieron que los artistas reconocieran el potencial pano-
rama del mercado del arte, sus sistemas de proyeccién y sus demandas de
actualizacién. Fue una experiencia formativa en muchos sentidos, pero tam-
bién frustrante en otros. Se abria un espacio para los mas despiertos, los
que proponian, los que hacian el arte profesionalmente. Ojos extranjeros los
juzgaban: ojos de otros artistas del pais, de criticos, de historiadores y te6-
ricos locales y nacionales, que depositaban en algunos de los concursantes

una sefal de elegibilidad.?®

Si bien ha quedado probado que esta politica de concursos o de becas di-
rectas a los productores plasticos —sea por parte del Estado o desde la ini-

25 Eduardo Rubio Elosta, op. cit., p. 174.
26 Enrique Ruiz Acosta, op. cit,, p. 129.
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ciativa privada— no estimula a los productores, dado que sélo unos cuantos
se benefician anualmente, lo que en este caso nos interesa sefalar es que la
implementacién de esta politica de “promocion” coincide con el cambio en la
relacién de trabajo entre la empresa y sus trabajadores referida por Palacios:

Las tres garantias laborales del estado de bienestar: empleo, salario y puesto,
fueron desplazadas por las estrategias de gestion que se estandarizaron con
la globalizacién, desde las de influencia de trabajo tipo toyotista, hasta la
amplia gama de instrumentos relacionados con la légica de competencias.
(...) Dentro de la logica de las competencias todos somos empresarios de

nuestras propias capacidades y habilidades.?”

Para 1982, la capacidad ociosa de la industria de la transformacién regio-
montana llegd a un 40 por ciento y la inversién productiva en Nuevo Ledn se
redujo en un porcentaje similar. La deuda externa de los grupos industriales
de Monterrey se cuadruplicod en un ano, llegando a alcanzar niveles del 65
por ciento —ALFA, 72 por ciento; Visa, 59 por ciento, Vitro, 67 por ciento.?®
Para 1983, la tasa de desempleo en Monterrey era la mas alta del pais, al-
canzando un 9.8 por ciento.?

Esta mezcla entre auge y crisis genera un particular ambiente cultural.
Como vimos, la cultura de trabajo de solidaridad generaba a un productor
que asumia fielmente su papel para servir y promover una cultura de élite;
ahora, esta crisis en la relacion obrero-patrén traerd ciertas consecuencias

en las practicas artisticas.

27 Lylia Palacios Hernandez, “De la cultura del trabajo a la cultura de la competencia”, p. 185.

28 |ylia Palacios Hernandez, “Consolidacion corporativa y crisis econdmica en Monterrey, 1970-
1982", p. 228.

2% Maria de los Angeles Pozas, Las grandes empresas regionales frente a la economia global: Dos
décadas de adaptaciéon y cambio”, en Nuevo Leon en el siglo XX. Apertura y Globalizacién, de la crisis
de 1982 al fin de siglo, tomo Ill, Fondo Editorial de Nuevo Leén, Monterrey, 2007, p. 91.
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Las caracteristicas mas evidentes del nuevo modelo de artista son la
autogestion y el esfuerzo colectivo.

Es importante subrayar que si bien este modelo no puede generalizarse
a la mayoria de las practicas artisticas de esta época, aun dandose en un
estado de excepcion, opera de manera trascendente para funcionar como
bisagra entre generaciones y para explicar la transicion entre el productor
tradicional y el artista joven de principio del siglo XXI.

Tomaremos como esquema
de andlisis la dindmica que se
dio alrededor de La Casa Edi-
ciones en los ochenta y la for-
macion del colectivo La Caxa,
dentro de la Facultad de Artes
Visuales, en los noventa.

La Casa Ediciones (1984-
1992) es un fenémeno que seria

La Casa Ediciones. 1988.

interesante investigar. Su trascendencia es mas coyuntural que programa-
tica. Originalmente, la idea era meramente econémica. Es decir, que para
poder enfrentar el costo de (man)tener un espacio de trabajo, un grupo
de productores se reunié y, para compartir gastos, renté una casa de la
cual se dividieron los cuartos como estudios individuales. Quien vea La Casa
Ediciones como un colectivo carece de perspectiva y pretende instaurar el
fenomeno dentro de practicas legitimadas a posteriori.

No es este esquema naif o interesado el que tomaremos para aproxi-
marnos al fendmeno. Apegados a la lectura econémica y de crisis al es-
quema de beneficio social de los corporativos, es que pensamos que tal
iniciativa podrfa interpretarse, dentro de las reacciones ante la crisis, como
una respuesta al desencanto del rol del productor plastico dentro de la es-
tética burguesa.

110



Como fendmeno coyuntural, tenemos que definir los elementos que,
al reunirse, conformaron ciertas practicas definitorias para las siguientes ge-
neraciones.

En su conformacién —que pretendia el beneficio individual a costa del
sacrificio de la convivencia comin-, La Casa Ediciones conjunta la materia
prima que, al interactuar, se convertira en un fenémeno cultural visible.

En este espacio conviven originalmente varios pintores, un fotégrafo,
un disefador, un impresor y, en una funcion de satélite, un critico que ejer-
cia el periodismo cultural.*® Esta mezcla posibilita distintas funciones antes
no asumidas por los productores artisticos:

Zona de contacto. El ocio productivo que implican las practicas de produc-
cion de bienes culturales y simbdlicos genera una zona de contacto para el
didlogo y la confrontacion entre los distintos campos que coinciden en los
espacios de produccion particular. La suma de la préctica de un fotogra-
fo, varios pintores, un impresor y un disefiador, hace posible un espacio de

“convergencia y turbulencia” 3’

Produccion y reflexion. En un mismo espacio conviven la produccion —re-
presentada por aquéllos que tienen sus talleres y estudios—, y la reflexion

—representada por Xavier Moyssén Lechuga, que oper6 inicialmente como

30 £l nucleo de La Casa Ediciones estuvo formado por Rosalinda Bulnes, Oscar Estrada, Lupina Flores,
Diamantina Gonzélez, Graciela Gonzélez, Juan Alberto Mancilla, Xavier Moyssén Lechuga, Roberto
Ortiz y Sergio de Osio. Entre los que satelitaron estaban Gerardo Azctinaga, Adriana Margain, Miriam
Medrez, Enrique Canales, Yolica Séenz, Aristeo Jiménez, Silvia Zapata, Marcos Méndez, Brian Hut-
chinson, Claudio Fernandez, Félix Zapata, Geroca, Eduardo Rodriguez (Collage), Juan Carlos Merla,
Alicia Olivares, Eduardo Ramirez, Adan Lozano, Ricardo Padilla, Sergio Martinez. En sus Ultimos tiem-
pos la frecuentaban, incluso, Damaso Canales, Mauricio Cortés, Luis Quirés y Estela Torres.

31 Ana Marfa Guash usa estos términos para explicar la funcion de cuestionamiento que juega la
in(ter)disciplina. Véase Ana Maria Guasch, “Doce Reglas para una nueva Academia”, en Estudios
Visuales, epistemologia de la visualidad en la era de la globalizacion, Akal, Madrid. pp. 59-74. Véase
también W. J. T. Mitchell, “Interdisciplinarity and Visual Culture”, Art Bulletin 77, diciembre de 1995,
pp. 540-544, que es la fuente original de donde Guasch retoma estos términos.
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mediador al momento de negociar las necesidades de los distintos produc-
tores, y como asesor en la organizacién y programacién del posible trabajo

comun de La Casa.

Caja de resonancia medidtica. La conciencia que el productor cobra de su
actuacion publica por la relacion y exposicion a los medios masivos debido
a que, en esa época, Xavier Moyssén Lechuga fungia como editor de la
seccion cultural del periédico E/ Porvenir. Esto no sélo permitia la cobertura
para cualquier actividad que se realizara —individual o colectiva—, sino que
proveia de una caja de resonancia y un espacio masivo donde las practicas

artisticas pudieran trascender hacia nuevos publicos.*

Espacio de proyectos. Este espacio tomo visibilidad como una zona don-
de confluian productores de otras disciplinas —escritores, teatreros, arqui-
tectos, maestros, directivos de instituciones culturales—, lo que facilitaba la
colaboracion y la creacion de proyectos. Desde la demanda de carteles e
invitaciones para distintos eventos culturales, hasta colaboraciones en traba-
jos interdisciplinarios que surgian de la convivencia y del contacto con esta

multiplicidad de perfiles.

Trabajo en red. Por las relaciones que generaba este grupo, y quienes sa-
telitaban alrededor de él, se cred una red que simplificaba la relacion con
el circuito de la Ciudad de México y la equilibraba. Ya no se vefa al centro
como un esquema legitimador, sino como un real espacio de didlogo entre
productores colegas. Motivados por la institucionalizacion y la difusion del

modelo de productor generado por los grupos de los setenta —su forma

32 Cada semana, en la dltima pagina de la seccion cultural se editaba “El poster”, en el que alterna-
tivamente participaban Sergio de Osio, Juan Alberto Mancilla, Enrique Canales y Oscar Estrada. “El
poster” era un espacio en el que las visiones sobre el acontecer politico o cultural de estos producto-
res se publicitaba masivamente. Un espacio entre la caricatura politica y el cartel.
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de organizacion, su experimentacién formal-y legitimados por la reciente
exposicion De los grupos, los individuos, 1985, en el Museo Carrillo Gil; el
contacto que La Casa tenia con varios de los productores de estos grupos, a
través de la Galeria Collage,* activo esta red como una via de intercambio:
los productores que visitaron la ciudad, impartieron a los productores de La
Casa cursos de arte-objeto, ediciones independientes o simplemente enta-

blaron contacto para abordar inquietudes comunes.

El poder de interlocucion y gestoria. Poco a poco, la reunion de voces, por la
confluencia de inquietudes, se cohesiond en un personaje colectivo de inter-
locucion con las instituciones culturales nacientes en la época. Protestas so-
bre las politicas de seleccién de alguna exposicion, la capacidad de gestorfa
que implica representarse no individualmente, sino a un grupo, hizo que el
productor tomara conciencia de su capacidad de interlocucién y negociacion

con el circuito cultural.

Experimentacion. El didlogo y la dindmica que se produjeron entre estos
productores dieron por resultado una mayor colaboracién y promovi6 el
ejercicio de la experimentacion de materiales y formas entre los productores

locales.

Coyuntura. Este espacio posibilitd también proyectos que surgian de la mer-
ma de material caduco de cualquiera de estos estudios, de la reaccién sobre
las politicas culturales del estado o la intencién de legitimar esta dinamica

informal en espacios institucionales.*

33 En estos afos expusieron en la Galeria Collage: Magali Lara, Carla Rippey, Santiago Rebolledo,
Adolfo Patifo, Felipe Ehrenberg, Alberto y José Castro Lefero, Gabriel Macotela.

34 Todavia estan por registrarse, estudiarse y exponerse un acopio de los proyectos que surgieron
en este espacio.
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Por obra de la dindmica que se gener6 alrededor de este espacio, en estos
ocho anos, el modelo de productor plastico transité de uno apegado a la
tradicion del arte burgués, hacia uno que ejerce la experimentacion formal,
consciente de su entorno social, recuperando el poder de didlogo y su ca-
pacidad de negociacion y gestoria, que utiliza los medios como parte de su
quehacer creativo® y que, en vez de reproducir modelos estéticos ornamen-
tales, vuelve el espacio de su producciéon una forma de reflexion.

Tal vez todas estas caracteristicas que marcaron la transicion del esta-
tuto del productor no tendrfan la menor trascendencia de no ser porque
esta practica, posiblemente marginal o reducida, termind inmersa en un
esquema institucional.

Por casualidad o en un proceso entre la justicia poética y la ironia social,
un nucleo importante de quienes formaron parte de este fenomeno termi-
no6 en el Departamento de Arte de la Universidad de Monterrey (UDEM),
ensefando, a nivel profesional, lo que habia experimentado en esta época
de crisis y voluntarismo autogestivo.

La relacién con la institucionalidad de la universidad cumple la funcién

que Hal Foster sefala para el museo:

Los espacios alternativos asumieron basicamente la funcion contra la que
habian sido creados. (...) Una instituciéon en un principio marginal, por ejem-
plo, propone una exposiciéon de un grupo marginal; el museo decide orga-
nizarla para (volver a) ganar cierta aura de marginalidad, y el grupo accede

perdiendo asf su caracter marginal.*®

3% Enrique Ruiz sefala esta cualidad cuando establece “En esas dos décadas [los setenta y los ochen-
ta] los artistas aprendieron a tratar a la prensa. Y la prensa cumplié su funcion de difundir y convocar
a los eventos culturales. Probablemente la generacion que esté activa en los noventa sea producto de
la relevancia que adquirié el arte a través de la intensa resefa que se hizo de él” (op. cit, p. 148).

36 “Contra el pluralismo”, £/ Paseante 23-25, Ediciones Siruela, Madrid, 1995, p. 90.
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Aunque el caso de La Caxa (1993-1997) parece desfasado en el tiempo, hay
ciertas caracteristicas que comparte con el proceso de La Casa Ediciones.
En el caso de La Caxa, tal vez habria que remitirnos al proceso de profe-
sionalizacion del antiguo Taller de Artes Plasticas (TAP) en su transito hacia
la Facultad de Artes Visuales. Tal transito produjo un impasse por la lucha
politica que este cambio implicaba, y una reflexion sobre la funcién de estas
practicas dentro de la sociedad.

Este reacomodo en el proceso de formacion de productores responde a
los cambios sociales que sufria el entorno:

El TAP de la UANL sigui6 atrayendo a los interesados en ser artistas, pero
vivio dos momentos criticos: el enfrentamiento y la lucha interna para optar
por la formalizacion académica; y la obtencién del nivel licenciatura, con la
incorporacion de diferentes practicas profesionales, incluido el diseno grafi-

co, en la que posteriormente fue llamada Facultad de Artes Visuales.>’

Los planteamientos de lo que debia ser un productor plastico iban dirigidos a
insertarlo en el mercado de trabajo productivo. Roto el pacto social, el modelo
del productor tradicional parecia ajeno, inoperante, incémodo, segun lo plan-
tea Armando V. Flores, quien instrumentd esta transicion en la UANL:

Nos dabamos cuenta de que muchos productores plasticos ejercian acti-
vidades en una doble personalidad, casi a escondidas, sin hablar de ellas,
de publicista, de disenador grafico, de formateador en los periddicos de la
localidad. Ejercian la fotografia, y muchas veces sentian mas placer en lo que
producian en la fotografia que en el rol este renacentista y artesanal de la

produccion plastica.®®

37 Enrique Ruiz Acosta, op. cit., p. 125.
38 Ibid., p. 145.
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La transicion que se da en la formacién del productor artistico responde al
modelo de desmaterializacién de los intercambios sociales: de la produccion
industrial al financiamiento; de la mercancia al signo; de la objetividad a la
formacion del sujeto; de la técnica a la teorfa:

La pérdida de maestros base del Taller se resinti® mucho porque Armando
[V. Flores] empezo a crear una escuela tedrica y perdio, digamos, el oficio, el

conocimiento que tenfa la gente que se habfa salido.**

De este modo, todas las confrontaciones que implicé el cambio, las discu-
siones o reflexiones y las, necesarias, tomas de postura, prepararon el terre-
no para un cambio en el modelo de productor en el que la idea romantica
del artista ve sus ultimas manifestaciones.

Es en este contexto, en la dindmica de discusion sobre la conformacion
de la Facultad de Artes Visuales, donde surge La Caxa, animada por Enrique
Ruiz —quien habia formado parte de estas discusiones sobre el cambio aca-
démico y venia de una especializacion en el extranjero.

Ademas del modelo de productor basado en la experimentacion, la
creacion ligada a lo social, producto de reflexiones tedricas, en La Caxa
coincide también su institucionalizacion a través del esquema universitario.
Aunque el proceso de proponer un nuevo modelo de productor sucede al
revés que el fendmeno de La Casa: primero se reestructura la universidad y
luego empieza a dar frutos.

Caracteristico de un tipo de trabajo colectivo, experimental, es el trabajo de En-
rique Ruiz con diferentes colectivos del que el mas visible ha sido La Caxa. Era
un grupo de artistas multidisciplinario. Rechazaban las técnicas tradicionales

de representacion pictérica, mas interesados en el proceso que en el producto

39 Ibid., p. 142.



estético, a través de los lenguajes como la instalacion, las intervenciones, la

gréfica alternativa, el video, la fotografia, el performance y los textos.*°

De este modo, encontramos estos dos procesos como bisagra de la transi-
cién socioeconémica y del modelo de productor. Aunque en apariencia son
dispares, hay ciertas caracteristicas que los emparentan. Primero estd el ani-
mo de romper —en el caso de La Caxa, de manera programatica; en el de La
Casa cémo efecto colateral- con las manifestaciones tradicionales; su nexo
con el proceso de profesionalizacion e institucionalizacién, via ensefanza
universitaria, de un modelo de produccién artistica considerado como “al-
ternativo” o “marginal”; la personalidad colectiva, en el caso de La Caxa de
manera intencional, como resultado del didlogo con el medio, en La Casa;
su espiritu de experimentacién de técnicas y espacios no artisticos; la intro-
duccién en el proceso creativo de un esquema reflexivo o, incluso, teorico;
la mediatizacién como una herramienta de visibilidad social.

Si bien parece que el cambio de practicas pone la mesa para un pro-
ductor con una mayor participacion e injerencia en el medio social, como
resultado de la coyuntura de la globalizacién y el cambio de paradigmas
culturales que implic, la mayoria de estas habilidades —en vez de ser utiliza-
das para reposicionar las practicas artisticas en el aparato social- sirvié a su
asimilacién, a su naturalizacion que mantiene los esquemas de dependencia

y pauperizacion propios del capitalismo cultural.

40 Xavier Moyssén Lechuga, op. cit., p. XLII.



El artista joven como protagonista
Desmovilizados los artistas de la galeria BF15, adelgazados como con thinner los
de la Galeria Alternativa Once, sepultados por debajo de la fanfarroneria y oligofrenia
los de la Galeria Emma Molina, destronados y sin sucesor los latinoamericanistas
posmo de antano de Ramis Barquet, obsoletos conceptualistas a los que les viene
mejor ser indie rockers o graffiteros, taciturnos neo-colectivos que només les falta
manufacturar con papel maché, compartimentados y reculantes algunos talentosos
que mejor disefan o se abstraen en la trasnochada y ya, mediocres tacheros y susti-
tutivos clientes de las escuelas privadas del arte “que ya no estudiantes”, [todos ellos]
le han dado carta de defuncion al arte contemporaneo regiomontano.

Angel Sanchez Borges: Facebook.

La apertura comercial y el flujo tanto de mercancias como de personas del
proceso de globalizacion deja obsoletos los esquemas nacionales, tanto
en su relacion centralista como referente identitario, y rompe la relacion
solidaria entre trabajador y empresa que operé a todo lo largo del siglo
XX. Estos cambios hacen necesaria la rearticulacion de muchas practicas
y categorias sociales; pero, sobre todo, evidencian la funcion legitimadora
que ahora cumple el circuito comercial y de capital que da lugar a las
practicas artisticas:

Si bien el problema de “la legitimacién” ha sido algo constitutivo para el
arte desde sus inicios, él mismo ha venido adquiriendo un papel mucho mas
central e ironicamente fijo en el marco de las transformaciones introducidas
por la globalizacion. Esto se debe (...) a la funcion que han venido a cum-
plir las artes en tanto capital simbdlico de determinados grupos sociales o
financieros. Para estos grupos, el arte no es un valor en si ni tampoco una
mercancia. Mas bien, él es una carta de acceso a otro tipo de bienes sociales
o simbolicos. De aqui que podamos anticipar que el verdadero problema que

le plantea la globalizacion al arte y a los artistas de América Latina NO es el
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de la crisis de las identidades (como hemos oido hasta el cansancio) sino el

de la legitimacién de estas identidades en el &mbito global.*'

Ademas de analizar las repercusiones para las practicas artisticas de la rees-
tructuracion de la cultura de trabajo, veremos el papel de las instituciones
sociales como el mercado, las universidades, las politicas culturales descen-
tralizadoras del Estado nacional que, ante la crisis de criterios operantes,
buscan en el circuito internacional del arte la posibilidad de legitimarse.

La insercion, en los noventa, de los jévenes productores regiomontanos
dentro de plataformas tanto nacionales como internacionales sera resultado
de la politica de descentralizaciéon que instaura el recién creado Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes (1989) y la manifestacion del modelo
de division internacional del trabajo —o swetshops culturales— en el ambito
cultural. Estos dos factores traen como consecuencia la idea de que el pro-
ductor puede vivir de su producciéon —pero que en realidad no es mas que
un proceso de pauperizacion—y que tiene posibilidades de ser incluido en
un proceso de internacionalizacion —que no es mas que una manifestacion
del distanciamiento con el modelo local de cultura de élite que lo alejara
también de su mercado.

El abandono a nivel nacional del Estado en la rectoria de las politicas
culturales y su relevo por la iniciativa privada, no se dejé sentir en Mon-
terrey de la misma manera que en el Distrito Federal, ni trajo las mismas
consecuencias debido a que esta rectoria en la cultura la habia asumido la
iniciativa privada desde los afnos cincuenta. En la Ciudad de México, este
relevo coincide con el surgimiento de un nuevo corporativismo que adopta
la estética neoconceptual para simbolizar su deseo de insertarse en los mer-

cados internacionales —Coleccién Televisa, Jumex y Taco Inn—y de institu-

41 Mari Carmen Ramirez, “Identidad o legitimacion. Apuntes sobre la globalizacion y arte en América
Latina”, texto leido en el encuentro Artelatina, Universidad Federal de Rio de Janeiro, Museo de Arte
Moderno de Rio de Janeiro, noviembre de 2000.
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ciones estatales que, a través de la institucionalizacién de lo independiente
—Temistocles 44, La Panaderia—, pretende legitimar las politicas culturales
para atraer inversion del extranjero.

En Monterrey, el efecto es aparentemente contrario. Al abandonar,
los jévenes productores, las practicas artisticas ligadas a la produccion de
objetos perdurables, coleccionables, adquiribles, decorativos, sin estar muy
conscientes, rompen el modelo de productor promovido por la cultura de
élite local. De este modo, aunque los corporativos siguen patrocinando el
circuito cultural -MARCO, Bienal FEMSA-, se fractura su relacion de depen-
dencia con el patrocinio privado y se ligan, por los apoyos y exposiciones, a
la politica de descentralizacion del Estado que adquiere cierto auge en esta
época: Centro de las Artes, Férum Universal de las Culturas.

Al depender de los estimulos directos a la creacion, dirigidos a la cada
vez mas creciente poblacién joven, parece que los productores pueden, des-
de edad temprana, proveerse de fondos para desarrollar, de manera auté-
noma, su carrera.

Esta dependencia de proyectos —mas que de la produccion—, en los
que hace énfasis este sistema de becas, puede entenderse acorde al nuevo
esquema de trabajo en la época de globalizacion.

Maurizio Lazzarato distigue tres caracteristicas de lo que él llama “tra-
bajo auténomo”: se disuelve la relacién tiempo-salario para instaurar una
“jornada porosa”, al no depender de un horario de trabajo dentro de la
empresa, “el trabajador auténomo trabaja siempre”; el salario deja de ser
el objetivo del trabajo para pasar a serlo la renta, “el control es indirecto
y financiero, méas que productivo”; y el control continuo y directo de los
tiempos y movimientos del trabajo es sustituido por “el control discontinuo
de los encargos y los proyectos”.*

42 “Trabajo auténomo, produccién por medio del lenguaje y general intellect”, en Brumaria 7, Artes,
mdéquinas, trabajo intelectual, Brumaria AC, Madrid, 2006, p. 36.
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El nuevo modelo de productor a fin de siglo XX sera el de productor
artistico joven. Acorde con toda la estrategia econdmica de volver a los jove-
nes la fuerza que estimula las industrias culturales a través de la creacion de
un estilo de vida, el productor artistico dispone de una serie de herramientas
sociales y tecnoldgicas para tomar posesion de su nuevo papel.*?

Asi como los trabajadores de mds de cuarenta afios en las empresas
empiezan a ser desplazados —por no estar capacitados en las nuevas tec-
nologias y porque representan una carga en prestaciones— y una nueva
generacién de jovenes, contratados en esquemas mas flexibles, empiezan
a ocupar sus puestos; en el circuito del arte que se abre con la globalizacion
los productores con experiencia, técnica, pero anclados en manifestaciones
tradicionales como la pintura, por ejemplo, son desplazados por las nuevas
generaciones de productores mejor informados y que manejan los nuevos
discursos del arte.

Esta preeminencia del arte joven se refleja en una proliferacién de expo-
siciones y espacios: la Bienal Regional de Arte Joven; la inauguracion de la
categoria de Salon de Nuevos Valores —luego Saléon de Estudiantes de Arte—;
el cambio de politica de invitacion y seleccion en la Resefia de la Plastica
Neoleonesa y las exposiciones de “egresados de las carreras de arte” en la
Casa de la Cultura; y su insercion en el ambito comercial por la formacion
de galerfas como la BF15, exposiciones como Alta Resolucion, en Drexel

43 podriamos postular —y dejar para un estudio posterior— al fotografo como parte del modelo de
artista que desde un primer momento estuvo acorde con los valores de la forma de vida de la élite
regiomontana: su practica esta ligada a la produccién industrial méas que a la manual; cumple su papel
sin cuestionamientos de hacer retratos para la burguesia y de foto publicitaria para promocién del
comercio y la industria regiomontana. Sobre todo, deberia estudiarse la fotografia como fenémeno
ideologico en esta capital industrial. No deja de ser interesante cierto giro de rescate que a partir de
1996, con la exposicion Monterrey en 400 fotografias, tomé el estudio sobre la fotografia y el uso de
ésta para generar un identidad comunitaria y un proceso de democratizacién en la construccion del
imaginario social e histérico a través del proyecto en tres tomos, Nuevo Ledn, Imdgenes de nuestra
memoria. Ademas del establecimiento de la Fototeca, es destacable y para analizar el papel de la co-
leccion de fotografia del Tecnoldgico de Monterrey como patrimonializacion de la memoria colectiva.
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Galerfa, y Bubble, en la Galeria Emma Molina, asi como la apertura de la
galeria Alternativa Once.

Como termoémetro de la institucionalizacion de esta categoria y de la
filtracion en el circuito nacional de productores locales, podemos recurrir a
la participacion en el Encuentro Nacional de Arte Joven de Aguascalientes,
que evoluciona de una total ausencia de seleccion de productores regio-
montanos, en sus primeras dos décadas, a un papel protagoénico a partir de
la primera década de 2000.#

Dentro del discurso de globalizacién cultural del Forum Universal de las
Culturas, en 2007, podemos entender la exposicion Los Nuevos Leones, que
escogid como muestra de la produccién local al arte joven para insertarlo en
esta plataforma de visibilidad y terminé por institucionalizarlo.

Por todo este auge, en Monterrey el modelo de productor tomara visos
particulares que lo convierten en un yuppie del capitalismo cultural: regular-
mente pertenecientes a una clase media alta, estudiantes de universidades
privadas, con un equipamiento tecnolégico de vanguardia, viviendo todavia
con sus padres o en departamentos pagados por aquéllos, dotados de un
ocio improductivo y un aparato informativo que los satura, beneficiado por el

sistema de estimulos que les proveen dinero extra, acriticos, pero cinicos.*®

44 | a participacion evolucioné de una franca ignorancia en los setenta —s6lo José Luis Martinez y
Maria Elena Cueva fueron seleccionados en dos décadas—, a un protagonismo a inicio del segundo
milenio. A partir de 1997, han sido seleccionados Carolina Levy, Fernando Villalvazo, Jésica Lopez,
Reynaldo Diaz Zesati, Adriana Vézquez, Adrian Procel, llegando en 2002 a una participacion récord
con Rubén Gutiérrez, Alejandro Uzeta, Hugo Lugo, Mayra Silva, Alfonso Guevara, Armando de la
Garza, Daniel Murioz Sheridan y Roberto Arcaute; han obtenido mencién honorifica Enrique Garcia
Saucedo (1997), Gerardo Monsivais (1999) y Oswaldo Ruiz (2005); en un lapso de cinco afnos se ha
obtenido tres veces un premio de adquisicion: Rubén Gutiérrez (2002), Graciela Fuentes (2004) y
Claudia Garza (2007).

45 Ejemplos de la exaltacion de este modelo podemos encontrarla en los textos de Vanesa Fernandez:
“Informados, creativos e insolentes” (E/ Norte, seccion Vida, 4 de julio de 1998) y “Lo marginal ha
ganado espacios”(E/ Norte, seccién Vida, 14 de julio de 1998); de Jesus Flores: “Jévenes mutantes
y artistas de fin del siglo” (Artpress 243, febrero de 1999); y de Marco Granados: “El ataque de los
mutantes” (E/ Norte, seccién Vida, 24 de junio y 8 de julio de 2000).
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Uno de los procesos mas claros a través de los que se busca la legiti-
macién de la produccién cultural y el protagonismo del productor joven en
este fin de siglo, es la participacion de las universidades en su profesiona-
lizacion.

Siguiendo una tendencia internacional, a partir de los setenta el es-
guema de formacion artistica transita de la formacion de la academia hacia
una ligada a las universidades a través de una carrera profesional. Acorde a
este proceso, el Taller de Artes Plasticas (TAP) se transformé en la Facultad
de Artes Visuales (1983) y han aparecido cuando menos cuatro carreras
de arte en universidades privadas. Esta profesionalizacién de los estudios
sobre arte marcaba ya un giro mas acorde con una funcion productiva de
las practicas artisticas.*®

Esta profesionalizacién seguia la tendencia de cambiar el énfasis del
oficio técnico hacia la teorfa, pero, cuando menos en Monterrey, esto no
se notd en los planes de estudio de las carreras. Dichos planes®’ parecen
seguir teniendo la funcién de promover un productor plastico que sirva
a la cultura de élite. Su énfasis se basa en talleres tradicionales de pintura
y dibujo con modelos estéticos anclados en la modernidad y en nucleos
tedricos centrados en la ensefanza de Historia del Arte o en darle un giro
hacia el oficio de los nuevos medios de comunicacion —disefio, camarogra-
fia, disefo digital.*®

Las tres carreras de arte existentes produjeron un ndimero de produc-
tores acomodaticios a las tendencias globales del circuito del arte y a los

proyectos de la cultura, sin proveerlos de una formacion teérica que les

46 | a Universidad de Monterrey en 1991, la Universidad de Montemorelos en 1986, el Centro de
Estudios Superiores de Disefio (CEDIM) en 2005 y el Tecnolégico de Monterrey en 2005.

47 Esta pendiente una investigacion mas detallada de los planes de estudio de estas carreras, sus
modificaciones y la interpretacion particular que la planta de los maestros hacia de estos planes.

48 Es interesante notar que la especializacién en Administracion del Arte, con la que conté por mu-
cho tiempo la Universidad de Monterrey (UDEM), sirvi6 para formar cuadros de empleados para las
instituciones culturales locales. A la fecha, muchos de los egresados de esta especialidad contintian
como parte de esta burocracia cultural corporativa.
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permitiera concebir sus practicas desde una perspectiva mas reflexiva. De
modo que la funcién social de las universidades acabo por proveer emplea-
dos ideolégicamente homogeneizados para seguir difundiendo en las ins-
tituciones culturales una visién corporativa, o productores ideolégicamente
preparados para, bajo la promesa de acceso a un estilo de vida hedonista,
estar dispuestos a ser explotados.

Dice Enrigue Ruiz en su texto "“El artista regiomontano”:

Los artistas son oportunistas. No hay gremio entre ellos, no hay conciencia
colectiva, son individualistas y tienen una profunda fe en lo que hacen, por
no decir testadurez. Chocan con frecuencia con quienes los critican. No hay
sentido de solidaridad. Ciertamente se asocian, pero porque eso les otorga,
primero, un cierto sentido de identidad, y sequndo, la esperanza de que esa
estructura de organizacion piramidal pueda generar lo que esta ausente: las

oportunidades.*

Estas caracteristicas del productor plastico corresponden a los cambios en
los valores en la cultura del trabajo regiomontana que marca Lylia Palacios

Hernandez:

En este modelo, se transita de un valor de templanza al de hedonismo; de
la sencillez a la banalidad; del trabajar para servir al vivir para trabajar; de la
franqueza a la hipocresia; de la economia industrial a la financiera; del traba-
jar para honrar al trabajar para consumir; del valor de la palabra al valor del
documento; del espiritu colaboracionista a la competencia feroz; del espiritu

emprendedor al espiritu depredador.>®

49 Armas y Letras, num. 13, 1998, Universidad Auténoma de Nuevo Leon, Monterrey, p. 54.
°0 éase “De la cultura del trabajo a la cultura de la competencia”, p. 189.
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Esta promocion prematura y este apegarse a un presente de manera he-
donista, tal vez explique que algunos productores jévenes tomen el campo
del arte como un territorio de paso, como un periodo de transito hacia una
“profesion verdadera”, como lo senala Carla Rippey:

Los jovenes que operan bajo el nuevo régimen no tienen las expectativas
gue tenfa yo de joven. Se dan cuenta de la velocidad del cambio y a veces,
nomas esperan tener sus quince minutos de fama, sus varios afos de estar
becados, invitados a instalar en varias naciones y estar de moda, antes de
dedicarse a vivir de otra cosa. Eso, hoy en dia, podria significar hacer video
comercial, disefio de muebles, disefio grafico, trabajar en el cine, haciendo

story boards o making of, consultando en Internet y mas.*!

Este mismo apegarse a la légica del momento, provoca una exaltada per-
cepcién de autonomia y apego a los valores locales que duran sélo por hoy,

como se refleja en la declaracion de Daniel Lara®?:

En la localidad dependemos menos del centro, tenemos nuestra propia cer-
veza, nuestras propias cosas y decimos, ¢para qué querer ir a México? Esta
autosuficiencia nos ha hecho crear una identidad que adin no es muy per-
ceptible, porgue lo mismo que se hace aqui se hace en otro pais. Mas bien
creo que estamos despegados de lo local y estamos muy a la par de lo que
sucede en otros lugares. Producimos arte despreocupado, no nos metemos

en lo politico ni en lo histérico.>

51 “Sobrevivir como artista”, en Réplica 21, 2001.

52 Irénicamente, esta declaracion de autonomia fue sequida por el acto de Lara de irse a la Ciudad
de México, donde actualmente reside.

33 Citado en José Alfredo Herrera Pescador, Benjamin Sierra, Enrique Ruiz Acosta, Transferencias,
convenciones y simulacros. Didlogos para una vision y una interpretacion de las artes visuales de
Monterrey, Universidad Auténoma de Nuevo Leon, Monterrey, 2004, p. 30.
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Si bien se reconoce la posibilidad de que la produccion local se empareja
con la produccion mundial, una vez mas el orgullo local impera como soli-
daridad con la empresa. Orgullo de tener una cerveza propia —como si en
realidad fueran gratis todas y cada una de las que se consumen—, desinte-
rés, despreocupacion por lo politico y lo histérico como si ninguno de esos
factores afectara en la definicion y condiciéon de su ejercicio profesional.

Un rasgo importante dentro del ambiente de globalizacién, es esta
cercania que parece haber entre las manifestaciones artisticas de distin-
tas zonas mundiales. Y un proceso distintivo es su rapida integracion al
circuito internacional del arte. Parece que los jévenes productores regios
estdn a la altura de la produccién contemporanea internacional: por sus
formas de organizacién privilegiando lo colectivo; por sus practicas inter-
disciplinares —producen por igual video, objetos, pintura—; por la abierta
colaboracion con el naciente auge de las industrias de la cultura —grupos
de rock y proyectos editoriales—; y por el consecuente desplazamiento de
sus practicas hacia otros campos como el disefo, el Video Jockey o VJ, el
productor sonoro.

El fendmeno parece darse en todo el arte latinoamericano:

La adaptabilidad de nuestros artistas a los ajustes del presente se pondria en
evidencia principalmente mediante su “integraciéon” a lo que pudiéramos
considerar como la lingua franca del mundo del arte internacional. Esto es,
el acomodo, reajuste y transformacion del legado de las corrientes de van-
guardia fundamentales de los afos sesenta; desde el conceptualismo, el arte
objetual con raices en Marcel Duchamp, el performance, ademas del arte
emanado de los medios de comunicacion masiva. A su vez, nuestra transfor-
macién viene a complementarse con la puesta en escena, a nivel tematico,
de valores tanto extra-regionales como de temas de caracter universal: la
sexualidad, la condicién femenina, los usos y aplicaciones de las nuevas tec-

nologias, etc. Ambas tendencias, sin duda, bien pudieran ser consideradas

126



como indicadores de la asimilacion latinoamericana de la condicion global
posmoderna. Como resultado inobjetable de todas estas tensiones, una gran
parte del arte latinoamericano contemporaneo aparentaria moverse en un
espacio neutro. Dicho desplazamiento seria como una zona de negociaciéon
y renegociacion del legado de la tradicién artistica de nuestro siglo. Ajena a
escuelas y habiendo trascendido la idea historiogréfica de los movimientos
artisticos, dicha “aparente centralidad” se colocaria més alla de los parédme-

tros de la diferencia predominantes en otros periodos de nuestro arte.>*

La integracién de las periferias al circuito internacional del arte puede ser
entendida dentro de la division internacional del trabajo que opera con la
apertura de fronteras y el comercio global como un proceso de sweatshops

culturales, en los que se van

Imponiendo contratos de trabajo precarios y “deslocalizando” los sitios de
produccién para escapar de la regulacion del Estado de bienestar, utilizan-
do este aparato de produccién fragmentada para crear las seducciones al
consumo y el estimulo a las carreras profesionales que se necesitaban para
recobrar la lealtad, tanto de gestores y gestoras potencialmente revolucio-

narias, como trabajadoras y trabajadores intelectuales.>

De este modo, tal integracién tampoco implica grandes beneficios para las
regiones a las que pertenecen estos productores, ni una reconfiguracion de
los esquemas hegemaonicos y centrales que rigen este circuito:

En primer lugar, muchos de los denominados “artistas internacionales” de
nuestro medio contintan dependiendo del circuito galeristico y museoldgi-

>4 Mari Carmen Ramirez, op. cit.
55 Brian Holmes, “La personalidad flexible. Por una nueva critica cultural”, en Brumaria 7. Artes,
maéquinas, trabajo intelectual, Brumaria AC, Madrid, 2006, p. 107.
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co de sus paises de origen para su sobrevivencia econémica. Este hecho su-
giere que, en muchos casos, la visibilidad internacional no necesariamente
rinde éxitos economicos. Al mismo tiempo, seria preciso reconocer que este
grupo de artistas internacionales representa sélo un pequeno porcentaje de
la clase artistica de nuestros paises. Para la mayor parte de los creadores
gue contintan operando dentro de contextos y tradiciones locales, el pro-
blema de la legitimacién, aunque concreto y fundamental, sigue siendo una
abstraccién inalcanzable. En tercer lugar, las exhibiciones donde se presen-

tan estos artistas contintan siendo curadas en el Primer Mundo.>®

Esta es la problemética en la que actualmente se encuentra el productor
artistico frente a la apertura de la globalidad y un ejemplo de como opera la
insercién de productores periféricos en el mercado internacional, como un

ejercicio de especulacion financiera, nos lo presenta el caso de Julio Galan.

¢Coémo triunfar en el circuito internacional?
El caso Julio Galan®
Ante la pregunta sobre la obra de quién perduraria de aqui a treinta aros,
si la de [Gabriel] Orozco o la del también mexicano Julio Galan,
[Raquel Tibol] vaticino fulminante: “Julio Galén”.

Reforma, 12 de septiembre de 2001

El éxito de Julio Galan en el circuito internacional del arte nos da la oportu-
nidad de revisar el fenémeno de los productores regiomontanos, su relaciéon
con el coleccionismo local, con sus instituciones y su relacion con los movi-

mientos artisticos nacionales e internacionales de los Ultimos veinte anos.

%6 Mari Carmen Ramirez, op. cit.
57 Una versién de este texto se public originalmente como editorial de velocidadcritica (septiembre
de 2006, nim. 92).
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Una manera de entender el
fendmeno de Julio Galan es verlo
como, tal vez, el Unico productor
de la regién sobre el que los capi-
tales y las empresas regiomonta-
nas, a través de las instituciones
culturales corporativas, han ar-
mado una estrategia hasta cierto
punto exitosa de especulacion,
tanto artistica como financiera.

Desde sus inicios, Julio Ga-

l&n estuvo ligado a la galeria mas

Julio Galan.

representativa, afeja y conserva-
dora de Monterrey: Arte Actual Mexicano. Esta galeria surge en los afos
setenta como necesidad y resultado de la demanda que la conformacion de
las colecciones privadas —corporativas y particulares— tenian de alguien que
negociara, rastreara y consiguiera obra para nutrirlas.
Como ya vimos, la funcién de las colecciones corporativas de construirle
a Monterrey una identidad nacional y moderna para responder al enfrenta-
miento politico del presidente Luis Echeverria, ancla su iconografia en la legi-
timidad de los pintores de la Escuela Mexicana de Pintura —nacionalismo—y en
las manifestaciones abstractas y cosmopolitas de la Ruptura —modernidad.
No es sino hasta finales de los afos ochenta que se conforma una nue-
va estética que, basada en el cuestionamiento de la iconografia sobre la
que se construyd la identidad nacional —desnacionalizacién—, también con-
tribuye al afianzamiento de lo regional —descentralizacién. La estética del
llamado neomexicanismo articul6 a la Escuela de Oaxaca, al arte chicano,
y a algunos productores de Guadalajara. En Monterrey, Arte Actual incluyd
a algunos productores locales cuyas formas pudieran ser leidas en este

contexto: Sylvia Ordonez, Enrique Canales, Arturo Marty y, por supuesto,



Julio Galan, quien se instaurd de forma rapida con una estética ingenua,
conscientemente provinciana.

Para inicio de los afios noventa, el neomexicanismo no sélo comenzaba
su disputa por el mercado nacional con el neoconceptualismo, sino que
enfrentaba la apertura del Tratado de Libre Comercio de América del Norte
(TLCAN) con un intento de legitimarse en el circuito internacional como una
continuacién y cuestionamiento de la tradicién de la Escuela Mexicana de
Pintura. El Parallel Project, animado por las galerias OMR y de Arte Mexica-
no del Distrito Federal y Arte Actual Mexicano de Monterrey, para acompa-
fiar por Estados Unidos la exposicién Meéxico, Esplendores de 30 siglos, fue
uno de los bastiones principales de esta lucha por el mercado.

Si bien la obra de Julio Galan, a nivel nacional, sirvi¢ al neomexicanismo
como estrategia: de cuestionamiento a los simbolos —machistas— de la Es-
cuela Mexicana de Pintura®®; y de descentralizacién al plantarse desde Mon-
terrey —junto a Oaxaca, Guadalajara y Tijuana- en la busqueda de nuevos
focos de produccion cultural; a nivel internacional trascendié esas estrate-
gias para instaurarse en otras propias del discurso de la posmodernidad que
privilegiaba el reconocimiento de la diferencia: en el mainstream neoyorkino
desde la estética gay; y al servir en Europa para la intromision del discurso
antropolédgico que indagaba las relaciones transculturales y la expansion de
los campos artisticos a través del ejercicio de la curaduria, al ser incluido en la
exposicion Magiciens de la Terre (Centro Georges Pompidou, 1989).

Si bien es cierto que mucho de este ascenso internacional nada tie-
ne que ver con la especulacién desde Monterrey —sélo habria que anotar
como excepcion la labor de la galeria Ramis Barquet en Nueva York-, lo
importante es notar cdmo este auge internacional es aprovechado para la
institucionalizacion de la obra de Galan a través del Museo de Arte Con-
temporaneo de Monterrey (MARCO).

%8 Vgase Osvaldo Sanchez, “El cuerpo de la nacion, El neomexicanismo: la pulsion homosexual y la
desnacionalizacién”, Curare 17, enero-junio de 2001, pp. 137-146.
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Durante los primeros afos, dada la estética por la que apostaba en su
programa de exposiciones, por funcionar como museo aun sin contar con
una coleccion permanente, asi como por sus estrategias de financiamiento
—subastas anuales—, MARCO fue cuestionado por ser un artefacto cultural
cuyo fin era avalar un movimiento especulativo para legitimar y capitalizar
las colecciones privadas no sélo de Monterrey, sino particularmente de los
miembros de su propio consejo.

Su exposicion inaugural, Mito y Magia en América: Los ochenta (1991),
es un intento de establecer un lazo de continuidad entre el neomexicanis-
mo con la tendencia transcultural de Magiciens de la Terre. Por otro lado,
a fin de generarse fondos para la operacion, MARCO organizé una serie
de subastas que no sélo seguian este intento de, a través de “lo magico”,
lo antropoldgico, insertar la estética neonacional en una internacional,* sino
que ademas se especulaba directamente sobre el valor en el mercado de al-
gunas piezas —hay que recordar, por ejemplo, el exorbitante precio alcanzado,
en la subasta de 1990, por un éleo de Dulce Maria Nufez: 75 mil ddlares.

Esta politica especulativa de MARCO alrededor de la obra de Julio Ga-
l&n se consolidd entre 1993 y 1995: con la magna exposicion individual
de Galan en Monterrey (1993); y con el golpe financiero-cultural, nunca
visto en el mundo del arte nacional, de la “formacién” de una coleccién
permanente en un solo afo y por el tnico desembolso de 250 mil délares
a través del Premio MARCO.

Realizado por invitacion —MARCO estableci¢ la lista de artistas que
querfa en su coleccién—, se ofrecia un unico premio de 250 mil dolares,
suficientemente tentador para atraer a los grandes nombres, con la condi-
cion de que, al participar, aceptaran donar su obra a la colecciéon, aunque
no ganaran. Asi, en 1995, en competencia con pintores de toda América,
y escogido por un jurado multitudinario —conformado por 15 integrantes,

59 560 hay que echarle un vistazo a sus temas: Guadalupanas, 90; Angeles, santos y demonios, 91;
Bestiario, 93; Suerios y fantasias, 94; La caja de Pandora, 95; El Olimpo, 96.
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entre los que contaban tres miembros del consejo de MARCO-, Julio Galan
fue declarado vencedor.

De este modo, Julio Galan no solo se erigia sobre las manifestaciones ar-
tisticas mas importantes de las Ultimas décadas del siglo XX, sino que se volvia,
para los coleccionistas regiomontanos, una de las inversiones mas redituables:
Carlos-Blas Galindo establece rendimientos de 4 mil 900 por ciento.*

Como conclusion, podemos destacar lo que Mari Carmen Ramirez dice
sobre la relacién entre capital y productores:

La legitimacion del arte latinoamericano se gestiona en gran medida segun
lo que podriamos denominar “el principio de la paternidad”. De acuerdo
a este principio, la legitimacion y, por ende, la visibilidad que homologa la
validez de un artista, o de un grupo particular de artistas, es correlativo al
nivel de inversion de los paises y sus élites en la promocion de ese arte. De
acuerdo a estos engranajes, los artistas adquieren visibilidad y aceptacién
en la medida en que las élites de sus paises compran sus obras, subvencio-

nan sus exposiciones y apuestan en sus obras en las subastas de arte.%'

60 Como resultado de las practicas especulativas que Diego Sada y el grupo de coleccionistas regio-
montanos —que fueron los primeros compradores de sus obras y que fundaron el Museo de Arte Con-
temporaneo de Monterrey (inaugurado en 1991)- realizaran entre 1985 y 1995 en las subastas neoyor-
quinas, operaciones con las que en el lapso referido obtuvieron rendimientos de 4 mil 900 por ciento”
(“Julio Galan (1959-2006), muso de Julio Galan”, El Financiero, seccion Cultura, agosto 7 de 2006).

81 Mari Carmen Ramirez, Op. cit.
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Exposicion de Julio Galan. Museo MARCO, 1993.

ESTRATEGIAS CULTURALES
MADE IN MONTERREY

A manera de cierre, trataremos de tomar algunas estrategias culturales
y, al enmarcarlas entre las coordenadas de estudio expuestas a lo largo de
este trabajo, proveerles una posible relectura. Sirvan estas reflexiones finales
para reiterar las funciones de las politicas culturales corporativas y marcar al-
gunas rutas de salida para continuar con la recontextualizacion del ambien-
te cultural de Monterrey y poner sobre la mesa temas para su discusion.

Reinstaurar la relacion con el discurso central:

Una coleccién como golpe financiero

En 1994, MARCO decide conformar su coleccién permanente.
Segun los pardmetros tradicionales,

perfilar una coleccién es un ejercicio de inteligencia inacabado. Implica una

comprensién critica de las dindmicas artisticas del contexto, requiere de una
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criba serena de sus aportaciones y encrucijadas, y de un ojo sagaz en el mo-
mento de elegir la pieza con que se pretende complejizar el coloquio cultural

—y no solo el panorama plastico— que propone el conjunto de la coleccion.’

Desde esta perspectiva, la respuesta a la forma en la que el Museo de Arte
Contemporaneo (MARCO) formd su coleccion fue una continuacion de la
critica sobre la ilegitimidad con la que el circuito central califico su arribo.

De su exposicion inaugural Mito y Magia en América: Los ochenta, Oli-
vier Debroise escribio:

La amplitud de la seleccién mexicana, asi como la fuerte representacion de
los “artistas de Monterrey”, parece indicar que esta muestra solo fue reali-
zada para ofrecerles un marco mas amplio, mezclandolos y relacionandolos
con pintores de otras latitudes, hasta cierto punto afines, y que han sido

expuestos, casi todos, en Estados Unidos o en Francia.?

Como este museo operd durante sus primeros tres anos sin una coleccion
permanente, la critica se enfocé hacia su funcionamiento como una gale-
ria muy lujosa: “No se organiza una exposicion internacional para resaltar
el trabajo de tres artistas locales que ya tienen programadas exposiciones
individuales”, comentd en su momento Robert Littman, director del Centro
Cultural Arte Contemporaneo, de Televisa.?

Al anunciar la formacion de su coleccién permanente, Fernando Tre-
vifio, director del museo, enfatizé que lo harian con el mecanismo maés
innovador para adquirir obra y hacer el patrimonio artistico de la institucion.
Esta forma innovadora consistia en el Premio MARCO. El Consejo Directivo

" Osvaldo Sanchez, “Mejor comprate un avién. Dilemas del coleccionismo de arte contemporaneo
en México”, p. 98.

2 “Es derroche de forma, color y pobreza imaginativa”, en £l Norte, seccion Cultural, 2 de julio de
1991, p. 6.

3 Revista Poliéster, nim. 2, seccion Curadores, verano de 1992, p. 43.
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de MARCO invitd a un grupo de pintores a realizar una obra y donarla a
la coleccién permanente. Quienes aceptaran, inmediatamente quedarian
inscritos como candidatos a ganar el Premio MARCO, el mas importante, es
decir, de monto econémico mas alto, a nivel mundial.

Las criticas no se dejaron esperar. Kurt Hollander, director de la revista
Poliéster, dijo:

La coleccién permanente es una muestra mas de su forma de operar. En los
tres afos de vida que hoy cumple, el museo se ha distinguido no sélo por
las exposiciones, sino por los mecanismos que utiliza, como la captaciéon de
fondos por medio de subastas anuales en las que selecciona a un grupo de

artistas contemporaneos a quienes encarga una obra bajo cierta tematica.*

Incluso se cuestiond la forma en la que se conformé y operd el jurado:

Ya he expresado en ocasiones anteriores mi desagrado a la forma de calificar
con la que opera el multitudinario jurado del Premio MARCO, que pretende
ser objetiva y es s6lo mecanizada porque alli no se da la indispensable discu-

sién sobre valores estéticos.®

Todas estas reacciones escamotean un matiz del fenémeno que, por obvio,
dejan de lado: su particular forma de operar, como una muestra mas del
capitalismo cultural en el que las formas de la economia y las de la cultura

se confunden. El Premio MARCO es un golpe financiero exitoso.® Una res-

4 Marcela Garcia Machuca, “Cuestionan la forma de hacer su coleccion”, en El Norte, seccién Cul-
tural, 28 de junio de 1994.

5 Teresa del Conde, “Cémo trabaja un jurado”, en La Jornada, 7 de agosto de 1996.

8 Por el monto del premio, 250 mil délares, MARCO se hizo de 98 obras de prestigiados artistas de
América. Por sélo poner dos ejemplos de dos productores mexicanos incluidos en el primer Premio
MARCO, los precios en el mercado de ese mismo afno de obras de Roberto Cortézar era de 119 mil 583
pesos y el de Javier Marin de 614 mil 996 pesos, y MARCO pagd en promedio 2 mil 550 dolares por
cada pieza (Ercila Gomez Maqueo, “/Es el arte una inversién?”, en Hablando en Plata. El arte como
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puesta rapida y efectiva a las criticas de quienes legitiman y custodian el
discurso del arte mexicano contemporaneo. Nunca se ha analizado como
una estrategia de respuesta mas a esa tendencia centralista, como un acto
que afirma la autonomia econdmico-cultural de Monterrey’ y que nos hace
cambiar los pardmetros para leer estos fenomenos artisticos. Asi es el cen-
tralismo del discurso. Tal vez si lo hubiera hecho la galeria londinense Saat-
chi, este mecanismo seria mas estudiado como una de las multiples formas

exitosas en las que capital y arte intercambian valores y formas.

Cultivar la solidaridad con el subalterno:

Desterritorializar un museo

En mayo de 2000, Fomento Econémico Mexicano, S.A. (FEMSA) anuncio
que, debido a la reorientacion de sus practicas filantrépicas, concentradas
ahora en proyectos de alto impacto social “como la educacién; el apoyo
a sectores menos favorecidos de la poblacién; tareas relacionadas con el
equilibrio ambiental y, desde luego, en programas culturales” ,® el Museo de
Monterrey cerraria sus puertas después de 22 afios.

Desde la perspectiva que hemos desarrollado en este trabajo, podemos
poner entre paréntesis la explicacion de “reorientacién de los esfuerzos fi-
lantrépicos” y tratar de seguir leyendo esta decisién en términos economi-
cos y politicos.

En los afnos setenta, se da en la coleccion una estrategia de confrontacion
nacionalista y a través del modernismo hacia el frente intervencionista de Luis
Echeverria; al incluir el edificio del museo dentro de la planta industrial, se
promueve la solidaridad con la empresa en un periodo de crisis y recorte.

inversion, Océano/Landucci, México, 2002, pp. 190-191).

7 Véase Arte, museos y estrategias empresariales, de Teresa Rivera Tunon, quien analiza la estrategia
econdmica de establecer el museo y el Premio MARCO.

8 Ver pagina de FEMSA: http://www.femsa.com/es/about/history/.
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Invitacién de la exposicion de la Coleccién FEMSA.
Museo Oscar Niemeyer, Curitiba, Brasil. 2009.

;Qué es lo que lleva no sélo al
cambio, sino a la disolucién de estas
estrategias al inicio del siglo XXI?

Si bien habiamos dicho que
FEMSA mismo justificaba el museo
dentro de sus politicas de beneficio
social hacia los trabajadores y la so-
ciedad, la fractura de estas politicas
con el esquema de trabajo flexible
que impera en la globalizacién obli-
gara a tratar de reinstaurarla en otro
escenario.’

Una de las directrices ante la
apertura econémica y la competen-
cia internacional es el aprovechar
nuevas alianzas estratégicas con ca-
denas productivas transnacionales,

desmontar fabricas y reducir los gastos en la némina.

Segun Luc Boltanski y Eve Chiapello, para evitar las criticas que pue-

dan surgir en la region donde hicieron despidos o desinstalaron plantas,

las empresas

Tratan de buscar nuevos caminos para la obtencion de beneficios realizando

desplazamientos locales, de escasa amplitud, poco visibles y multiples. Estos

desplazamientos pueden ser geograficos (desplazamientos hacia donde la

mano de obra es barata y donde el derecho laboral se encuentra poco de-

9w

FEMSA convertida en una empresa especializada en bebidas y comercializacion detallista, emplea

hoy a més de 72 mil personas en gran parte del pais y en Centro y Sudamérica. En Monterrey sélo
conserva una planta cervecera y la planta de empagques y no poseen ninguna planta refresquera, que
hoy es su negocio principal” (Lylia Palacios Hernandez, op. cit., p. 182).
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sarrollado) si, por ejemplo, las empresas no requieren introducir las mejoras
propuestas por la critica en el reparto de salario/beneficios (podrian hacerse
exactamente las mismas observaciones con respecto a las nuevas exigencias

en materia del medio ambiente)."®

;Podriamos entender el cierre del Museo de Monterrey y la multiplicacion
de las exposiciones de su colecciéon' a lo largo del pais y por Estados Unidos
como un movimiento de deslocalizacién similar al de sus plantas, que tiene
por intencién evitar la critica y mantener el usufructo del capital cultural
—rentabilidad de la coleccién— con un bajo costo?

Otra deslocalizacion que puede leerse en esta “reorientacion de sus es-
fuerzos filantrépicos” es la de reinstaurar una estrategia identitaria hacia la
empresa por vias mas directas dentro del dambito de la preocupacion social,
con un desplazamiento de la cultura hacia el espectaculo: el mismo dia que
en la seccién Cultural se daba la noticia del cierre del Museo de Monterrey,
en la de Deportes se anunciaba la ampliacion del contrato por el que FEMSA
seguia como propietario del equipo de futbol Rayados'?:

Los viejos y nuevos trabajadores, sindicalizados o no, se repliegan en su
condicion de individuos anénimos y aislados que se enfrentan a un mercado
de trabajo exigente y excluyente, buscando las identidades colectivas en otro
ambito del consumo: en la aficién futbolera, en la cantina, o como fans de

estrellas.’

0 £/ puevo espiritu del capitalismo, Akal, Madrid, 2002, pp. 45-46.

" Los propios registros de la coleccion FEMSA contabiliza més de 40 exposiciones de su coleccion a
partir del cierre del museo.

12 Las notas, fechadas el 24 de mayo de 2000, son: “Confirman cierre de Museo”, de Claudia Guerra,
y “Alargan relacion Rayados-Femsa”, de César Vargas y Alberto Sandoval, ambas de £/ Norte.

'3 Lylia Palacios Hernandez, op. cit., p. 188.
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La cultura es un negocio: Un museo en un mall

En septiembre de 2008, se inauguro el Sun Mall Museum of Art dentro de
un mol —el Sun Mall VIP-, en Benito Juérez, municipio periférico de la zona
urbana de Monterrey.

Este museo es un hibrido entre lo cultural y lo comercial, lo urbano y lo
rural, el espectaculo y lo social. Méas que ignorarlo o cuestionarlo superfi-
cialmente, este museo en un mol es un catalizador de las funciones de los
museos privados y del sistema de cultura en Monterrey.

Se ofrece abierta y descaradamente dentro del espacio y las operacio-
nes comerciales de un mol: a un lado de una cadena de cines, cerca de la
préxima apertura de un casino. Lo que otras propuestas disimulan o encu-
bren con el velo de cultura —la invencion del Barrio Antiguo y el Parque Fun-
didora-, este museo lo presume: su liga con el capital, su evidente funcién
propagandistica del consumo.

La ubicacion del mol en la periferia opera como una herramienta del
desarrollo. Ligado al proceso de urbanizacién, este tipo de proyectos genera
un estilo de vida alrededor del capital y el consumo, con la fachada de un
proyecto pedagdgico civilizador. A través de ellos, se transmiten a los pu-
blicos modelos de comportamiento y estéticos pertenecientes a una cultura
hegemdnica, legitimada como digna.

Jorge Sada Solano, presidente del consejo de museo y duefio del mol,
explica:

Quiero llevarle a la gente lo que no tienen al alcance. Va a ser parte de tu
actividad diaria, pasar a ver el museo, entonces empiezas a fomentar la cul-
tura de una manera muy espontanea. Hicimos un museo para atraer a todos
los nifos de alrededor y sensibilizarlos con la cultura, que sepan entender-

la."* Al entender el arte sentimos que va a ser gente mas tranquila y lo que

4 Toby Miller y George Yudice plantean en su libro Politica cultural que las colecciones principescas
tienen como “finalidad expresar la grandeza del monarca y provocar en el espectador una sensacion
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buscamos es que la sociedad en lugar de que se dispare hacia la maldad, se

dispare hacia la bondad."

Si bien la idea del museo como simulacro, al estilo del Bellagio Gallery of
Fine Arts en Las Vegas, y el modelo de la tienda como museo, como la tien-
da de Prada en la entrada del Guggenheim del Soho en Nueva York, pueden
venir a nuestra mente con este proyecto regiomontano —esto tal vez es lo
que quisieran quienes lo concibieron—; es claro que Benito Juarez no es ni
las Vegas, ni Nueva York, ni los Rubens, Picassos y Rauschenbergs, se equi-
paran con la escueta coleccion del Sun Mall Museum —16 piezas de jovenes
productores mexicanos—, ni el HEB se parece a las tiendas de Prada.

Serfa mas simple buscar la justificacion de su funcion por las conse-
cuencias que en el corto plazo ha logrado. Dentro del esquema de negocios
de Sada Solano, se penso en la posibilidad de “franquiciar” el esquema de
museos en los siguientes malls que se desarrollen.'®

Suponemos que no es el mismo motivo, de exceso de acervo, que llevd
al Guggenheim a extender franquicias, sino que son otros sus motivos. Una
posible respuesta nos la da el logro que, en menos de seis meses, hace
publico este museo en una visita que el expresidente Vicente Fox le hizo
ex profeso: “"Queremos hacer un intercambio cultural con el Centro Fox.
Nuestra obra mandarla para alla. Y que ellos preparen lideres”,"” declara

Sada Solano.'®

de insignificancia” (Toby Miller y George Yudice, Politica cultural, Gedisa, Barcelona, 2004., p. 201).
Tal parece que ésa es la intencion de este Sun Mall Museum.

5 Lourdes Zambrano, “Dan espacio en mol a museo de arte”, en E/ Norte, secciéon Vida, 28 de
agosto de 2008.

16 Se tiene planeado uno ya para Tampico, para Leon y Aguascalientes. Véase Teresa Macias, “Grupo
Sun Mall invierte 80 mdd”, Milenio, 4 de septiembre de 2008.

7 Abraham Vézquez, “Cabildean con Fox fondos para museo”, en El Norte, seccion Local, 24 de
abril de 2009.

'8 De esta negociacion se burlé oportunamente la columna “M.A. Kiavelo”, “Se espera que el ex
Mandatario formalice un acuerdo de intercambio cultural entre el Centro Fox y el Sun Mall Museum
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Lo que finalmente se pactd, mas que un acuerdo de intercambio o
cultural, fue un negocio méas. Fox se comprometié, a cambio de “asesoria”
sobre la operacion cultural del Centro Fox en Guanajuato, a cabildear para
que la empresa HEB aceptara ser la tienda ancla en el desarrollo de los nue-
vos Sun Mall que esta negociando Sada Solano.

La formacion de publicos como construccion de sujetos
Monterrey es la mejor aficion de México.

Vox populi

A partir de septiembre de 2007, los publicos se volcaron masivamente y
confluyeron en un solo punto: el Parque Fundidora para asistir a los eventos
gratuitos del Férum Universal de las Culturas. Ante la baja asistencia de
turismo extranjero, la presencia de los publicos regiomontanos fue el feno-
meno mas notable del evento.

Muchos se preguntaron: ;de dénde salieron, como llegaron a formarse,
dénde habian estado estos publicos?, los que, al confluir en un solo lugar,
llegaron a visibilizarse como nunca antes.

Hay pocos estudios sobre los habitos de consumo cultural. A inicio de los
noventa, se empiezan a dar a conocer los estudios que un grupo de antropé-
logos hacen en la Ciudad de México,” y a partir de 1994 el Grupo Reforma
realiza anualmente encuestas sobre consumo cultural —en las que sélo hasta
1999 se incluye a las ciudades de Guadalajara y Monterrey. Los estudios na-

cionales patrocinados por el Estado comienzan hasta el afio 2000.

of Art del municipio de Juarez. El espacio cultural, que con mucho orgullo presume ser el Gnico mu-
seo dentro de un mol en México, fue creado por Jorge Sada Solano e inaugurado el 3 de septiembre
pasado como parte del centro comercial Sun Mall Judrez. Aunque sélo ellos saben qué van a inter-
cambiar, esta tarde se estaria firmando el convenio de colaboracion” (E/ Norte, 23 de abril de 2009).
19 Néstor Garcia Canclini (coord.), £l consumo cultural en México, Conaculta, México, 1993.
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Segun Eduardo Nivén e Hiram Villalobos, el perfil de consumo cultural
se conforma por la infraestructura cultural a la que se tenga acceso, la
conformacién histérica de cada region o ciudad, pero también por el nivel
de desarrollo y el educativo, ademas del equipamiento doméstico —acceso
a internet, television de cable o satelital, reproductor de DVD, walkman,
computadora— que tenga una ciudad o region.

En un estudio comparativo de las ciudades de Guadalajara, México y
Monterrey, encuentran estos autores que Monterrey tiene niveles de con-
sumo cultural mas amplios que las otras dos metrépolis dado el gran creci-
miento que ha habido en los ultimos anos en la infraestructura cultural,? asi
como por los elevados niveles de educacion y de equipamiento doméstico
que se registran debido a mejores estandares de ingreso y de vida.

Si seguimos estas rutas, podemos pensar que estos publicos se forma-
ron en las escuelas béasicas privadas donde, cada vez mas frecuentemen-
te, asisten cuentacuentos para promover el gusto por la narracién —estos
cuentacuentos forman parte de las opciones de entretenimiento para las
fiestas infantiles de las clases medias. También tales publicos se han ido
formado en la asistencia a conciertos didacticos, funciones de titeres o de
teatro infantil, ballets y, desde luego, a los cursos de verano que imparten
instituciones educativas y culturales.

La vida universitaria, desde sus primeras décadas, es también responsa-
ble de la formacién de estos publicos. Los jovenes estudiantes de las mul-
tiples universidades privadas —y de la Unica universidad publica— son los
espectadores constantes de cineclubs o salas comerciales para ver peliculas;
los obligados compradores de libros y asistentes a las ferias del libro; los
asiduos lectores de revistas de tendencia y vida universitaria que se reparten

20 g 1987, se registraban en el Atlas cultural de México (1987) sélo dos centros culturales y cinco
museos (citado en Eduardo Nivon e Hiram Villalobos, “Perfil metropolitano del consumo cultural”,
en Retos culturales de México frente a la globalizacion, Miguel Angel Porrtia, México, 2006, p. 557).
A la fecha, solo el eje Macroplaza-Parque Fundidora excede este equipamiento.
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gratuitamente; los visitantes de museos y galerias por obligacién y por ocio;
y los clientes de conciertos y antros los fines de semana.

Las politicas de Estado contribuyeron asimismo a formar publicos, segun
recuerda Miguel Covarrubias: “Si no fuera por la Universidad, si no fue-
ra por el Gobierno del Estado, si no fuera por el INBA, nosotros no po-
driamos haber conocido lo que era la danza contemporanea o el teatro
[universitario].?!

Curso de verano. Arte AC. Sala Romelia Domene Flor, 2000.

La expansion de las actividades culturales de las instituciones surgidas en los
anos ochenta contribuyo a atender publicos mas variados, como menciona
Elvira Ramos: “Los museos empiezan a diversificar su produccién. Ya no
solo exhiben; dan cursos, empiezan a formar asociaciones de amigos, o a
los guias. Entonces la gente empieza a acostumbrarse a toda esta cultura
nueva"”.?? El paralelo desarrollo de la prensa cultural, generado por esa ne-
cesidad de difusién de las instituciones, crea espacios publicos donde se
habla cotidianamente de cultura.

Los publicos existen y se manifiestan permanentemente en Monterrey

21 Citado en Enrique Ruiz Acosta, “El tiempo del arte”, en Artes Plastica de Nuevo Ledn, 100 afos de
historia, siglo XX, Museo de Monterrey, Fomento Econdmico Mexicano, S.A., Monterrey, 2000,p. 134.
22 Ibid. p. 149.
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dando la posibilidad, incluso, de que se pueda vivir de la produccién cul-
tural —sea via las industrias culturales o con la concepcion tradicional de
cultura.?

El consumo cultural esta ligado al nivel educativo y de ingreso, por lo
que esta centrado en las élites y en las clases medias. Por ser Monterrey una
ciudad de jévenes estudiantes con alta capacidad econdémica, lo que priva
es su apertura al hedonismo y al deseo, al ocio y la utopia que implica no
solo la vida estudiantil, sino todo el estilo de vida del liberalismo.

Dada la supremacia de las politicas culturales corporativas, seria intere-
sante saber qué funciones cumplen en la formacion de publicos. Como he-
mos revisado en este trabajo, la principal funcion de estas politicas es formar
sujetos fieles al modelo de desarrollo industrial, solidarios con las empresas
locales hasta el desempleo —o la ignominia—; sujetos que reproduzcan un
modelo de vida basado en el consumo y la experiencia de bienestar.?

En un esquema que privilegia la vision jerarquica de la sociedad, dado a
resefiar, como factor histérico, los méritos de los individuos —estas caracte-
risticas del desarrollo cultural basado en lo corporativo—, es necesario revisar
la importancia de los publicos y rearticular estas circunstancias culturales
desde perspectivas sociales.

Faltan todavia politicas culturales alternativas que apoyen las acciones y
reacciones de los diversos grupos sociales que, desde zonas cercanas o des-
de todo el pais, vinieron a conformar esa sociedad vasta y diferenciada que
es hoy Monterrey. Esos grupos que contribuyeron a formar esta sociedad

23 Desde los antros y los tables, algunas galerias de arte, los centros de promocién de grupos de rock
o las oficinas de produccion de videos, la produccion local de television, las agencias de publicidad,
las escuelas de disefio, hasta las decenas de academias de ballet, danza, canto y musica que mantie-
nen vivo el modelo de que las hijas de las clases medias tengan una educacion artistica acorde con
el modelo de la élite y que producen su festival de fin de curso donde todos tengan la oportunidad
de lucirse; todas estas opciones actualizan en Monterrey la relacién capital y cultura que respira
diariamente y va tomando centralidad en la produccién de capital.

24 €| surgimiento del narcotrafico espera todavia un estudio sobre la relacion entre este modelo de
vida, la experiencia de bienestar y el consumo de drogas recreativas, sean legales o ilegales.

144



que, a pesar de su cerrazon elitista, cuasi endogémica, se define por esa
mezcla de esperanzas, deseos y frustraciones, de valores e identidades que
estdn buscando simbolizarse cotidianamente.

El verdadero triunfo de la cultura serd aquel que ayude a “construir
ciudadania cultural, entendida como la capacidad individual y social de par-
ticipar activamente en la creacién de significados y en el destino cultural,
democratico, de la nacién”.?

Puesto que la produccion cultural produce sujetos y genera modelos de
identidad individual y comunitaria, la cultura se convierte en un bien estra-
tégico y su posesidn tiene que redistribuirse de manera igualitaria. Esa es la
importancia de las politicas culturales, ésa es la importancia de que, a cada
uno de nosotros, se nos pida tomar una postura activa para volver estas
politicas —corporativas o publicas— un campo de negociacion y resistencia
que nos permita apropiarnos de nuestros deseos, temores, imagenes de
nosotros mismos y de la sociedad en la que a diario vivimos y convivimos.

25 Sabina Berman y Lucina liménez, Democracia Cultural, Fondo de Cultura Econdmica, México,
2006, p. 168.
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