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Resumen

Esta investigacion analiza la conformacion del campo artistico de Aguascalientes durante
las décadas de los ochenta y los noventa. A partir de la teoria de Pierre Bourdieu, fuentes
documentales y entrevistas, se estudian las relaciones entre artistas, instituciones, critica,
museos, concursos y mercado. Se propone la categoria de circuito local de consagracion
para explicar un sistema de reconocimiento con autonomia limitada y fuerte dependencia
institucional. Los casos de Cada quien su rollo y Aqui te sientas permiten observar la
aparicion intermitente de practicas contemporaneas y una legitimacion no cristalizada,

incapaz de convertirse plenamente en archivo, continuidad expositiva o memoria historica.
Resum

Aquesta recerca analitza la conformaci6 del camp artistic d’Aguascalientes durant les
decades dels vuitanta i els noranta. A partir de la teoria de Pierre Bourdieu, fonts
documentals i entrevistes, s’estudien les relacions entre artistes, institucions, critica,
museus, concursos i mercat. Es proposa la categoria de circuit local de consagracié per
explicar un sistema de reconeixement amb autonomia limitada iuna forta dependéncia
institucional. Els casos de Cada quien su rollo 1 Aqui te sientas permeten observar
’aparicio intermitent de practiques contemporanies i una legitimacid no cristal-litzada,

incapag de convertir-se plenament en arxiu, continuitat expositiva o memoria historica.

Paraules clau: camp artistic; circuit local de consagracio; art contemporani; instal-lacid;

Aguascalientes.



Vinculacion con los Objetivos de Desarrollo Sostenible

Este trabajo se vincula principalmente con el ODS 11: Ciudades y comunidades sostenibles,
especialmente con la proteccion y valoracion del patrimonio cultural. La investigacion
recupera agentes, instituciones, archivos y practicas artisticas que participaron en la
conformacion del campo artistico de Aguascalientes durante las décadas de los ochenta y
los noventa. Al reconstruir obras y procesos que permanecian dispersos o escasamente
documentados, contribuye a fortalecer la memoria cultural local y a reconocer el arte como

parte de la construccion histérica e identitaria de la ciudad.

Aquest treball es vincula principalment amb I’ODS 11: Ciutats i comunitats sostenibles,
especialment amb la protecci6 1 la valoracid del patrimoni cultural. La recerca recupera
agents, institucions, arxius 1 practiques artistiques que van participar en la conformacié del
camp artistic d’Aguascalientes durant les décades dels vuitanta i els noranta. En reconstruir
obres i1 processos que romanien dispersos o escassament documentats, contribueix a enfortir

la memoria cultural local i a reconéixer I’art com a part de la construccié historica 1

identitaria de la ciutat.



Introduccion

La discusion sobre el arte mexicano durante las décadas de los ochenta y los noventa
ha sido construida, en buena medida, desde los agentes, instituciones y acontecimientos que
circularon en la Ciudad de México. Esto resulta comprensible si se considera que ahi se
concentraban los museos de mayor alcance nacional, las escuelas profesionales, las galerias,
la critica especializada, las publicaciones y una parte importante del mercado artistico del
pais. Sin embargo, esta concentracion también ha contribuido a producir una lectura en la
que aquello que ocurri6 fuera de la capital aparece con frecuencia como una recepcion tardia,

una derivacion o una version incompleta de los procesos legitimados desde el centro.

El estado de la cuestion revela una asimetria entre la historiografia del arte mexicano
y los estudios dedicados a Aguascalientes. En el ambito nacional, trabajos como La era de la
discrepancia, coordinado por Olivier Debroise (2007), y El cubo de Rubik, de Daniel
Montero (2017), reconstruyen transformaciones decisivas del arte mexicano de la segunda
mitad del siglo XX sobre la tension entre pintura y practicas conceptuales, la reorganizacion
institucional y la aparicion de nuevos lenguajes y mediadores. Estas investigaciones ofrecen
un marco indispensable, aunque sus casos, redes y acontecimientos se concentran

principalmente en la Ciudad de México.

Otros estudios permiten situar el problema dentro de procesos mas amplios. Las
investigaciones de Cuauhtémoc Medina reunidas en Abuso Mutuo han examinado la
transformacion de los dispositivos expositivos, la circulacion de practicas contemporaneas y
la relacion entre modernidad, globalizacion e instituciones. Su aportacion permite
comprender que lo contempordneo en México no constituye unicamente una sucesion de
estilos, sino una modificacion de las formas de producir, las politicas culturales y los circuitos

por donde transitan los artistas.

Para Aguascalientes, la bibliografia disponible se ha ocupado principalmente de la
historia institucional, la recuperacion biografica de artistas y la memoria cultural. Las
investigaciones de Salvador Camacho (2009) y los estudios institucionales reunidos por
Rionda (2021) aportan antecedentes sobre politicas culturales, formacién y agentes; Jorge
Terrones (2020, 2022) ha reconstruido la trayectoria de Juan Castafieda, el Centro de Artes

Visuales y diversos ejercicios experimentales; mientras que las publicaciones Espacios,



Cultura y Sociedad, Tiempo de Aguascalientes y Ventana Interior conservan entrevistas,

criticas y debates producidos dentro del propio circuito.

Estas aportaciones documentan instituciones, trayectorias y acontecimientos, pero no
desarrollan de manera sistematica una lectura relacional del campo artistico local durante las
décadas de los ochenta y los noventa. En la bibliografia revisada tampoco se ha estudiado lo
suficiente la forma en que la concentracion de funciones, la baja diferenciacion de
mediadores, la dependencia de la institucion publica y la debilidad del mercado afectaron la
continuidad histérica de las practicas contemporaneas. El presente trabajo se sitlla en ese
punto: no busca sustituir las historias existentes, sino articular sus hallazgos mediante

herramientas de la sociologia del arte y confrontarlos con archivo, critica y testimonios.

El problema de esta lectura es que supone que los campos artisticos locales recorren
una misma trayectoria y que su diferencia consiste unicamente en llegar mas tarde a aquello
que ya fue reconocido en la Ciudad de México. Dicho asi, las practicas producidas en estados
como Aguascalientes quedarian observadas desde sus carencias (falta de mercado, falta de
critica, falta de instituciones o falta de lenguajes contemporaneos). Aunque estas ausencias y

discontinuidades forman parte de las condiciones del espacio local, no explican por si solas

las practicas, relaciones y procesos que tuvieron lugar en éL.

Asi pues, esta investigacion parte de una pregunta distinta. Se pretende, mas que establecer
cuando llegd el arte contemporaneo a Aguascalientes o quién produjo la primera instalacion
del estado, comprender en qué condiciones se configurd un campo artistico local, qué agentes
intervinieron en ¢l, cobmo se distribuyeron los recursos y las posiciones y cudles fueron los
medios mediante los cuales una practica podia ser reconocida como artistica. En suma, el
presente trabajo busca reconocer las relaciones que hicieron posible la produccion,

circulacion, valoracién y eventual legitimacion de los artistas en el campo artistico local.

Durante la segunda mitad del siglo XX, Aguascalientes atravesd un crecimiento
importante de su infraestructura cultural. La aparicion de la Casa de la Cultura, el Museo
José Guadalupe Posada, el Centro de Artes Visuales, el Museo de Aguascalientes, el
Encuentro Nacional de Arte Joven vy, posteriormente, el Museo de Arte Contemporaneo
permitid establecer espacios dedicados a la formacion, exhibicion, conservacion y difusion

de las artes visuales. Estas instituciones reunieron a productores, docentes, gestores, publicos



y otros agentes, al tiempo que generaron condiciones para la ensefianza técnica, la
organizacion de exposiciones y distintas formas de reconocimiento entre pares.

Este crecimiento institucional constituye uno de los puntos de partida del trabajo. La
investigacion examina la manera en que se distribuyeron funciones como la produccion, la
docencia, la critica, la gestion, la seleccion y la exhibicion, asi como el grado en que dichas
funciones se encontraban diferenciadas o podian superponerse en un numero relativamente
reducido de agentes e instituciones. Interesa observar sus efectos concretos sobre la

distribucion de recursos, oportunidades, criterios de valoracion y vias alternativas de

reconocimiento.

Otro problema de interés para la investigacion es la concepcion de lo contemporaneo
y su relacion con practicas como el arte objeto, la instalacion y el arte conceptual en
Aguascalientes. Su aparicion plantea ademés un problema metodologico particular, pues
buena parte de sus registros sobreviven mediante fotografias, testimonios, bocetos, fichas o
documentos conservados por los propios productores. En consecuencia, el estudio de estas

practicas se abre mdas alld de su materialidad original, tomando en consideracién las

condiciones que hicieron posible documentarlas, interpretarlas, exhibirlas y conservarlas.

La pregunta central del presente trabajo se formula de la siguiente manera: ;cOmo se
configuraron los mecanismos de formacion, circulacion y legitimacion del campo artistico

de Aguascalientes durante las décadas de los ochenta y los noventa, y qué posicion ocuparon

dentro de ellos las practicas asociadas con el arte contemporaneo?

El objetivo general de esta investigacion es reconstruir la conformacion del campo
artistico de Aguascalientes durante las décadas de los ochenta y los noventa, atendiendo a las

relaciones entre agentes, instituciones, mecanismos de reconocimiento, criterios de

valoracion y practicas contemporaneas.

A partir de este objetivo se busca, en primer lugar, identificar los espacios de
formacion, produccion, exhibicién y reconocimiento que participaron en el desarrollo del
campo local. En segundo término, interesa analizar como se distribuyeron los saberes, las
posiciones y las formas de reconocimiento entre artistas, docentes, criticos, gestores e
instituciones. Un tercer objetivo consiste en recuperar los criterios de valor presentes en la

critica local y observar la forma en que estos pusieron en relacion la técnica, el oficio, la



originalidad, la innovacién y aquello que durante el periodo podia ser nombrado como

moderno, contemporaneo o conceptual.

También se busca analizar el papel de los museos, asi como otros medios de
legitimacion para el campo local, como lo son el Encuentro Nacional de Arte Joven, las
publicaciones culturales, las politicas institucionales y el mercado artistico dentro de los
procesos de reconocimiento. Finalmente, se estudian Cada quien su rollo, de Jesus Reyna 'y
Moisés Diaz Jiménez, y Aqui te sientas, de José Fonseca, artistas que ocuparon posiciones
como agentes en el campo local, como dos casos documentables que permiten examinar
modos distintos de produccion, circulacién, exhibicion y recepcion de practicas

contemporaneas en Aguascalientes.

La hipotesis que orienta el trabajo plantea que el campo artistico de Aguascalientes
pudo articularse durante las décadas estudiadas mediante lo que aqui se propone denominar
“circuito local de consagracion”. La expresion funciona como una categoria operativa para
examinar una configuracion en la que instituciones publicas, espacios de ensefianza, museos,
concursos, publicaciones y formas de reconocimiento entre pares participaron en la

formacion de artistas y en la produccion y circulacion de legitimidad.

El concepto de circuito local de consagracion no pretende reemplazar la teoria de los
campos de Pierre Bourdieu ni sostener que Aguascalientes se encontrara fuera de toda logica
de campo. Por el contrario, se formula desde una concepcion relacional: un campo no se
define unicamente por la presencia de artistas, obras e instituciones, sino por las relaciones
entre las posiciones desde las cuales sus agentes intervienen, por los recursos que pueden
movilizar y por la capacidad que poseen para hacer reconocer como legitimos determinados

jJuicios, trayectorias o practicas.

En este marco, la autonomia se entiende como una relacion historica, gradual y
relativa. No equivale a un aislamiento absoluto frente al Estado, el mercado o la sociedad,
sino a la capacidad de producir criterios de valoracion, posiciones y autoridades
relativamente especificos. De este modo, la investigacion no deduce la autonomia o la
heteronomia a partir del origen publico o privado de los recursos. Examina, en cambio, las
relaciones concretas entre decisiones artisticas, condiciones administrativas, recursos

econdémicos, posiciones institucionales y mecanismos de reconocimiento.



La nocién de circuito permite, ademas, atender la circulacion del reconocimiento. A
partir de la lectura de Nuria Peist sobre los circulos de reconocimiento, interesa distinguir
entre un primer momento de reconocimiento préoximo a los productores y otros momentos en
los que exposiciones, critica, premios, adquisiciones, museos y publicaciones pueden ampliar
o estabilizar ese reconocimiento. La pregunta no consiste en determinar si la proximidad
entre artistas y mediadores constituye una anomalia local, sino en observar si los agentes
vinculados con la formacion reaparecen después en la critica, los jurados, la gestion, las
exposiciones o las instituciones, y qué efectos produce esta continuidad sobre la estructura

del campo contenido en la localidad.

Por esta razon, el circuito local de consagracion se utilizard para examinar tres
dimensiones relacionadas. La primera corresponde a la distribuciéon de posiciones y
autoridad: quiénes podian intervenir legitimamente en la vida artistica local y desde qué
lugares lo hacian. La segunda comprende la formacion y reproduccion de criterios: qué
cualidades se valoraban y mediante qué espacios se transmitian. La tercera se refiere a la
circulacion y permanencia del reconocimiento: qué acciones podian producir legitimidad y

qué mecanismos permitian reiterarla, ampliarla o conservarla.

De manera relacionada, el titulo Contemporaneidad intermitente plantea una hipotesis
sobre la temporalidad de ciertas practicas dentro del campo local. No se emplea para afirmar
que lo contemporaneo fuera una condicion estable o claramente separada de la pintura, la
grafica o la escultura, sino para investigar apariciones, desplazamientos y formas de
circulacion que no siempre alcanzaron continuidad. La intermitencia se propone, por tanto,
como un problema a contrastar mediante las trayectorias, exposiciones, documentos y obras

revisadas.

La investigacion se concentra en las décadas de los ochenta y los noventa. Esta
delimitacion responde a que durante esos afios coincidieron procesos relevantes para la
conformacion del campo tales como: la consolidacion del Centro de Artes Visuales, el
crecimiento del Encuentro Nacional de Arte Joven, la apariciéon de publicaciones culturales,

la creacion del Instituto Cultural de Aguascalientes y la apertura del Museo de Arte

Contemporaneo.



El periodo no puede comprenderse, sin embargo, sin recuperar ciertos antecedentes.
Por esta razon, el trabajo se remonta a la fundacion del Instituto Aguascalentense de Bellas
Artes en 1947, a la aparicion de la Casa de la Cultura en la década de los sesenta y al
crecimiento de la infraestructura museistica durante los afios setenta. De igual manera,
algunos procesos se extienden hasta la apertura de la Licenciatura en Artes Visuales en 2002,
acontecimiento que permite observar el ftransito entre una ensefianza organizada

principalmente alrededor del taller y una formacion universitaria profesional.

El espacio principal de andlisis es la ciudad de Aguascalientes, nicleo donde se
concentraban las instituciones, talleres, publicaciones, exposiciones y agentes revisados. Sin
embargo, el campo local no funcionaba como un espacio cerrado. La formacion de algunos
agentes en instituciones como La Esmeralda, los viajes, las convocatorias, la itinerancia del
Encuentro Nacional de Arte Joven y la circulacion de publicaciones muestran relaciones

constantes con otros circuitos, particularmente con la Ciudad de México.

En este sentido, la periferia no se entiende como sindnimo de atraso ni como una
cualidad fija del territorio. Se plantea como una posicion relacional producida por la
distribucion desigual de instituciones, mercado, critica, archivos y capacidad de legitimacion.
Esta perspectiva permite estudiar los desplazamientos entre Aguascalientes y otros espacios

sin reducirlos a una oposicion lineal entre centro productor y periferia receptora.

La investigacion es de caracter cualitativo, historico y documental. Se propone
construir una cartografia del campo local, entendiendo la cartografia no como un inventario
total de artistas y exposiciones, sino como una reconstruccion de relaciones, posiciones y
formas de circulaciéon. Lo que interesa es observar como los agentes adquirieron y
movilizaron distintos recursos, cOmo se reconocieron entre si y qué instituciones

intervinieron en €sos Procesos.

El marco tedrico principal corresponde a la teoria de los campos de Pierre Bourdieu.
Se recuperan especialmente los conceptos de campo, autonomia y consagracion. A esta
perspectiva se suma el trabajo de Nuria Peist sobre los circulos de reconocimiento y la manera
en que las trayectorias artisticas pueden adquirir y estabilizar legitimidad. Estos conceptos se
utilizan como herramientas para interrogar el archivo y reconocer relaciones que, por las

condiciones del espacio local, pueden adquirir configuraciones particulares.



El corpus documental estd compuesto por libros sobre historia cultural de
Aguascalientes, historia del arte mexicano, politicas culturales, museos, critica y procesos de
reconocimiento. También se revisaron publicaciones como Espacios, Cultura y Sociedad,
Tiempo de Aguascalientes y Ventana Interior, ademds de catalogos, invitaciones, fotografias,
fichas de obra, materiales del Museo de Arte Contemporaneo y registros conservados por La
Agencia A. C. Archivo Colectivo. El archivo no es homogéneo: existen periodos y agentes
mejor documentados que otros y, en varios casos, fue necesario trabajar con materiales

incompletos o referencias indirectas.

La historia oral ocupa por ello una posicion importante. Se realizaron entrevistas con
Jesis Reyna, José¢ Fonseca, Yolanda Hernandez y Jaime Lara Arzate. Los testimonios
permiten recuperar experiencias de formacion, procesos de montaje, formas de circulacion y
relaciones entre agentes que no aparecen de manera suficiente en los documentos
institucionales. Estas entrevistas no se toman como una verdad definitiva sobre el periodo.
La memoria organiza, selecciona y modifica los acontecimientos; por esta razon, cuando un
dato depende tnicamente del testimonio se sefala su procedencia y, cuando fue posible, se
contrastd con fotografias, publicaciones o documentos de archivo. Esta precaucion resulta

especialmente necesaria en obras efimeras, donde las fechas, cantidades o condiciones de

montaje pueden recordarse de manera aproximada.

En los estudios de caso se articula la reconstruccion historica con el analisis visual,
material y espacial. Cada quien su rollo se reconstruye principalmente mediante el testimonio
de Jests Reyna y los bocetos disponibles, debido a que las fotografias de la instalacion no
han sido localizadas. Aqui te sientas cuenta con un registro fotografico y con una ficha
conceptual elaborada por Jos¢ Fonseca, materiales que permiten aproximarse con mayor

precision a las relaciones entre el titulo, los objetos y los discursos reunidos por el artista.

La selecciéon de estas obras no busca definirlas como las primeras instalaciones
realizadas en Aguascalientes. El archivo disponible no permite sostener una afirmacion de
ese tipo. Se toman como antecedentes documentables desde los cuales analizar dos
trayectorias y dos formas de circulacion distintas. Su comparacion permite interrogar la
relacion entre produccion local, reconocimiento institucional, desplazamiento territorial,

mediacion, documentacién y permanencia.



El trabajo se organiza en dos capitulos. El primero reconstruye la cartografia del
campo artistico local mediante el analisis de la formacion de artistas, la critica, los museos,
la institucion publica, los procesos de profesionalizacion y el mercado. A través de estos
apartados se examinan las posiciones ocupadas por distintos agentes, los criterios de
valoracion, las formas de reconocimiento y las relaciones entre las diferentes instancias que

intervenian en la vida artistica local.

El segundo capitulo estudia Cada quien su rollo y Aqui te sientas a partir de su
materialidad, sus condiciones de produccion, sus formas de exhibicion, sus mediaciones y
los registros disponibles. Elproposito es contrastar la cartografia general con dos situaciones

concretas y observar qué puede decir el recorrido de las obras sobre las posibilidades y limites

del campo en el periodo estudiado.

En suma, la investigacion no busca presentar una historia del arte de Aguascalientes
ni reunir la totalidad de los agentes y practicas del periodo. La dispersion de los archivos y
la naturaleza fragmentaria de algunas fuentes obligan a mantener abierta la cartografia. El
trabajo propone reconstruir un conjunto de relaciones que permita discutir la formacion del
campo artistico local y examinar, desde sus propias condiciones historicas, la circulacion y

legitimacion de practicas asociadas con el arte contemporaneo.



Capitulo I. Cartografia del campo local: agentes, circuitos de legitimacion
y practicas artisticas contemporaneas

Durante las décadas de 1980 y 1990, el campo artistico de Aguascalientes atraveso
un proceso de transformacion marcado por la consolidacion de espacios de formacion, la
ampliacion de las instituciones culturales y la aparicion de nuevas instancias de exhibicién
y reconocimiento. La Casa de la Cultura, el Centro de Artes Visuales, el Encuentro
Nacional de Arte Joven y, posteriormente, el Museo de Arte Contemporaneo participaron en
la formacion y circulacion de artistas, obras y discursos. Sin embargo, este desarrollo no
produjo necesariamente una diferenciacion equivalente de las funciones que organizaban el
campo. La ensefianza, la produccion, la critica, la gestion y la seleccion institucional

recayeron con frecuencia en una red relativamente reducida de agentes.

Este capitulo reconstruye las relaciones mediante las cuales se formaron
competencias, circularon bienes culturales y se organizaron posiciones y capacidades de
ensefar, exhibir, evaluar y reconocer. No pretende elaborar una cronologia exhaustiva ni
reunir a la totalidad de los productores activos durante el periodo. Se concentra, en cambio,
en los agentes e instituciones que permiten observar como se establecieron determinados
criterios de valor, como se formaron nuevas generaciones y qué mecanismos hicieron

posible el reconocimiento artistico dentro del espacio local.

El recorrido comienza con las generaciones de formadores y alumnos vinculadas
con la Casa de la Cultura y el Centro de Artes Visuales. Los apartados posteriores examinan
la critica de arte, los museos, la institucion publica, los procesos de profesionalizacion y el
mercado. Aunque cada seccion estudia una funcion particular, el andlisis atiende también a
sus superposiciones, pues interesa determinar si los agentes operaban desde posiciones
diferenciadas o si una misma red concentraba distintas etapas de la formacion y el

reconocimiento.

La hipotesis que aqui se denomina circuito local de consagracion se examina
mediante documentos, publicaciones y testimonios. Lo que interesa es observar cuando
esas relaciones adquirieron estabilidad, como reprodujeron determinadas jerarquias y en

qué medida limitaron la aparicion de mediadores y vias alternativas de reconocimiento.



Esta reconstruccion permite atender a las virtudes y deficiencias de la concentracion
de funciones. Por una parte, hizo posible la continuidad de la ensefianza, la formacion de
generaciones y la construccion de una infraestructura cultural en una ciudad con recursos
limitados; por otra, redujo la diferenciacion interna del campo y vinculd buena parte de las
trayectorias artisticas con un niimero restringido de instituciones publicas. El propdsito no
es atribuir a sus agentes una intencion monopolizadora, sino comprender como se distribuia
y reproducia la autoridad dentro de las condiciones historicas especificas del campo

artistico local.

1.1. Campo artistico vy circuito local de consagracion

Lahipotesis de esta investigacion plantea que el campo artistico de Aguascalientes se
organiz6 durante las décadas de los ochenta y los noventa mediante un circuito local de
consagracion. La expresion designa una configuracion en la que un niimero reducido de
agentes e instituciones intervenia en distintas etapas de la formacion, produccion, circulacion
y valoracion artistica. Su propoésito es analizar como se distribuia la capacidad de ensefar,

exhibir, seleccionar, evaluar y reconocer cuando estas funciones podian recaer de manera

reiterada en los mismos espacios y agentes.

La categoria parte de la concepcion relacional del campo desarrollada por Pierre
Bourdieu. Un campo no se define unicamente por la presencia de artistas, instituciones y
obras, sino por las relaciones entre las posiciones desde las cuales sus agentes intervienen.
La autoridad de un docente, un critico, un jurado o un director de museo no procede
exclusivamente de sus caracteristicas individuales: depende también de la posicion que
ocupa, de los recursos que puede movilizar y del reconocimiento que los demas conceden a
sus decisiones. La cartografia propuesta busca, por ello, reconstruir quiénes podian intervenir
en la valoracion de las obras, desde qué posiciones lo hacian y qué efectos producian sus

juicios sobre otras trayectorias.

Los textos reunidos en El sentido social del gusto (Bourdieu, 2015a) permiten
examinar la produccion social de esos criterios de valoracion. En “El mercado de los bienes

simbolicos” y “La produccion de la creencia”, Bourdieu distingue dos logicas dentro del
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campo de produccion cultural. La produccion restringida se orienta principalmente hacia
otros productores y agentes especializados, mientras que la gran produccion concede mayor
peso a la demanda econdmica y a publicos amplios. Se trata de dos polos relacionales, no de
espacios completamente aislados: las obras, los productores y las instituciones pueden ocupar

posiciones intermedias o desplazarse entre ambos.

Esta distincion permite formular un problema especifico para Aguascalientes. La
existencia de relaciones entre pares, concursos, publicaciones culturales y espacios
especializados podria aproximar algunas practicas a la logica de la produccion restringida.
Sin embargo, el reconocimiento entre productores no basta para afirmar la constitucién plena
de un subcampo autonomo. Esnecesario observar qué instituciones sostenian esas relaciones,
quiénes establecian sus criterios y qué posibilidades existian de obtener reconocimiento fuera
de ellas. La debilidad del mercado especializado tampoco demuestra por si misma una mayor
autonomia frente a la légica econdmica: en el caso local pudo reducir las vias disponibles

para sostener una trayectoria y reforzar la centralidad de las instituciones publicas.

La autonomia se entiende aqui como una relacion historica, gradual y relativa. No
equivale al aislamiento frente al Estado, el mercado o la sociedad, sino a la capacidad de un
campo para producir criterios de valoracion, posiciones y autoridades relativamente
especificos. Esto significa que una institucion publica puede proporcionar condiciones para
el desarrollo de decisiones artisticas con cierto margen de independencia, mientras que una
organizacion privada puede encontrarse condicionada por el mercado, los patrocinadores o
la demanda del publico. La procedencia de los recursos no permite determinar de antemano

el grado de autonomia de una institucién o de un campo.

La superposiciéon de funciones tampoco constituye por si sola una prueba de
heteronomia. La participacion de un agente como artista, docente, critico, jurado o gestor
puede responder a las dimensiones reducidas del espacio local, a su proceso de
profesionalizacion o a la escasez de personal especializado. Esta concentracion adquiere
relevancia analitica cuando se prolonga, permite controlar recursos y oportunidades,
reproduce criterios de valoracion y limita la aparicion de vias alternativas. La autonomia se
examinard, por tanto, a partir de las relaciones concretas entre decisiones artisticas,

condiciones administrativas, intereses politicos, recursos econdOmicos y posiciones

institucionales.
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La investigacion de Nuria Peist (2012) permite seguir coémo circulaba el
reconocimiento dentro de esta estructura. En El éxito en el arte moderno, Peist revisa los
circulos propuestos por Alan Bowness y distingue un primer momento constituido por redes
proximas de productores, criticos, marchantes y coleccionistas, y un momento posterior en
el que museos, especialistas, retrospectivas, monografias y otros mediadores pueden ampliar
y estabilizar la valoracion inicial. Estas instancias no intervienen necesariamente en el mismo
orden ni poseen igual importancia en todas las trayectorias. Los momentos pueden

distanciarse, acelerarse o superponerse segin la configuracion historica del campo (Peist,
2012).

Esta distincion permite precisar la hipotesis del circuito local. La proximidad entre
artistas y mediadores puede formar parte de las primeras etapas del reconocimiento y no
constituye una particularidad exclusiva de Aguascalientes. Lo que debe comprobarse es si
esa concentracion se mantuvo en etapas posteriores, es decir, si los agentes vinculados con
la formacion reaparecieron en la critica, los jurados, las exposiciones, los museos y la gestion

publica; si el reconocimiento obtenido permitié ocupar posiciones desde las cuales reconocer

a otros; y si este movimiento contribuy6 a reproducir la estructura del circuito.

El circuito local de consagracion no propone un modelo alternativo a los procesos
estudiados por Peist. Funciona como una categoria operativa para analizar la configuracion
institucional mediante la cual esos procesos pudieron desarrollarse en Aguascalientes. Peist
permite distinguir momentos y agentes del reconocimiento; la categoria local pregunta como

se distribuian entre ellos la autoridad y la capacidad de intervenir.

La observacion de Viceng Furio delimita el alcance histérico y geografico de esta
aplicacion. Al sefalar que “los juicios también dependen de los ambitos geograficos y
culturales desde donde se emiten y, por supuesto, varian con el tiempo” (Furid, 2012, p. 145),
advierte que las trayectorias reconstruidas en otros contextos no pueden trasladarse como una
pauta universal. Su planteamiento funciona aqui como una cautela metodologica: las formas
de reconocimiento de Aguascalientes deben interpretarse a partir de sus condiciones
materiales, su organizacion institucional y sus relaciones desiguales con otros espacios de

legitimacion.
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El circuito se utiliza, en consecuencia, para examinar tres dimensiones relacionadas.
La primera corresponde a la distribucion de posiciones y autoridad: quiénes podian intervenir
legitimamente en la vida artistica local. La segunda comprende la formacion y reproduccion
de criterios: qué cualidades se valoraban y mediante qué espacios se transmitian. La tercera
se refiere a la circulacion y permanencia del reconocimiento: qué acciones producian

legitimidad y qué mecanismos permitian reiterarla, ampliarla o conservarla.

Estas dimensiones permiten reconstruir una posible dindmica de reproduccion. Los
espacios de ensefianza formaban productores y transmitian criterios de valoracion; algunos
de esos productores obtenian reconocimiento mediante exposiciones, concursos, criticas o
adquisiciones; posteriormente podian acceder a posiciones docentes, administrativas o de
seleccion desde las cuales intervenian en la formacion y el reconocimiento de otros agentes.
La investigacion deberd determinar si esta continuidad operd efectivamente, qué agentes
participaron en ella y hasta qué punto existieron posiciones capaces de cuestionarla o

modificarla.

La consagracion adquiere en este trabajo un caracter local y relativo. Una invitacion,
una critica, una seleccion, un premio o una adquisicion podian producir una legitimidad
efectiva dentro de Aguascalientes sin conducir necesariamente a la consolidacion nacional ni
a una inscripcion duradera en la historia del arte local o nacional. El andlisis distinguira entre
el reconocimiento puntual, su reiteracion dentro del circuito y su estabilizacion mediante
colecciones, archivos, exposiciones posteriores, publicaciones o nuevas generaciones de

especialistas.

De esta manera, el circuito local de consagracion permite analizar la relacion entre la
organizacion del campo y el desarrollo del reconocimiento. Su especificidad no reside
unicamente en la proximidad entre sus integrantes, sino en la posible permanencia de la
concentracion, su articulacién con las instituciones publicas, la escasez de vias alternativas y
la capacidad de los agentes reconocidos para ocupar posteriormente posiciones desde las
cuales reconocer a otros. Estas condiciones se presentan como hipotesis que deberan ser
comprobadas, matizadas o contradichas mediante las trayectorias, publicaciones, jurados,

exposiciones y decisiones institucionales revisadas en el capitulo.
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1.2. Formacion artistica vy reproduccion del nucleo local

Tras la fundacion, en 1947, de la Academia de Bellas Artes en Aguascalientes, surgida
del florecimiento del Conservatorio y de otros talleres de disciplinas como el teatro y la danza

clasica, ese mismo afio se fundé el Instituto Aguascalentense de Bellas Artes, dirigido por

Antonio Leal y Romero hasta 1966 (Rionda, 2021, p. 34).

Un afio después, en 1967, y gracias al empuje del poeta y gestor cultural Victor
Sandoval, se fundaria la Casa de la Cultura, que pronto contd con una gran infraestructura:
ocup6 como instalaciones las antiguas aulas de la Escuela Federal Tipo, en la antigua casona
del pasado colonial, una de las pocas que conserva Aguascalientes. La Casa de la Cultura,
mas que un espacio fisico, era una politica cultural que concentraba las labores formativas y
de difusion de las artes. Su aparicion condujo a la progresiva disolucion del Instituto

Aguascalentense de Bellas Artes y, posteriormente, su sede albergaria al Instituto Cultural de

Aguascalientes en 1985 (Rionda, 2021, p. 125).

Asi pues, los primeros talleres ofrecidos por la Casa de la Cultura se agruparon con
el apoyo del Instituto Nacional de Bellas Artes y el Fondo Regional para la Cultura y las
Artes del Centro Occidente, asegurando la continuidad de la ensefianza artistica en artes
plasticas en el estado. En su trabajo sobre la formacién de la Casa de la Cultura, Rionda
(2021) describe el periodo comprendido entre 1967 y 1977 como un proceso de expansion.
En ese intervalo puede localizarse lo que el presente trabajo denomina “primera generacion”
de docentes, conformada por Humberto Naranjo, Rosalia Aguirre, Juan Castafieda y Elva
Garma, quienes se unian a las labores que desde el Instituto Aguascalentense de Bellas Artes
dirigian maestros como Alfredo Zermefio, Salvador Delgado, Miguel Silva Diosdado e Israel

Martinez Guardado.

Esta generacion de docentes compartia una caracteristica: Alfredo Zermefio, Juan
Castafieda, Elva Garma y Rosalia Aguirre se habian formado en La Esmeralda (Reyna,
entrevista, 2026). Por su parte, Humberto Naranjo provenia de Michoacéan e Israel Martinez
Guardado, de la Academia de San Carlos, posteriormente vinculada con la formacién en artes

visuales de la Universidad Nacional Autonoma de México.

Resulta destacable que varios docentes del campo artistico local llegaran a la

institucion con trayectorias de formacion construidas fuera de Aguascalientes. En términos
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de Bourdieu, las competencias adquiridas mediante esos procesos corresponden al estado
incorporado del capital cultural; solo las credenciales o titulos que las certifican constituyen
su estado institucionalizado (1987, pp. 12-16). El archivo permite observar, ademas, que los
estudios realizados en instituciones externas poseian valor simbdlico dentro del circuito
local: sustentaban el reconocimiento entre pares y una autoridad docente organizada, en

mayor o menor medida, por la dinamica maestro-aprendiz.

Las entrevistas reunidas por Jorge Terrones (2022) en su publicacion El pintor
nocturno permiten observar esta diferencia entre formacion técnica, disposiciones y
reconocimiento institucional. Ahi, Castafieda rechaza la influencia de Alfredo Zermeno
cuando Terrones pregunta “;Qué aprendiste de €1? ;Técnica, conocimiento del mundo, algo
acerca de lo que ocurria fuera de Aguascalientes?” y Castafieda responde “Absolutamente
nada (...) Técnicas, obvio; yo no conocia de temple y ahi hice temple; no conocia el 6leo y
creo que hice 6leo” (Terrones, 2022, p. 32). Zermeio fue su primer tutor en la década de los
sesenta, pero, a diferencia de lo que hace con su docente aguascalentense, pone énfasis en la
influencia que tuvo en su educacion Benito Messeguer, profesor de La Esmeralda, cuyos
pasos seguiria cuando le contesta a Terrones lo siguiente “Seguramente en sus clases aprendi
muchas cosas, no te recuerdo ahorita qué cuestiones técnicas, pero lo que aprendi de ¢l fue
su forma de ser, su actitud, su manera de volcarse hacia algo que le gustaba (...)” (Terrones,
2022, p. 49). El gesto no es menor: ante la influencia de Zermefio, Castafieda reconoce con
facilidad las técnicas aprendidas, mismas que, segun las entrevistas de Camacho a Zermefio,
son técnicas que dominaba a plenitud. En el caso de Messeguer recuerda la actitud, en

particular un rasgo que distinguird posteriormente su propia docencia: “la forma de provocar”

(Terrones, 2022, p. 49).

Esta primera generacion, por los cambios suscitados en la institucion, termina con la
llegada de Juan Castafieda en 1977 como director del recién creado Centro de Artes Visuales.
Este espacio mantendria los criterios de taller y maestro, pero se estableceria en un régimen
de valores diverso por el clima politico de la década de los ochenta. La permanencia de
Castafieda al frente del Centro durante cerca de veintitrés afios da cuenta de esa continuidad.
La aparicion del Centro de Artes Visuales modificod las dinamicas de ensefianza y, por tanto,
las del circuito. El propio Castafieda lo expres6é en la publicacion Espacios. Cultura y

Sociedad, vol. VII: “Fue el inicio de otra etapa de las artes plésticas en Aguascalientes,
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diferente a aquella anterior... (pues) se hacia una pintura caduca” (Castaneda, citado en
Rionda, 2021, p. 106).

Esta logica gremial puede observarse en la participacion de Juan Castafieda en el
Centro de Artes Visuales, no solo como director, sino también como docente y figura de
autoridad para varias generaciones de productores. Un indicio significativo aparece en el
catalogo 100 obras para llegar a Enrigue Guzman, proyecto colectivo mediante el cual
artistas y otros agentes del campo donaron obra o recursos para la adquisicion de E/ mar, del
pintor Enrique Guzman. En dicho catélogo se incluye La ultima cena, obra de David Navarro

Mejia, cuya composicion permite una lectura por lo menos interesante para este analisis.

En la zona central de la composicion aparece Juan Castaneda vestido con una tinica
blanca, en una disposicién que remite a la iconografia religiosa de la Ultima Cena. Sobre el
pecho porta un pequefio estandarte rojo con una esvastica, signo que introduce una dimension
autoritaria y parddica en la representacion. La imagen no solo coloca a Castafieda como
figura central del grupo, sino que tensiona esa centralidad mediante una asociacion visual
abiertamente critica: remite de forma irOnica tanto a una figura mesianica como a una figura

de poder autoritario.

En este sentido, mas alld de su valor técnico, la obra permite leer una percepcion
interna del campo sobre sus propias jerarquias. La centralidad visual de Castafieda, la
disposicion de los cuerpos y la alusion religiosa del titulo sugieren que, hacia finales del siglo
XX, su figura habia reunido una autoridad y un reconocimiento considerables dentro del
circuito local. Después de mas de dos décadas al frente del Centro de Artes Visuales,
Castafieda aparecia como artista, docente provocador y agente capaz de organizar formas de
pertenencia, reconocimiento y legitimacion, como en los casos del “Wauitre” o de Moisés
Diaz, ambos representados en la pintura. Desde esta perspectiva, La ultima cena permite
pensar la persistencia de una logica maestro-aprendiz en la que la transmisiéon de

competencias y el reconocimiento del maestro podian consolidarse como jerarquia simbdlica.

Si se piensa de esta manera, la primera generacion desarrolld competencias mediante
estudios en instituciones externas al campo local y, al incorporarse después a los espacios de

ensefianza de Aguascalientes, convirti0 esa formacion en autoridad docente y
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reconocimiento. Desde esas posiciones pudo formar productores, mantener una practica

artistica y participar en el establecimiento de jerarquias locales de legitimacion.

La formacioén artistica en Aguascalientes puede leerse a partir del crecimiento
institucional ocurrido durante la segunda mitad del siglo XX con el apoyo del Instituto
Nacional de Bellas Artes. Aunque existieron antecedentes de formacion profesional en artes
plasticas, uno de los agentes institucionales determinantes de este proceso fue el Centro de

Artes Visuales.

Lo destacable del Centro de Artes Visuales es, en principio, que fue el primer lugar
de ensefianza dedicado especificamente a las artes visuales. En segundo término, el Centro
abrid bajo la direccion de Juan Castaneda, quien, como se ha dicho, era egresado de La
Esmeralda, habia sido muy cercano a Benito Messeguer, fue docente de La Esmeralda y
docente del Centro de Investigacion y Experimentacion Plastica en la década de los setenta.
Esto marcaria profundamente la manera en que el Centro de Artes Visuales (CAV) trazaria
sus talleres, como puede afirmarse por los resultados vistos y recogidos por Terrones (2020)
en su publicacion Juan disparo a un buitre que caminaba con pintura azul, donde recupera

algunos ejercicios experimentales producidos en los talleres del CAV durante las décadas de

los ochenta y los noventa.

Asi, el Centro de Artes Visuales tuvo una posicion de alto valor en la educacion
artistica de Aguascalientes, por ser la institucion donde se podia ser formado por un docente
que fue parte de La Esmeralda o por agentes consolidados de las artes visuales que
compartieron espacio bajo la direccion de Castafieda, como Benjamin Manzo. Ademas, el
lugar se convirtié en un espacio donde circulaba un discurso compartido sobre la produccion
artistica, lo que formaba agentes que se reconocian unos a otros y se sentian lejos de la
tradicion pictdrica de otros espacios, como el taller de pintura de Zermefio, atn activo en la

década de los ochenta y que se impartia en la Casa de la Cultura (Reyna, entrevista, 2026).

Aunque no podriamos afirmar un rechazo al arte tradicional, en el sentido de que el
soporte de la pintura seguia predominando, lo que si podemos considerar es que el CAV sirvid
como un ‘“centro de provocacion”. Estas provocaciones, la gran mayoria de la mano de
Castafieda, acercaban a los productores a investigar soluciones plasticas muy diversas.

Aunque no todas terminaron siendo piezas concluidas segin lo recopilado por Terrones,
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muchas de esas piezas terminaron siendo experimentos creativos cuyo interés era acercarse

en lo posible a soluciones practicas contemporaneas.

Asi pues, el CAV terminaria por constituir el centro donde confluirian los agentes de
lo que en el presente trabajo se reconoce como la segunda generacion. Esta generacion es
amplia. Durante los ochenta transitaron por este espacio Jesis Reyna, Sergio Zamarripa,
Moisés Diaz y Faustino Barba. Son agentes principales por las competencias técnicas y las
disposiciones incorporadas mediante las ensefianzas de Juan Castafieda o Benjamin Manzo,
asi como por el acceso a bienes culturales objetivados disponibles en el centro en el sentido
precisado por Bourdieu (1987, pp. 13—15), como revistas, libros y diapositivas de los viajes
de Juan Castafieda a Nueva York, Londres o Paris. También fue importante la participacion
en el auge del Encuentro Nacional de Estudiantes de Artes Visuales que, tras sus 25 afios de
convocarse, comenz0 a tener una itinerancia nacional decisiva en la practica artistica local y
nacional. Las piezas comenzaban a formar parte del acervo de la Casa de la Cultura y la
seleccion circulaba por instituciones culturales de alto valor en el campo artistico nacional,
como el Palacio Nacional de Bellas Artes o el Museo de Arte Carrillo Gil. Sumado a esto, el
fendmeno del bienalismo seria otra via que permitiria establecer campos de legitimacion para
los agentes locales. Bienales como la Bienal de Arte Iberoamericano servirian como
plataformas consolidadas donde los estudiantes del CAV participaban constantemente,
formando asi una tradicién de ensefianza, produccion, socializacion o la formacion de un

discurso sobre el arte.

Castafieda describe a la segunda generacion en la revista Ventana Interior, una
publicaciéon del Fondo Regional para la Cultura y las Artes del Centro Occidente que se
publicaba en Guadalajara. En un texto titulado Los herederos de Herran, Posaday Contreras,
publicado en 1999, Castafieda hace un repaso de los agentes que ¢l reconoce como relevantes,
y lo contrasta con lo publicado cinco afios antes en la columna Ojos que ven de la revista
Tiempo de Aguascalientes, donde afirma “Definitivo: los herederos de las glorias de Herran,
Posada y Contreras; atin estdn muy lejos” (Castafieda, 1994, p. 45). Esto resulta significativo.
Cinco afios después, revisa a los agentes que circulan en el Centro de Artes Visuales y los

nombra herederos de Herran, Posada y Contreras, los artistas mas significativos en las

disciplinas de la pintura, el grabado y la escultura.
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Resulta significativo que la designacion de esos nombres como ‘“herederos”
constituye una atribuciéon mediante la cual Castafieda ejerce la autoridad de producir esa
clasificacion en una revista cultural de circulacion regional. Ellistado presentado debe leerse,
entonces, como un acto de reconocimiento y clasificacion con posibles efectos
consagratorios. La misma persona que dirige la instituciéon de formacion evalia el trabajo de
sus propios alumnos y publica esa evaluacion con la autoridad simbolica de casi dos décadas
al frente del CAV. La escasa diferenciacion de instancias de legitimacion hacia que esta

taxonomia participara activamente en la constitucion del campo.

El texto de Los herederos de Herran, Posada y Contreras presenta evidencia sobre
los criterios con los que Castafieda reconocia y clasificaba a los agentes de Aguascalientes
desde su propia posicion. En principio, hace la aclaracion de que la formacion y el acceso a
discusiones artisticas mas amplias se relacionaban con el traslado ala capital de la republica,
donde se concentraban agentes institucionales, productores y mediadores (Castanieda, 1999).
También reconoce que el Centro de Artes Visuales se ha convertido en un lugar de formacion
técnica y circulacion de informacion artistica actualizada en el estado. Esto se entiende

cuando menciona lo siguiente.

En lo técnico — el codmo hacerlo- y en lo conceptual — el por qué hacerlo- lo pueden lograr en
el Centro de Artes Visuales, aun cuando los estudios que ofrece no son escolarizados y carecen
de reconocimiento oficial; también se padecen insuficiencias tanto fisicas como humanas, pero
los que lo desean obtienen la formacion e informaciéon adecuadas para hacer arte
contemporaneo. La forma y genialidad de la obra ya es exclusiva de cada autor (Castafieda,
1999, p. 34)

Dentro del CAV menciona entonces lo que ¢l considera generaciones de productores
destacados, alos que legitima de alguna manera como director de la institucién. En principio,
y como caso unico donde se trata de una docente y no de una estudiante, menciona a Elva
Garma. Como una primera generacion formada en el CAV menciona a Moisés Diaz. También
se refiere a la actualidad de la produccion de Gerardo Faustino Barba, la cual describe como
“por un afan de protagonismo iconoclasta. Ahora solo hace grotescas parodias de una especie
de boterismo hibrido” (Castafieda, 1999, p. 35), desmarcandose como institucion de la

produccion del artista. En un sentido técnico, menciona a Anibal Reyes e Ismael Mauricio
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dentro de una corriente hiperrealista, el primero con una técnica que define como “casi

fotografica” y el segundo con una produccion cargada de erotismo en la figura humana.

Dentro de la segunda generacién menciona a cinco jévenes que considera importantes
por sus experimentaciones visuales. Estos cinco jovenes son Maria del Pilar Ramos,
Leonardo Martinez, Juan Antonio Rosales, Axel Flores y Gilberto Estrada, quienes fueron
estudiantes del CAV en distintas etapas, aunque la gran mayoria coincidi6 en la primera parte

de la década de los noventa.

Esta segunda generacion esta dividida técnicamente por Castafieda entre pintores,
conceptuales, nuevos, fotdgrafos y escultores. En fotografia menciona a José¢ de Jesus Cruz
Jauregui, Carlos Llamas Orenday y Jorge Camarillo. En cuanto a la escultura, menciona a

Ramiro Medina y reconoce que “la situacion es mas pobre” (Castaneda, 1999, p. 37).

El texto cierra de una manera en la que su mirada reconoce a los agentes
mencionados. Se entiende esto cuando afirma “Esto es, a grandes rasgos, el panorama actual
de lo mas representativo del arte en Aguascalientes, que por sus mismas condiciones es

factible que se consolide cada vez mas, para lo cual contribuye el Encuentro de Arte Joven”
(Castaneda, 1999, p. 37).

Esta lectura del campo artistico desde la vision del director del Centro de Artes
Visuales contrasta con su vision de cinco afios antes, compartida en la revista Tiempo de
Aguascalientes, en su comentario ala tercera muestra de artes visuales convocada por la Casa
de la Cultura. Dentro del texto reconoce a Moisés Diaz con “Dos dignos dibujos sobre tela
(...) que mas se leen como pintura” (Castafieda, 1994, p. 45), y a Gerardo Faustino Barba, de
quien dice “En su “Autorretrato”, pintura de carga conceptualista, solucionada con sutiles
veladuras negras sobre un soporte de maderas fragmentadas, donde se intuye su rostro”
(Castaneda, 1994, p. 45).

De igual manera, destaca algunos autores que repite cinco afos después, como José
de Jestis Cruz Jauregui y Carlos Llamas Orenday. Agrega nombres como el de Miguel Angel
Padilla, escultor, y Gabriel Gonzalez y Diego Acosta, fotografos, de quienes hace una

apreciacion positiva.

Hay que destacar también que habia agentes que podriamos llamar periféricos, que

pasaron por el CAV, pero nunca fueron comentados por Castafieda, al menos en los textos
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rastreados en la presente investigacion. Entre ellos se encuentran Sergio Zamarripa, Jesus

Reyna, Oscar Rangel, Alejandro Leon Covarrubias y Joaquin Dimayuga.

En los casos de Zamarripa y Reyna, ambos estudiaron en el CAV en la década de los
ochenta. Ambos ingresaron al circuito, pero no obtuvieron el reconocimiento de pares como
Castafieda, Garma o Zermefio. Sin embargo, si obtuvieron el de sus pares inmediatos, como
Moisés, Barba o Ramos. De igual manera, transitaron en concursos como el Encuentro
Nacional de Arte Joven o la Bienal de Artes Iberoamericanas, este ultimo siendo el caso de
Reyna. Ambos se dedicaron a la formacion artistica, en el caso de Reyna profesionalmente
al ingresar a la licenciatura en Artes Visuales posterior a su apertura y en talleres de dibujo y
pintura impartidos en el Centro Cultural “Los Arquitos” durante la década de los noventa
(Reyna, entrevista, 2026). Esto puede apuntar a dos posibilidades. La primera es que el
desplazamiento fuera del estado abriera vias de reconocimiento externo, como ocurrié con la
seleccion de Reyna en el Museo de Arte Moderno de Ciudad de México o con su
participacion en la Bienal de Arte Iberoamericana. La segunda es que el Encuentro Nacional

de Arte Joven ofreciera una via de reconocimiento simultaneamente local y nacional.

De igual manera, aiin para finales de los noventa el campo artistico no contaba con
estudios profesionales en arte y alin existia una baja diferenciacion de roles, lo que provocaba
que agentes como Juan Castafieda concentraran distintas funciones, como productor, docente,
critico y gestor. Esto termind por generar un circuito de consagracion que seguia disputando
la actualidad del arte entre la pintura, la influencia de Enrique Guzman, Herran y la grafica a
la sombra de Posada. En la escultura, aunque desmarcada de Contreras, la figura del
ceramista y docente Humberto Naranjo parece haber tenido peso en la produccion artistica
de la época. Esta inferencia se apoya en el trabajo de ceramistas como Ivan Puga, cuya

préctica continta incidiendo en el campo local.

Esto provocd que buena parte de la formacion artistica participara en la disputa por
el sentido del arte y por aquello que se entendia como contempordneo. Durante los afios
ochenta, esta discusion se produjo entre los criterios que circulaban en el Centro de Artes
Visuales y las practicas de agentes situados fuera de ese espacio. En los noventa, la creacion
del Museo de Arte Contemporaneo nimero 8 incorpord otros discursos y amplid los soportes
reconocidos como contemporaneos, frente a la continuidad de una concepcion asociada en el

CAV con la transvanguardia. Més que establecer una jerarquia abstracta entre las
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instituciones, el archivo permite observar que el CAV concentré funciones de aprendizaje,
acceso a publicaciones, difusion y reconocimiento entre pares, en buena medida por el peso

de la figura que lo dirigia, Juan Castafieda.

1.3. La critica de arte como instancia de legitimacion

Dentro de la construccion del campo artistico, la critica de arte juega un papel
fundamental porque traduce parcialmente la experiencia visual al discurso escrito y convierte
esa mediacion en juicio publico y criterio de valor. Peist sitia a la critica entre las instancias
que intervienen en el proceso de reconocimiento, aunque sus efectos dependen de la posicion
reconocida de quien escribe y de la circulacion posterior del juicio (2005, pp. 19-24). Por
ello, un texto critico no consagra de manera automatica, sino que puede contribuir al
reconocimiento de un productor cuando sus valoraciones son recibidas y reiteradas por otros

agentes del campo, es decir, funciona bajo el reconocimiento entre pares.

Lacritica de arte pone en juego los criterios de valor que permiten reconocer una obra
como arte y participa en su valorizacion dentro del campo. En este apartado, las resefias y
ensayos se leen como evidencias de actos publicos de clasificacion y reconocimiento; una

intervencion aislada no se considera, por si sola, prueba de consagracion.

En México, la critica de arte se consolidé con mayor densidad en circuitos urbanos
con alta concentracion institucional, editorial y expositiva, particularmente en la Ciudad de
México, Guadalajara y Monterrey. En la Ciudad de México podemos encontrar mas agentes,
intercambio de posiciones, disputa de discursos, espacios privados y publicos, lo que termina
por generar una asimetria y una jerarquia de poder al concentrar instituciones, discursos,

espacios de visibilidad y capacidad de legitimacion dentro del campo artistico nacional.

Por su parte, Aguascalientes, como estado en periferia, tuvo una fuerte influencia de
la critica nacional de agentes como Teresa del Conde o Raquel Tibol, quiza dos de las criticas
mas importantes de la década, ademas de la circulacion de hemerografia especializada como
la revista Artes Visuales, editada por Carla Stellweg (Reyna, entrevista, 2026). El acceso de
los agentes a estas publicaciones ocurria principalmente por medio del Centro de Artes
Visuales, en una especie de biblioteca improvisada por Juan Castafieda, que recogia algunos

textos recopilados en sus viajes por Europa y Estados Unidos, asi como suplementos
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semanales como el del periddico La Jornada, donde escribian tanto Del Conde como Tibol,
entre otros autores relevantes para el campo que, segin recuerda Reyna, también eran

compartidos por Humberto Naranjo con alguna frecuencia (Reyna, entrevista, 2026).

Para este apartado se revisan principalmente textos publicados en Ventana Interior,
Espacios, Cultura y Sociedad y Tiempo de Aguascalientes, por tratarse de tres plataformas
donde circularon discursos criticos sobre artes visuales durante la década de los noventa. El
interés consiste en observar como, desde esos espacios, se nombraron artistas, se formularon

criterios de valor y se disputo el sentido de lo contemporaneo en el campo artistico local.

Los circuitos donde circularon estos textos tuvieron una amplitud diversa. Ventana
Interior, editada por el Fondo Regional para la Cultura y las Artes del Centro Occidente, tuvo
un alcance regional. Espacios, Cultura y Sociedad, editada por el Instituto Cultural de
Aguascalientes, operé como una publicacion institucional de alcance local. Por su parte,
Tiempo de Aguascalientes, editada por Armando Alonso de Alba, funciond como una revista
independiente también de circulacion local. Esta diferencia de escala resulta relevante porque
cada publicacion ofrecia una posicion distinta de enunciacion, ya fuera regional,
institucional-local o independiente-local. Por ello, los juicios criticos que circularon en ellas
no tuvieron la misma funcion dentro del campo, aunque todos participaron en la produccion

discursiva del valor artistico.

Estas revistas son de orden plural, es decir, recogen trabajos de artistas, historiadores,
antropologos, economistas, poetas, agentes dedicados a la danza, el teatro y las artes
plasticas. Las revistas, con su corte humanista, transitaban entre la entrevista, la critica,
ensayos sobre historia de la ciudad o la region, culturas originarias y sus expresiones, ciencias
politicas, arquitectura, poesia y literatura, entre otros. Esto podria darnos indicios de la
jerarquia cultural atribuida a la critica de arte y a los discursos especializados que circulaban

junto con ella.

La revista Ventana Interior publicé solo diez ntimeros a lo largo de cinco anos. Asi lo

registra su pagina en Gobierno Federal cuando dice lo siguiente:

Lanecesidad de un medio que documentara el acontecer artistico y cultural en los estados del
Centro-Occidente dio origen a la revista Ventana Interior, de la cual se editaron 10 numeros

con un tiraje de 5 500 ejemplares cada uno (Centro Cultural Region Occidente, s. f.).
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Dentro de la vida de esta revista, solo uno de los numeros estuvo dedicado a las artes
visuales y recogi6 el texto de Juan Castaneda por parte de Aguascalientes, titulado Los
herederos de Herran, Posada y Contreras, que contiene un reconocimiento de Castafieda

como autor, docente y critico frente a otros artistas del medio, la gran mayoria de ellos en el

CAV.

Espacios fue un proyecto del Instituto Cultural de Aguascalientes, abanderado por
Victor Manuel Gonzalez Esparza y bajo la redaccion de Ricardo Esquer, quien publica
entrevistas a los artistas que ilustran los nimeros. La revista es especialmente interesante
para el presente trabajo por distintas razones. Es una revista institucional donde circulan
discursos de agentes nacionales quienes, como en el caso de Alberto Hijar, escriben critica
de agentes del campo local. También es una plataforma para la critica de arte y para analizar
visual y discursivamente qué se pone en valor. Sobre todo, su condicion institucional y la
posicion de los autores que circulaban en sus paginas le otorgaban capacidad para difundir

juicios, reconocer agentes y poner en discusion criterios de valor artistico.

Asimismo, la revista se presenta como un fuerte archivo visual. Cada namero
consultado viene ilustrado con la obra de artistas locales, nacionales o extranjeros, que ponen
en circulacion una serie de imagenes artisticas que subrayan o contrastan los textos realizados

para la revista.

La revista Espacios, al menos en los nimeros revisados a partir de 1991, funciona
como un espacio desde el cual se reflexiona sobre Arte Joven tanto en su dimensién de
convocatoria como en relacién con la calidad de la produccion presentada. En este corpus,
Castafieda aparece como una de las voces criticas mas constantes, especialmente en los textos
donde cuestiona los procesos de seleccion y los criterios de los jurados. Como ejemplo de
esto se encuentra el texto Del feismo como criterio de seleccion, donde cuestiona al jurado al

que llama “la estrella” por realizar, segun su apreciacion, un trabajo apresurado y formula los

siguientes cuestionamientos.

Estoy inconforme por la forma en que selecciono el jurado. Probablemente presionados por las
prisas de “la estrella” que tenia que regresarse al dia siguiente, mas “importantes” que el de
ponerles una digna atencion al gran envio de losjovenes, no se revisaron bien los trabajos. No
es posible que se hayan visto (observado) bien 1452 obras de todas las disciplinas en solo 6 o

7 horas, ni atun siendo supercuevas. Y de ahi todavia “la estrella” se daba el tiempo para la
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entrevista y el cultivo de su egocentrismo. Es inconcebible que después de “trabajar” asi,
todavia “la estrella” se atreva a declarar publicamente en los noticieros de la TV local, que
debido al hecho de haber tenido que ver tanta porqueria, se le habian bajado las defensas y por

eso se habia enfermado de la garganta (...) (Castafieda, 1991, p. 13).

Después sentencia lo siguiente: “Por ultimo es digno de hacer notar que, dentro de
esta seleccion, donde prevalece el ‘feismo’, que no es mas que el abuso de la aceptacion de
lo mal hecho” (Castafieda, 1991, p. 14). Este texto resulta interesante en principio por ser una
critica de un agente local a los agentes nacionales sobre los valores que determinan “el
feismo” en la obra de arte. El texto parece aludir al artista José¢ Luis Cuevas, presidente del
jurado del XI Encuentro de Arte Joven, seglin el facsimil citado por la revista en la pagina 15
del numero 6, afio 2. Suponemos esto porque es el presidente del jurado y por el uso irénico
del prefijo “stiper” en lo coloquial, haciendo referencia a una forma de heroizacion irdnica
en la palabra “supercuevas”. Continuando con el ejemplo y mas alla del tono polémico del
texto, Castafieda anota algo mas interesante. Dice entonces “La técnica no estd peleada con
la vanguardia” (Castafieda, 1991, p. 14), para luego hacer la apreciacion de que hay tres obras
que le parecen encarnar su afirmacion. La obra Ando volando bajo (pintura) de Anibal Reyes,
una escultura de metal cuyo titulo no agrega, de Pablo Kubi, y un dibujo de Alberto J.
Martinez (Castaieda, 1991, p. 14). Luego sefiala “Curiosamente los tres de la provincia, de

Aguascalientes, Guadalajara y Guanajuato respectivamente” (Castafieda, 1991, p. 14).

Frente a lo que ¢l considera aquella “técnica que no estd peleada con la vanguardia”,
su critica radica en que, si bien no le parece una mala exposicion del todo, la considera una
exposicion “no tan conservadora, con mas propuestas, mas <<joven>>" (Castafieda, 1991, p.
13). También observa “escultura que no es tal”, ensamblajes de material de desecho que le
dan ““un caracter de modernidad”, y advierte que “un gran nimero son mas bien resultado de

un afan de originalidad”.

Después define un concepto interesante, “cuadro objeto”, sobre el cual especifica que
son las técnicas mediadas precisamente por el limite del cuadro fisico (pintura, dibujo, grafica
o fotografia); estos son los que encuentra llenos de “convencionalismo de las tendencias de
moda: solo algunos intentan esta originalidad que, aunque mal lograda, acept6 el jurado”
(Castafieda, 1991, p. 13). La definicién no parece menor: Castafieda distingue que los valores

que conducen a considerar lograda una pieza son la técnica, la conceptualizacion y la
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originalidad. Su critica no se limita, por tanto, a describir los objetos expuestos, sino que
establece categorias de valoracion y participa en la delimitacion de lo artisticamente legitimo.
Esta misma funcion puede reconocerse en otros textos publicados durante el periodo, aunque
los criterios empleados no fueran siempre idénticos. Mientras Castaneda sitlia la originalidad
frente al convencionalismo de las tendencias de moda, Daniel Carlos Garcia busca establecer

la contemporaneidad de una obra mediante su relacion con la tradicion pictérica mexicana.

En el texto Entre lo onirico y lo real de Daniel Carlos Garcia, a proposito de la obra
de Oscar Rangel, el autor hace una apreciacion sobre lo que consideraba contemporaneo.
Reconoce que la escuela mexicana del muralismo tiene un peso en la practica de la pintura,
al cual se refiere como “peso agobiante” (Garcia, 1991, p. 7), y procede a determinar el estilo
de dicha escuela, mencionando que estd compuesto por “rostros indigenas, los cuadros del
campo o de la fusion de las culturas madre” que, segun afirma, “sellaron la produccion de
gran parte de nuestros artistas contemporaneos” (Garcia, 1991, p. 7). Frente a ello, Garcia
sitia la obra de Rangel en una “época de cambios vertiginosos” y considera que estos se
traducen en el arte. En este punto uno podria encontrar que Rangel pertenece a una corriente
neomexicana no rupturista formalmente dicha. Las figuras que acompafian el texto de Garcia
representan, sin duda, la ruptura con la escuela mexicana, pero también con la generacion de

la ruptura que llevaba buen tiempo consoliddndose en el ambito nacional.

Resulta interesante que Garcia valore en la obra de Rangel lo fresco de su tematica y
también que “En este caso, la obra de Oscar no es bucolica, expresa lo que es y piensa; plasma
sus vivencias y querencias de la vida urbana, a la cual ha estado siempre ligado” (Garcia,
1991, p. 7). Parrafos mas adelante afirma “Es una pintura que no aspira a estar en la sala de
los hogares comunes, donde abundan las flores (...)” (Garcia, 1991, p. 7). Este discurso sobre
la interioridad del artista y la idea de que las obras de Rangel no estdn pensadas para “la sala
de los hogares” desmarcan la obra del encargo decorativo. Bourdieu, en el capitulo «La
producciéon de la creenciay de El sentido social del gusto, denomina denegacion de lo
economico a la distancia simbolica que el campo artistico establece frente al interés comercial
inmediato (2015a, pp. 274-276). Desde esa perspectiva, el comentario de Garcia puede leerse
como una operacion local de distincion entre la creacion considerada autéonoma y la
produccién ajustada a la demanda doméstica; no supone que “lo econdémico” equivalga a un

conjunto de temas decorativos.
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A partir de aqui puede pensarse que la distancia frente a la venta doméstica resulta
significativa en el texto de Garcia, pues su valoracion privilegia la interioridad del artista
expresada en la pieza. Sibien esto no se puede universalizar como un discurso sobre el arte
que determinara la produccion de otros productores, lo que si podemos observar es que para
1991 ain seguia vigente como criterio de valor la técnica, la interioridad del artista o la
originalidad y los formatos pictdricos, escultoricos y graficos. Sobre todo, las expresiones
contemporaneas se observaban como “modernas”, pero la consagracion podia venir de otros

valores. Los criterios antes mencionados hablaban de un “oficio” como artista que

determinaba expresiones interesantes o no.

En la revista Tiempo de Aguascalientes, Castafieda escribia asiduamente la columna
Ojos que ven que, segun las entrevistas realizadas, parece haber sido su espacio critico mas
leido. La postura de critico de Castafieda en la revista se muestra mas dura, por ejemplo, en
el texto Ojos que ven sobre el encuentro de artes plasticas, encuentro realizado de forma
anual que recogia piezas de agentes institucionalizados y publico en general que hiciera artes

plasticas.

Los juicios de Castafieda expresan los esquemas de percepcion y valoracion
derivados de su propia trayectoria, pero también contribuyen a reproducirlos. La coincidencia
de sus funciones como artista, critico, director y docente ampliaba la capacidad de esos

criterios para circular institucionalmente y ser incorporados por los agentes en formacion.

El texto de Castafieda de 1994 revela un aspecto importante: su criterio de valor para

la apreciacion y el reconocimiento del arte. Dentro del texto menciona que:

Otro buen numero de autores estan presentes como obras de aceptable nivel; lo mejor de su
produccion, pero que irremediablemente nos remiten a un pasado ya superado. Otros que

siempre han hecho las cosas mal, esto, lo siguen haciendo bien. (Castafieda, 1994, p. 45)

Esta apreciacion distingue que para Castafieda el valor simbolico y cultural de una
obra como objeto de produccion radica, en principio, en su innovacion creativa y, en segundo
término, en su calidad técnica. Estos dos criterios no son exclusivos de Juan Castafieda. En
la critica de arte mexicano han dominado como valores constantes desde el desarrollo de la
generacion de la ruptura con Tamayo, Felguérez, Carrillo, Toledo, entre otros artistas

legitimados del campo artistico nacional. La reproduccion de este sistema de valores sobre
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lo artistico podria implicar que Castafieda pone en juego desde el 4rea formativa los discursos
del arte moderno y del arte contemporaneo de forma indistinta. Se dice esto puesto que
cuando describe en 1999 lo conceptual comprendido como un “por qué hacerlo”, parece que
habla mas de intencion o sentido resuelto desde la plastica que de la corriente
neovanguardista de los sesenta y setenta. Es decir, para ¢él, el arte conceptual refiere a dotar
de significado la produccion, pero procurando que esta se resuelva desde lo plastico y no
desde lo narrativo y mucho menos desde lo conceptual. Conviene aclarar que no se pretende
presentar esto como un error tedrico. Resulta interesante que lo contemporaneo entonces se
nombre menos en cuanto tiempo y mas en cuanto innovacion y preocupacion técnica como

valor en la produccion, en la conformacion de un discurso sobre lo artistico y sobre lo

contemporaneo.

Estos criterios de valor aplicados en la produccion podrian dar cuenta de la
predominancia de la pintura y la grafica, registrada también por Castafieda en su publicacion
de 1999 en larevista Ventana Interior cuando afirmaba sobre el ambito local en su texto Los
herederos de Herran, Posada y Contreras que “En escultura, la situacion es mas pobre, pues
ademds de Ramiro Medina, que solo tiene unos cuatro afios de haberse integrado al arte en
Aguascalientes no existen mas que los chambistas que se dedican a la escultura oficialista”
(Castafieda, 1999, p. 37). Vista asi, la predominancia de la pintura y la grafica no esta
relacionada unicamente con el peso de individualidades artisticas, pues también responde a
lo que en la praxis artistica se reconocian como medios legitimos para consagrarse como
artista, es decir, una vision del arte como una techné que se desarrolla y en la que se tiene
oficio. Esto parece coherente con la tradicion de maestro-aprendiz y, por supuesto, la
injerencia de Castafieda como docente y critico que circulaba los discursos propios del arte

que le parece relevante desde la docencia.

Durante la década del noventa, seglin registra el archivo de La Agencia, A.C. Archivo
Colectivo, gran parte de las exposiciones estaban relacionadas con la grafica; esto no
significa en absoluto que fuera la tinica practica, pero también parece sugerir que la praxis
contemporanea aparecia de forma marginal en el circuito y con poca circulacion en espacios
expositivos en la ciudad. Un ejemplo de esto es la exhibicion de EI hombre de Aguascalientes
(retrato efimero de una sociedad) sobre la cual Reyna menciona que su produccion fue un

espejo con una intervencion pictorica y enmarcada en un gran marco dorado (Reyna,
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entrevista, 2026). El dinamismo de la pieza es que cada espectador quedaba “retratado” en
ese marco vacio y, por tanto, dispuesto a llenarse. Terrones (2020) registra también la obra
de Faustino Barba, de la cual dice que “mostr6é una obra donde habia dibujado su rostro afuera

de la sala de exposicion, de tal forma que, para ingresar, habia que pisar su cara/obra” (pp.

222-223).

Estas practicas pueden leerse como ejercicios cercanos a lenguajes que, en otros
circuitos, ya se asociaban con las practicas que sucedian tanto en Estados Unidos como en
distintos paises del continente europeo, tales como la participacion del espectador, el
desplazamiento del objeto, la intervencion espacial y la puesta en crisis del soporte
tradicional. Sin embargo, la predominancia de la pintura sigue presente y seguiria por lo
menos en la década de los noventa no solo en Aguascalientes, sino en muchas partes del
territorio mexicano, al menos asi lo cita Daniel Montero (2017) cuando registra el texto
curatorial de Okwui Enwezor hecho para la exposicion Cinco continentes y una ciudad,

sucedida en Ciudad de México, donde el curador apuntaria lo siguiente.

En el texto curatorial de Cinco continentes y una ciudad, Okwui Enwezor situ6 la
pintura dentro de un escenario de circulacion global y se pregunt6 por su vigencia en México,
pais cuya historia pictdrica imponia condiciones especificas a la discusion. Montero (2017)
recupera este planteamiento para mostrar que la pregunta por la pintura no desaparecidé con

la expansidon de practicas conceptuales, sino que fue reformulada geografica e

institucionalmente.

La observacion del curador resulta relevante por dos razones. En primer lugar, en el
archivo local revisado para las décadas de los ochenta y noventa todavia no se identifica la
curaduria como una posicion profesional claramente diferenciada de la critica, la gestion
institucional y la produccion artistica, a diferencia del peso que comenzaba a adquirir en otros
circuitos del arte contemporaneo. En segundo lugar, el texto curatorial no se limita a presentar
la exposicion, sino que formula criterios de valoracion sobre las obras. Esto ofrece indicios
de una transferencia parcial de funciones tradicionalmente asociadas con la critica hacia el

discurso curatorial.

Luego, el curador se pregunta si la pintura sigue siendo un medio vigente de

legitimacion. Desde su contexto quiza no lo fuera; sin embargo, reconoce que en el contexto
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mexicano hay una fuerte tradicion pictérica y que, por las condiciones del campo, esta
tradicion no ha estado en disputa durante mucho tiempo. Asi pues, sefiala la pintura como un

medio legitimo de consagracion que puede suceder en México por las condiciones de su

campo.

En este sentido, la critica local permite observar los criterios mediante los cuales el
campo artistico de Aguascalientes proceso la tension entre tradicion pictorica, oficio técnico
y lenguajes contemporaneos. La pintura y la grafica no fueron simples inercias
conservadoras. Funcionaron como medios historicamente legitimados desde los cuales se
evaluaba incluso la novedad. Esta tension entre las exploraciones contemporaneas y una
practica artistica local que seguia confiando en los soportes tradicionales, legitimados por la
critica de arte, hace comprensible la importancia de la pintura en la praxis artistica de la

época.

En contraste, podemos ver la produccién contemporanea en un circuito mas amplio,
como el de la Ciudad de México, cuando leemos a Alberto Hijar (1994) en su texto Para que
no vuelva a suicidarse. En este texto in memoriam, Hijar considera a Enrique Guzman, joven
artista aguascalentense que se quitd la vida a los 33 afios, como un representante de la
generacion que seria sucesora de la escuela mexicana y de la generacion de ruptura. Es una
generacion conocida como neomexicanista, interesada por la representacion pictorica desde
un ambito individual, mucho mas intimo, pero que aludia a imagenes kitsch (Hijar, 1994, p.
54). Lo interesante puede ser pensar que Guzman no fue una influencia directa en la
produccion artistica local, pues su transito por el circuito local fue casi nulo, aunque si

compartia imagenes de interés con discursos que también cruzaban el circuito local.

Asi, Hijar escribe “Desde los titulos, los cuadros de Enrique Guzman son lo contrario
al humanismo rimbombante de derechas o izquierdas (...) o iban al grano (...) o jugaban con
el kitsch provinciano pero también con el psicologismo y las relaciones personales” (Hijar,
1994, p. 54-55). Esto sefala que, para un critico de Ciudad de México y de un circuito mas
amplio, los valores se encontraban en juegos del lenguaje o en la autonomia del artista para
provocar rupturas con modelos ya clasicos de la legitimidad en el campo. Podemos suponer
esto porque, a la vez, el critico mexicano escribe “Enrique Guzman sintetizaba la hartura
artistica y lo que la hizo relevante es su significacion novedosa, irdnica y audaz” (Hijar, 1994,

p. 55).
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De igual manera, esta “vuelta a si mismo” de los artistas y del discurso marca una
ruptura formal con el clima politico participativo de la época, clima que vivid Guzman en
Ciudad de México y frente al cual su interés por la postura politica era casi nulo. Guzman
encarnaba una vision mas vuelta al arte por el arte o al arte interesado en reflexionarse a si

mismo, o en reflexionarse a través del arte como una especie de catarsis.

Los criterios de Hijar son diferentes a los planteados en el ambito local. Las razones
que encuentra el critico en el valor de la obra de Guzman, y a las que dedica buena parte del
texto, se relacionan con la forma en que Enrique intervino con una actitud presumiblemente
performatica obras como Conocida seniorita del club, La llegada de la felicidad, el acto de
arrastrarla por la calle tasajeada o su intervencion en un salon de pintura nacional en Bellas
Artes, donde descolg6 un cuadro en plena inauguracion y simul6d danarlo. En esas actitudes,
Hijar encuentra un conceptualismo a veces dadaista (Hijar, 1994, p. 57). La apreciacion
parece anotar que Guzman lleva la pintura a la accion. Para fines de andlisis resulta
interesante que Hijar encuentre criterios que superan lo estatico de la pintura como objeto
mismo, mas alla de que esto pueda haber sido o no un gesto intencional de Guzman como

practica artistica.

Lo que podemos destacar es que, si bien Guzman no fue una influencia total en la
praxis artistica local, interesa bastante que su soporte sea la pintura. Una pintura transformada
por la individualidad explorada a través de la iconografia popular mexicana, sobre todo de
provincia. Algo que transitaba en los discursos artisticos de finales del siglo XX en el circuito

nacional y que también cruzaria el circuito local.

En conjunto, los textos revisados permiten observar que la critica de arte en
Aguascalientes no operd unicamente como registro de exposiciones o comentario subjetivo
sobre las obras, sino como un espacio de produccion de criterios de valor. En las revistas
analizadas, la técnica, el oficio, la originalidad, la interioridad del artista y la distancia frente
a lo decorativo aparecen como valores recurrentes para legitimar una practica artistica. Al
mismo tiempo, las referencias a la vanguardia, al cuadro-objeto, a la modernidad o a ciertas
précticas participativas muestran que lo contemporaneo no estaba ausente del campo local,
aunque su reconocimiento seguia mediado por soportes y valores historicamente legitimados,
especialmente la pintura y la grafica. Por ello, la critica local permite leer una tensién central

del periodo, es decir, la emergencia de lenguajes contemporaneos dentro de un campo que
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aun evaluaba la novedad desde criterios de oficio, resolucion formal y la autoridad historica

concedida a los medios tradicionales.

1.4. Museos, patrimonio vy construccion de genealogias locales

La historia de los museos en Aguascalientes es relativamente reciente. Desarrollada
en gran medida durante la década de los setenta, la infraestructura museistica del estado
puede leerse como parte de un proceso de modernizacion cultural e institucionalizacion del
patrimonio artistico local. Los museos transitan desde la funcion tradicional de conservar
bienes patrimoniales, heredera de la Revolucion francesa (Sanchez, 2013), hasta su actuacion
como espacios de reunion, exhibicion y formacion de publicos. Al seleccionar qué se muestra
y qué se conserva, también participan en la consagracion de ciertos bienes culturales y en el

reconocimiento de artistas y discursos (Bourdieu & Darbel, 2013; Bourdieu, 2015b, p. 424).

La década de los setenta en Aguascalientes fue bastante prolifica en la aparicion de
infraestructura cultural y artistica bajo la mano de Victor Sandoval. Como lo sefiala Rionda
(2021):

(...) estos nuevos recintos (...) fueron el Museo José Guadalupe Posada, que resguarda un
importante lote de planchas originales y grabados de este genial artista; el Museo de
Aguascalientes, que alberga hasta nuestros dias la coleccion mas grande e importante de obras

de Saturnino Herran, una gran muestra de Gabriel Ferndndez Ledesma y algunos trabajos de

Francisco Diaz de Leon. (Rionda, 2021, p. 86)

Este crecimiento de la infraestructura permite reconocer tres intereses fundamentales
en la cultura de Aguascalientes. El primero tiene que ver con la coleccion publica y el museo
como continente que resguarda la memoria colectiva y creativa de figuras ilustres del estado.
Se trata de una memoria institucionalizada de artistas ya consagrados dentro del campo
artistico nacional. El segundo esta relacionado con los espacios de ensefianza artistica, tales
como la Casa de la Cultura y el Centro de Artes Visuales, espacios que sirvieron para educar
y hacer confluir a distintos agentes artisticos en un punto especifico. El tercero corresponde
a los circuitos de mediacion y exhibicion, como la aparicion de la Galeria de la Ciudad en
1969, que se posicionaria como uno de los espacios expositivos mas significativos de la

ciudad y en el que, hasta el dia de hoy, se alberga el Encuentro Nacional de Arte Joven. Estas
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tres formas de interrelacion en el campo artistico permitieron establecer un circuito artistico
mucho mas articulado. Al ser espacios fisicos interconectados por la institucionalidad,

facilitaron el acceso a distintos agentes y se convirtieron en puntos de reunidn, intercambio,

aprendizaje y reconocimiento entre pares.

La labor de los museos en la década de los setenta responde, en términos generales,
a un sentido clasico del museo (Sanchez, 2013). El coleccionismo publico fortalece la
institucion mediante obras consagradas que reunen el pasado artistico de la ciudad y lo
agrupan para forjar identidad. El caso emblematico de esto es el Museo de Aguascalientes,
fundado en 1975 en las instalaciones del antiguo Liceo de Nifias. Las colecciones que alberga
en sus salas, como menciona Rionda (2021), son la obra de Saturnino Herran, pintor
aguascalentense estandarte del llamado “indigenismo”; Gabriel Fernandez Ledesma,
destacado artista visual mexicano que Raquel Tibol (1987) reconoce como uno de los
pioneros del muralismo; Jesus F. Contreras, escultor mexicano del cual se conservan, en su
gran mayoria, réplicas; y Francisco Diaz de Ledn, artista visual que fungia también como

erudito de la época y, de alguna manera, como sucesor de la escuela pictorica de Herran,

quien fue su maestro.

Esta coleccion refleja el pasado artistico del estado y garantiza su acceso publico a
los ciudadanos. La institucidon museistica asegura la coleccion, cuida el patrimonio, lo exhibe

y educa sobre los valores artisticos de una comunidad en un sentido identitario con respecto

de lo artistico.

Desde esta perspectiva, el Museo de Aguascalientes puede leerse a partir de lo que
Pierre Bourdieu y Alain Darbel plantean en EIl amor al arte. Los museos europeos y su
publico (2013). El museo funciona como una institucion que consagra ciertos bienes
culturales como legitimos y presupone determinadas disposiciones de percepcion en sus
publicos. En el caso aguascalentense, la coleccion del museo preserva una memoria artistica
local y organiza una genealogia visual donde la tradicion pictdrica, la representacion de lo
mexicano, la identidad regional y la continuidad artistica del estado aparecen como valores
artisticos estabilizados. La disposicion publica de estas obras contribuye a reforzar un
horizonte de legitimidad desde el cual ciertos artistas, criticos e instituciones pensaron la

continuidad de la tradicion artistica del estado (Bourdieu, 2015, p. 424).
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En ese sentido, textos como Los herederos de Herran, Posada y Contreras resultan
significativos, pues muestran que la pregunta por la herencia artistica local seguia operando
como criterio de valoracion dentro del campo. Del mismo modo, obras como Ando volando
bajo de Anibal Reyes permiten observar la persistencia de imaginarios figurativos e
identitarios vinculados con una idea de mexicanidad. E1 Museo de Aguascalientes, por tanto,
se entiende como depdsito patrimonial en cuanto a lo museistico, y también como una
institucién de consagracion retrospectiva que estabiliza una memoria visual y ofrece al

campo local una genealogia legitima desde la cual reconocerse, continuarse o diferenciarse.

De igual manera, el Museo Jos¢ Guadalupe Posada, fundado en 1972, retine en su
coleccion las planchas de cobre donde el artista haria muchas de sus calaveras, convertidas
en un hito de las imagenes tradicionales mexicanas. Este museo, a diferencia del Museo de
Aguascalientes, abri6 un taller de grabado donde se formd técnicamente a un publico
interesado en las artes. Este espacio fue el primer contacto con el arte para muchos
productores, después de la aparicion del Instituto Aguascalentense de Bellas Artes y de la
Casade la Cultura. Asilo menciona la doctora Yolanda Hernandez, cuyo primer acercamiento
al arte fue en el taller del Museo Posada durante sus estudios de educacion media (Hernandez,

entrevista, 2026).

La relevancia del taller para el campo artistico local puede observarse tanto en
testimonios de formacién como en los agentes que participaron en su direccion. Por este
espacio pasaron artistas relevantes para el circuito nacional como Joaquin Dimayuga, Jesus
Torres Kato e Ismael Guardado, quienes destacaban por su produccion y relevancia en la
grafica, y que fueron asignados por el Instituto Nacional de Bellas Artes para la docencia y

direccion del espacio en las décadas de los setenta y ochenta.

El Museo José¢ Guadalupe Posada cumplio otra funcion como institucion museistica.
Su valor radica en coleccionar el patrimonio ciudadano con respecto a la obra del artista,
transmitir y ensefar la tradicion de la grafica como técnica, y difundir la grafica nacional e
internacional en su sala de exposicion. Podriamos anotar entonces que el museo tiene el
propdsito de educar y formar en la tradicién y ensefianza de una técnica que, al estar
institucionalizada en un museo, puede entenderse como parte de los saberes que constituyen
una zona de la identidad artistica del ciudadano aguascalentense. Visto asi, resulta

comprensible que la grafica, como la pintura, ocupara un lugar predominante en la practica
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artistica local. Aunque una correlacion directa seria excesiva, es posible plantear con cautela
que esta tradicion pictorica y grafica tuvo peso en la forma en que algunos artistas pensaron

su produccion.

El Museo Jos¢ Guadalupe Posada conserva un patrimonio grafico asociado al artista
e institucionaliza la grafica como saber técnico vigente. Su taller introduce una diferencia
respecto al Museo de Aguascalientes. Mientras este ultimo organiza una genealogia
retrospectiva de artistas consagrados, el Museo Posada transmite una practica. La grafica
aparece entonces como memoria visual, técnica ensefable, practica repetible y saber
acumulable, que ofrece condiciones para que quienes pasan por el taller incorporen
competencias técnicas. Esta funcion resulta decisiva para el campo local, pues convierte al
museo en un espacio donde conservacion patrimonial, formacion técnica y legitimacion

artistica se articulan en una misma institucion.

Asi pues, el Museo Posada produce legitimidad a través del personaje historico del
artista, los agentes con posiciones altas en el campo que dirigieron el taller y la legitimacion
de la técnica en si misma. En este sentido, el taller, el dominio del procedimiento, la

impresion, la edicion y la transmision del oficio se convierten en criterios de valor dentro del

campo local.

En el afio 1991, las instituciones museisticas tendrian un nuevo crecimiento. El 14 de
abril, en la calle Juan de Montoro 222, se inaugura el Museo de Arte Contemporaneo de
Aguascalientes. Este museo ocupa una posicion importante en la red de agentes museisticos
del estado, en cuanto fue el primer museo de arte contemporaneo en Aguascalientes. Su
fundacion indica que, para 1991, existia un interés institucional por educar, conservar y

difundir arte contemporaneo, ademas de poner en disputa lo que esto significaba dentro del

campo local.

En un principio, el Museo de Arte Contemporaneo nace con la intencion de albergar
la coleccion del Encuentro Nacional de Arte Joven (ENAJ), la cual, en cada edicion, tenia
premios de adquisicién que se quedaban en el acervo del Instituto Cultural de Aguascalientes.
Este esfuerzo por coleccionar y mostrar arte nacional de artistas jovenes se convirtid en el

pilar del proyecto del museo. Bajo la direccion de Yolanda Hernéndez, el posicionamiento

del museo terminaria por ser mucho mas determinante para el campo local.
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Yolanda Hernandez es una productora aguascalentense que realizd sus estudios
artisticos en La Esmeralda. Durante su estancia en la escuela de artes visuales en la década
de los setenta, formd parte de las actividades del Grupo Germinal hasta su disolucion. Esto
resulta relevante por su posicion dentro del campo artistico nacional como productora y por
los acontecimientos en los que se enmarca, como los movimientos estudiantiles posteriores
a octubre del 68, la apariciéon de grupos como Tepito Arte Acd, Taller de Arte e Ideologia,
Grupo Pentagono y SUMA, asi como el proceso que se recogeria en la publicacion La era de

la discrepancia como parte de los esfuerzos del arte mexicano por romper con la tradicion y

la academia.

Segun Debroise (2007) en su texto El/ Dandy Kitsch publicado en La era de la
discrepancia, Germinal se propuso producir obra colectiva al margen de las determinaciones
politicas de la produccion artistica capitalista y de los circuitos e instituciones oficiales. Sobre
su producciodn, senala que “buscaron insertarse directamente en las luchas sociales: hicieron
trabajo comunitario y su principal contribucion (...) fue la produccion de mantas (...) para
manifestaciones y movimientos de izquierda” (2007, p. 211). Ahora bien, Hernandez
comenta otra finalidad que Debroise no apunta, pero que resulta significativa (Hernandez,
entrevista, 2026): Germinal tuvo una fuerte veta educacional, partiendo de las ideas del
pedagogo brasilefio Paulo Freire. Estas determinaciones historicas, culturales y econémicas
de la educacion de Yolanda Hernandez y de su vida profesional resultan relevantes, puesto
que la posicionan en un momento clave de reorganizacion del arte mexicano posterior a 1968,

con una orientacion obrera, popular y educativa para el acceso del pueblo.

Asi, bajo la direccion de Yolanda, el Museo de Arte Contempordneo amplia su
condicion de acervo y exposicion de los premios de adquisicion de Arte Joven, y opera como
un agente de disputa de lo contemporaneo frente a la fuerte veta técnica y representacional
de la produccion del campo en su época. La disputa que pone en operacion el Museo de Arte
Contemporaneo se orienta hacia la formacion de publicos; segiin Hernandez, esa fue una de
sus intenciones principales (Hernandez, entrevista, 2026). Asi se realiza el primer diplomado
en Historia del Arte, asi como el diplomado en Comprension y Critica de la Cultura
Latinoamericana. Los diplomados, segun consta en las invitaciones y en el testimonio de
Hernandez (Herndndez, entrevista, 2026), fueron impartidos por personalidades como

Alberto Hijar y Luis Carlos Emerich, quienes, junto a otros teoricos, historiadores y criticos
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de arte, circularon en el campo artistico local como jueces, docentes y criticos. Muchos de
ellos terminaron por publicar en la revista Espacios, siendo el agente clave en este proceso

relacional el Museo de Arte Contemporaneo.

Muestra de eso es la publicacion hecha en el nimero 6 de la revista Espacios, donde
se puede leer un texto de Jorge Alberto Manrique titulado Museo de Arte Contemporadneo de
Aguascalientes en portada, y Un museo, un encuentro en la publicacion. Jorge Alberto
Manrique fue director del Museo de Arte Moderno y su gestion se vinculo, en lo posible, con
la disidencia o “discrepancia” que haria eco con los grupos de arte que pusieron en disputa
el significado de arte contemporaneo en México. En 1987 renuncia a su puesto como director

del museo por un altercado civil que censurd su exposicion en el Salon de Medios

Alternativos del Museo de Arte Moderno en esa época.

Su posicion en el campo de arte nacional era alta. Su texto, entonces, es significativo
y puede leerse como un reconocimiento de un agente cultural que dispone al Museo de Arte
Contemporaneo como algo importante para el campo artistico local. El texto de Manrique se
sitia en una reflexion sobre como el Encuentro Nacional de Estudiantes de Artes Plasticas se

muta al Encuentro Nacional de Arte Joven, y como el premio gana relevancia. El gesto de la

coleccion le parece importante, y sefiala lo siguiente.

En todo caso el museo de Arte Contemporaneo de Aguascalientes, enriquecido y enriquecible
por otras vias, es inseparable de lo que ha sido a través de los afios el Encuentro de Arte Joven.
En ¢él el publico tendré la oportunidad de encontrarse con los artistas y las obras del Encuentro,

que son, en cierto modo, los del Arte Mexicano Contemporaneo. (Manrique, 1991, p. 5)

Manrique manifiesta una posicion del museo como guardian de un acervo visual que,
por ser el archivo de los ganadores del ENAJ, implica un gesto que reune la praxis visual
mexicana de su tiempo. A su vez, abre la labor del museo hacia una museologia que entiende
la coleccidon como punto de partida, y al museo como una ventana hacia la praxis en otros
territorios o, en todo caso, como un sitio de reunion para la discusion y disputa de los

conceptos en valor dentro del campo artistico (Rosas, 2017, s. p.).

La programacion del Museo de Arte Contemporaneo de Aguascalientes permite
observar esa orientacion. En conjunto con la sala permanente de la coleccion de Arte Joven

proveniente del ENAJ, el museo tuvo una sala itinerante en la que destacan, segin la
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presentacion de Yolanda Hernandez titulada Del MAC al MACS, las exposiciones del artista
colombiano Omar Rayo y del canadiense Derek Michael Besant. Este ultimo caso destaca
por ser una exposicion de fotografia artistica, una exposicion que posicionaba una practica
visual especifica dentro de un campo legitimo como el museo, mas allad de las muestras de

artes plasticas y otros encuentros.

Parte del trabajo hecho por Yolanda en el museo incluyo circuitos de formacion de
publicos, encuentros entre artistas de otras latitudes con el territorio de Aguascalientes y su
cercania al Fondo Regional para la Cultura y las Artes del Centro Occidente, que logro
consolidar la participacion en una exposicion internacional en la Grand Central Terminal en
Nueva York. La exposicion titulada ;Viva la muerte!, curada por Graciela Kartofel, segun
consta en la pagina del niimero 17, afio 4, de la revista Espacios, dedicoé su numero a la

reflexion del statement curatorial, la presentacion de las piezas y otras reflexiones ligadas al

tema del Dia de Muertos como fiesta tradicional mexicana.

La exposicion, tal como aparece en la pagina de dicho numero, retne piezas
fotograficas, instalaciones, grabados, postales, arte popular urbano y artesanias. Se presenta,
seglin la seleccion mostrada en la revista, como una exposicion cercana a las que Fernando
Gamboa exportara a Paris, Venecia y Nueva York durante la primera mitad del siglo XX
(Debroise, 2018, p. 35), es decir, una exposicion que mezcla obras de arte con piezas de
artesania y arte popular, y que exalta imaginarios mexicanos entre la tradicion y lo moderno
como progreso. Segiin Hernandez, la exposicion circularia y formaria parte de las actividades
gestionadas por ella, incluyendo su participacion y la de Carlos Oceguera en la exposicion
con la pieza Todos tenemos nuestros muertos, una manta a gran formato (2.45 x 0.45 m)

(Hernandez, entrevista, 2026).

El topico de la muerte reaparece en las actividades del museo, aunque mediado de
distintas maneras. Entre lo registrado en el presente trabajo, otra de las mediaciones hechas
en el museo fue la organizacion de la exposicion colectiva Se instala la muerte, una
exposicion que puso en operacion la instalacion como préctica del arte contemporaneo,

otorgandole reconocimiento museistico y poniéndola en circulacion dentro del campo local.

Se instala la muerte fue una convocatoria anual realizada en tres ediciones, de 1995

a 1997. En ella participaron agentes como Jesis Reyna, José Fonseca, Moisés Diaz, Jaime
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Lara Arzate, Faustino Barba y otros productores de los cuales no se tiene registro. El evento
incluia la exhibicion y una fiesta organizada durante la inauguracion, donde circulaban otros
agentes como musicos vinculados con la escena contemporanea, mismos que hacian del
museo, al menos en esa exhibicion, un centro de confluencia entre artistas, mediadores y

publico.

Este acontecimiento permite ver que el museo y su posicion otorgaron
reconocimiento institucional a la practica de la instalacion como forma valida del arte. Las
instalaciones, segiin lo menciona Jaime Lara, fueron una préctica que tomo cierta popularidad
durante la década de los noventa (Lara, entrevista, 2026). José Fonseca confirma el asunto
cuando dice que la instalacion se veia poco y que Jaime Lara comenzd a promoverla entre
pares (Fonseca, entrevista, 2026). Otras fuentes apuntan hacia las provocaciones de
Castafieda en el CAV durante los ochenta, aunque esto se mantiene como hipdtesis por falta
de documentacion. El archivo disponible permite ubicar, en la seleccion para el Salon de
Medios Alternativos de 1987 en el Museo de Arte Moderno, la presentacion de Cada quien

su rollo de Jestis Reyna y Moisés Diaz.

Por impulso de Jaime Lara, por experiencias previas del CAV o por la circulacion de
practicas experimentales en el campo local, el museo produjo un proceso de legitimacion
museistica con respecto a la instalacion. Que la exposicion fuera exclusivamente de
instalaciones y que alrededor de ella sucediera un evento de inauguracion como punto de
confluencia para agentes del campo artistico local, permite leer la manera en que el museo

funcionaba como un espacio de exhibicion, educacidén, encuentro, conservacion y

coleccionismo.

En 1998, con el cambio del museo a su nueva sede, la antigua finca “numero 8, que
daria su nombre actual, Museo de Arte Contemporaneo nimero 8 (MACS), se constituye y
toma protesta, seglin el archivo de Yolanda Hernandez, la asociacion civil Amigos del Museo.
Esta asociacion contd con algunos inversionistas y artistas que aportaron en especie 0
mediante donaciones recursos econdmicos para la adquisicion de obra de coleccion. Asi se
consolida la compra de la coleccion de 37 fotografias de la artista italomexicana Tina
Modotti, y a través del proyecto 100 obras para llegar a Enrigue Guzman se consolida la
coleccion Enrique Guzman, cuya pieza iconica se comprod con lo recaudado en el proyecto.

El proyecto constaba de 100 obras donadas por distintos artistas aguascalentenses, vendidas
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cada una en 1000 pesos mexicanos de la época. Con este donativo, sumado a los esfuerzos
del Instituto Cultural de Aguascalientes y empresarios, se logr6 la adquisicion de la obra E/

mar de Enrique Guzman por la cantidad de 30,000 dolares americanos (Hernandez,

entrevista, 2026).

Aqui importa destacar que, a reserva de Guzman, el coleccionismo emprendido por
Hernandez como directora del museo dotaba de otro sentido al patrimonio de la institucion.
La adquisicion de la coleccion Tina Modotti amplié el patrimonio del museo hacia una
fotografia moderna de alcance transnacional, vinculada con la historia visual mexicana y con
circuitos de legitimidad artistica mas amplios que la genealogia local. Este gesto abre otra
categoria sobre la mediacion del arte en el MACS, la incorporacion de bienes culturales a
una coleccion publica destinada al disfrute estético, la formacion de publicos y la ampliacion

del patrimonio museistico.

El caso de Guzman se acerca a la posicion tomada por el Museo de Aguascalientes
en cuanto a la recuperacion de una figura artistica relevante para el estado. Hernandez sefiala
que su intencion de comprar una pieza del joven artista aguascalentense era “darlo a conocer,
porque en Aguascalientes nadie sabia quién era” (Hernandez, entrevista, 2026). Es decir, en
el caso de Guzman, la adquisicion de El mar operd como un gesto de reinscripcion local. El
museo incorpor6 a su coleccion una obra de un artista aguascalentense cuya legitimidad habia

circulado fuera del estado y, mediante esa compra, produjo una forma de reconocimiento

retrospectivo dentro del campo local.

La compra de obra, tanto en el caso de Modotti como en el de Guzman, expone una
forma de colaboracion social-museistica sobre el coleccionismo. Al integrar la sociedad civil
de Amigos del Museo, bajo la guia de Yolanda Herndndez, hay también una ensefianza y una
accion de coleccionismo que pudo abrir colecciones privadas, aunque el registro disponible
no permite comprobarlo. El museo, como lugar donde sucede esto, resignifica, construye y
constituye una relacion sociedad-museo que, al menos seglin la documentacion revisada, no

se presentaba en otro museo de la ciudad.

En conjunto, el MACS8 permitié que la coleccion funcionara como una operacion
ampliada de mediacion cultural. EI museo reunid obras, activd publicos, convoco criticos,

organizd exposiciones, otorgd reconocimiento museistico a practicas contemporaneas y
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movilizé redes civiles para la adquisicion de patrimonio. Su posicion dentro del campo local
fue distinta a la del Museo de Aguascalientes y a la del Museo Posada. Mientras el primero
estabilizaba una genealogia artistica retrospectiva y el segundo consolidaba la grafica como
tradicion técnica, el MAC8 operé como un nodo de actualizacion, conexion y disputa sobre
lo contemporaneo. Esta secuencia permite observar que los museos locales participaron
activamente en la produccion de valor simbdlico dentro del campo artistico, estableciendo

criterios de reconocimiento para la tradicion, el oficio y las practicas recientes.

1.5. Institucién publica v profesionalizacion de las artes visuales

La consolidacion de las instituciones artisticas en México contemporaneo se ha ido
fortaleciendo con mayor precision a partir de la segunda mitad del siglo XX, desde la
fundacion de la Secretaria de Educacion Publica como el gran proyecto cultural de
Vasconcelos, hasta la fundacion del Instituto Nacional de Bellas Artes durante el gobierno de
Miguel Aleman. En este proceso, las instituciones culturales se han esforzado por educar,
circular, mediar y difundir un modelo de alta cultura que Gardufio (2022) vincula con un
gjercicio de democratizacion cultural, que rige la produccion de politicas culturales de la
época. Asi, en la década de los cuarenta, el IABA se convertiria en el primer instituto de
educacion artistica en el estado y, para muchos aguascalentenses, en el primer contacto con

una ensefianza organizada de las artes.

Desde la aparicion del IABA, colectividades como Grupo Paralelo, la Cofradia del
Tepetate o la Asociacion Cultural Aguascalentense (ACA) formaron parte de una disputa con
respecto a la centralizacion institucional y a la idea de arte que defendia el INBA, la cual,
segun la misma Gardufio (2022), hacia eco de una concepcion porfirista del elitismo cultural.
Asi, estos grupos que se encuentran periféricos a la institucién aparecen con distintos fines,

la mayoria de ellos apuntalados en difundir y divulgar las artes y las ciencias (Rionda, 2021).

Este clima de confianza en la divulgacion y la educacion del pueblo podria tener sus
raices en el proyecto cultural posrevolucionario (aunque este produjo también otros efectos).
De la mano de la Escuela Mexicana y de su mensaje visiblemente social, la formacion
artistica comenzd a pensarse mas alla del estimulo exclusivo a quienes eran considerados

portadores de genio artistico (Miguel Aleman, citado en Gardufio, 2022, p.271) y se desplazo
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hacia modelos de difusion cultural, educacion publica y acceso ampliado a las artes. En este
horizonte se puede ubicar la aparicion de las casas de cultura como politica cultural. La Casa
de la Cultura de Aguascalientes, contemplada en el plan de gobierno de Enrique Olivares
Santana (Rionda, 2021), comenzd a gestarse al menos desde 1961, abrié formalmente sus

puertas en 1967 y quedo terminada en 1968.

El proyecto de la Casa de la Cultura del Estado formo6 un eje central en la politica
cultural local. Su importancia radica en que tomo una posicién decisiva en la divulgacion y
difusion del quehacer artistico del estado, y al mismo tiempo conform6 un sitio de
confluencia entre creadores nacionales y locales. Desde ahi se constituyeron posiciones
dentro del campo artistico local y se establecieron formas diversas de legitimacion, entre ellas
la Galeria de la Ciudad, los talleres de artes para todo publico y las muestras de bellas artes

que sucedian en el recinto.

Asi, en Aguascalientes, la descentralizacion fue abanderada por Victor Sandoval,
quien en la década de los sesenta, con la creacion de la Casa de la Cultura en 1967, desplazo
al Instituto Aguascalentense de Bellas Artes como tnica fuente de ensefianza artistica en el
estado. Con ello puso en disputa las politicas culturales que interesaban a la poblacion
aguascalentense. La tension parece situarse entre la veta de la “alta cultura” y la produccion,
difusiéon y mediacion de las bellas artes en el pueblo. Es decir, la democratizacion de la

cultura como una forma de producir espacios donde la expresion cultural sea también una

forma de agencia.

Esto permite observar la relacion que ambas instituciones comparten. Su funcion
formativa todavia no estaba organizada bajo el modelo universitario de titulacion profesional,
pues operaba mediante talleres, cursos, maestros y programas de difusion cultural. Aqui
podemos leer dos cosas. En principio, la transicion hacia una separacion parcial del
centralismo y de las dependencias directas del INBA, que tenia presencia nacional en los
estados a través de sus institutos. En segundo término, la forma en que las artes eran
entendidas en el estado como practica de formacion técnica, experiencia de sensibilidad,

difusion cultural y participacion publica, antes de constituirse como profesion universitaria.

Por lo anterior, puede entenderse que, durante la consolidacion del Estado

posrevolucionario mexicano, la cultura se convirti6 en una zona estratégica para la
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mstitucionalizacion estatal. Desde la creacion de la SEP en 1921, la accion cultural del Estado
se vinculd con la educacion dentro de un proyecto de integracion nacional (Rodriguez Barba,
2008, p. 16). Esta articulacion continu6 siendo visible en la planeacion institucional posterior:
todavia en el periodo 1977-1982, los programas culturales dependientes de la SEP reunian
patrimonio, bellas artes, culturas populares, cultura impresa y educacion audiovisual (Nivon
Boléan, 2020, p. 38). En ese proceso, la creacion del INBA en 1946 permiti6 diferenciar y
organizar con mayor especificidad las funciones estatales de promocion, ensefanza,
investigacion y difusion de las artes. Més que producir una autonomia del sector cultural
respecto del aparato educativo, estableci6 una esfera administrativa especializada desde la

cual pudieron desarrollarse instituciones y programas artisticos.

En Aguascalientes, la creacion del Instituto Aguascalentense de Bellas Artes puede
situarse dentro de este proceso mas amplio de institucionalizaciéon. El IABA constituy6 una
instancia local de ensefianza artistica vinculada con una politica cultural que buscaba
extender la formacion y difusion de las artes mas alld de la capital del pais. Su aparicion no
debe entenderse necesariamente como resultado directo de la creacion del INBA, sino como
parte de una transformacion nacional que adquiridé formas institucionales especificas en los

distintos estados.

La Casa de la Cultura representa un segundo momento dentro de este proceso. Su
aparicion desplazd el modelo de ensefanza artistica concentrado en el IABA hacia una
politica cultural mas amplia, orientada a la difusion, la formacién de publicos, la organizacion
de talleres y la circulacion de productores locales y nacionales. La descentralizacion cultural
puede entenderse aqui como produccion de infraestructura publica para formar agentes,
organizar practicas, facilitar la incorporacion de competencias, hacer circular bienes

culturales y producir reconocimiento dentro del campo artistico local.

Este clima de optimismo institucional con respecto a la descentralizacion y a la
ampliacion del margen administrativo local cristalizd, de manera sucesiva, en la aparicion de
distintas instituciones culturales. Primero la Casa de la Cultura, después el Museo José
Guadalupe Posada, fundado en 1972, el Museo de Aguascalientes, fundado en 1975, el
Centro de Artes Visuales, creado en 1977, y durante la década de los ochenta, el Instituto
Cultural de Aguascalientes, constituido como instancia desde la cual el estado podia producir

politica cultural con mayor margen de accion respecto a las estructuras federales. Este
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recorrido permite observar que la institucionalizacién artistica de Aguascalientes dependio
de una red progresiva de espacios que asumieron funciones diferenciadas dentro del campo
local, como ensefianza, exhibicidon, conservacion patrimonial, formacion técnica, mediacion,

critica y producciéon de reconocimiento.

Hacia finales de los ochenta, la creacion de CONACULTA en 1988 expres6 un nuevo
momento de reorganizacion de la politica cultural mexicana. Como sefiala Ejea Mendoza
(2009), este proceso formod parte de una liberalizacion y modernizacion institucional del
sector cultural, marcada por la planeacion, la descentralizacion y la busqueda de mayor
independencia administrativa para la cultura, aunque todavia dentro de una estructura estatal
centralizada. En Aguascalientes, durante la gubernatura de Otto Granados Roldan (periodo
de 1992 a 1998), este horizonte nacional encontrdé una traduccion local en la consolidacion
de instituciones, programas y circuitos culturales que fortalecieron la ensefanza artistica, la

promocion de exposiciones, los concursos y la profesionalizacion progresiva de las artes.

Esta transformacion se articuld también con los Fondos Regionales y con redes de
interconexion que favorecieron la movilidad de agentes, publicaciones, exposiciones, jurados
y discursos. En el caso del Centro Occidente, estas politicas permitieron que Aguascalientes
participara en una red cultural mas amplia, donde la circulacién regional implicaba traslado
de obra, intercambio de informacion y difusion de discursos. Revistas como Ventana Interior,
exposiciones itinerantes, encuentros, concursos y programas de difusion, como los
diplomados de historia del arte en el Museo de Arte Contemporaneo, fueron parte de esta
estructura. La region aparece entonces como un espacio intermedio entre el centralismo de
la Ciudad de México y la escala local del estado. Esta condicion permitié6 que algunos agentes
locales accedieran a discusiones, jurados, publicaciones y formas de legitimacion que habrian

sido mas dificiles de sostener desde una infraestructura aislada.

Dentro de este proceso, la aparicion del Museo de Arte Contemporaneo de
Aguascalientes en 1991 debe entenderse como parte de una secuencia institucional mas
amplia. Como se sefialo en el apartado sobre museos, el MACS8 no nace unicamente como un
espacio de exhibicion, sino como una institucion encargada de reunir, conservar y activar el
acervo del Encuentro Nacional de Arte Joven. Su aparicion condensa varias transformaciones
previas: la consolidacion del encuentro, la formacion de publicos, la circulacion de criticos

nacionales, la existencia de una revista institucional como Espacios y la necesidad de un
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espacio que organizara publicamente la produccion artistica reciente. En ese sentido, el
MACS es una consecuencia de la institucionalizacion cultural previa y, al mismo tiempo, un

nuevo agente dentro del circuito local de consagracion.

Durante las décadas de los ochenta y los noventa, el Encuentro Nacional de Arte
Joven se consoliddé como uno de los dispositivos mas importantes de legitimacion producidos
desde Aguascalientes. Su antecedente, el Concurso Nacional para Estudiantes de Artes
Plésticas, surgio desde la Casa de la Cultura y fue impulsado por Victor Sandoval para
insertar al estado en circuitos mas amplios de reconocimiento. La relevancia que Teresa del

Conde atribuy¢ al certamen permite dimensionar su alcance:

No hay buen artista mexicano que no haya pasado por el cedazo aguascalentense en sus
juventudes tempranas, me refiero, claro esta, a los artistas de las generaciones recientes.
Tampoco existe critico, escritor, promotor cultural o investigador del arte contemporaneo que
no haya pasado mientes en los concursos y encuentros. Yo los sigo desde que se iniciaron... y

asi otros. (Del Conde, 1990, citada en Rionda, 2021, p. 84).

La cita permite observar que el concurso operaba como un dispositivo de
reconocimiento que excedia el ambito local. Desde Aguascalientes se articulaba una forma
de seleccion y visibilidad de artistas jovenes reconocida por agentes del campo artistico
nacional. En términos de Peist, estos actos constituian reconocimientos iniciales cuya
reiteracion podia contribuir a una trayectoria de consagracion (2005). En este sentido, el
encuentro funcion6 como una plataforma desde la cual los seleccionados podian acrecentar
su reconocimiento. Reunia jurados, instituciones, artistas, criticos y publicos, y producia una
primera inscripcion de los participantes dentro de circuitos de valoracion mas amplios. Su
itinerancia por espacios como el Palacio de Bellas Artes y posteriormente el Museo de Arte
Carrillo Gil reforzd esta posicion, pues permitia que la produccion seleccionada desde
Aguascalientes circulara en instituciones de alta legitimidad dentro del campo artistico

nacional.

El concurso se realizaba anualmente durante el mes de abril, en el marco de la Feria
Nacional de San Marcos, y convocaba disciplinas como pintura, grabado, dibujo y escultura.
Esta estructura disciplinar permite observar qué formas de produccion artistica eran
reconocidas institucionalmente como legitimas por el aparato cultural aguascalentense. La

convocatoria organizaba el valor artistico alrededor de medios historicamente vinculados con
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las bellas artes, soportes objetuales, procedimientos técnicos especificos y formas de
visualidad susceptibles de ser evaluadas, exhibidas, conservadas y premiadas. En este punto,
la institucion publica abria un circuito de legitimacion nacional, pero lo hacia desde una

definicion de practica artistica todavia ligada a la pintura, la grafica, la escultura y el dibujo.

La relevancia del certamen radica en su aparente apertura hacia agentes desplazados
del centro de poder de las artes en el pais. Entre sus jurados, de forma amplia en términos
historicos, se cuenta a Teresa del Conde, Raquel Tibol, Luis Carlos Emerich, Francisco
Toledo, Yoshua Okon y otros agentes relevantes para el campo artistico nacional y local. Asi,
se podria afirmar que la importancia del Encuentro tiene un sentido doble. Por un lado,
pertenecia a un circuito de legitimacion especializada, sostenido por jurados, artistas, criticos
e instituciones capaces de producir reconocimiento dentro del campo. Por otro, su itinerancia
le otorgaba una visibilidad ptblica méas amplia, insertando la produccion artistica en museos
de alta legitimacion. Esta articulacion entre consagracion especializada y exposicion publica
convirtid al concurso en un mecanismo central para comprender como desde Aguascalientes

se organizo el reconocimiento de determinadas practicas artisticas.

Ahora bien, este dispositivo también introdujo tensiones. La llegada de jurados
externos, con una posicion y una jerarquia superior dentro del campo artistico nacional, ponia
en disputa los criterios de valor compartidos por agentes locales como Castafieda y por los
artistas que se concentraban en el CAV. El certamen validaba y premiaba obras, y también
confrontaba formas distintas de entender lo artistico. En el circuito local, como se ha
planteado en los apartados anteriores, la técnica, el oficio, la originalidad, la resolucién
formal y la continuidad de medios como la pintura y la grafica funcionaban como criterios
de alto valor simbdlico. La presencia de jurados nacionales introducia otros modos de lectura,
mas cercanos a discusiones sobre experimentacion, desplazamiento del soporte, instalacion,

conceptualizacién o riesgo visual.

Las quejas de Castaineda sobre algunos jurados del Encuentro resultan significativas
en este punto. En su fexto Del feismo como criterio de seleccion, la critica a la premura con
la que el jurado revis6 las obras muestra una inconformidad puntual con el proceso de
evaluacion, pero también deja ver una tension mas amplia entre criterios locales de
valoracion y criterios externos de seleccion. Cuando Castafieda afirma que “la técnica no esta

peleada con la vanguardia” (Castaneda, 1991, p. 14), condensa una posicion clave para el
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campo artistico local: la apertura a la novedad debia pasar todavia por el dominio técnico y
por una resolucion formal reconocible. La figura del jurado externo, proveniente de un

circuito de mayor jerarquia, podia entonces operar como agente de legitimacion y, al mismo

tiempo, como agente de desestabilizacion de los valores compartidos por el circuito local.

Asi, Arte Joven no puede leerse inicamente como un premio. Su importancia radica
en que muestra la capacidad de la institucion publica de Aguascalientes para organizar
reconocimiento y abrir vias de consagracion dentro de un circuito nacional. Desde el estado
se convocaba, se seleccionaba, se premiaba, se adquiria obra, se conformaba acervo y se
hacia circular la produccion joven por instituciones de alta legitimidad. Al mismo tiempo, el
certamen hacia visible una tension entre la produccion visual entendida desde la pintura, el
grabado y sus posibles expansiones, y una exploracion visual mas arriesgada que circuldé con
mayor fragilidad en las periferias del campo local, como puede observarse en practicas
vinculadas con José Fonseca, Jaime Lara o algunas experiencias de instalacion y
desplazamiento del objeto que aparecen de manera intermitente en los noventa tal como lo

registrara Terrones (2020).

En este sentido, el Encuentro Nacional de Arte Joven permite observar una de las
contradicciones mas importantes del campo artistico local. La institucion publica lograba
producir un dispositivo de reconocimiento con alcance nacional, pero los medios que
organizaban su convocatoria seguian ligados a disciplinas tradicionales. Aguascalientes
adquiria capacidad de seleccion y reconocimiento, pero esa capacidad operaba dentro de una
estructura donde la pintura, la grafica, el dibujo y la escultura conservaban una posicion
dominante. Esta tension ayuda a comprender por qué las practicas contemporaneas no
estaban ausentes, aunque su legitimacion fuera desigual. Aparecian en talleres, ejercicios,

exposiciones, convocatorias especificas o iniciativas museisticas, pero su inscripcion estable

dentro del campo fue mas fragil que la de los soportes tradicionales.

Por otro lado, el “arte joven” estaria en duda desde los circuitos de legitimacion en
que circuld en su época, en su texto Generosa Juventud, la del arte, el curador y critico de
arte Cuauhtémoc Medina, reflexiond sobre las razones que, al final del dia, llevaron a la
decision de que el ENAJ quedara fuera del circuito de itinerancia que prometia a los

seleccionados ver su obra en el Museo de Arte Carrillo Gil. En el texto, que se recoge en su

recopilacion Abuso mutuo, escribe:
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El “arte joven” es en México, ante todo, una categoria del saber burocratico(...) Lo
mismo sucedia con el concurso “Arte Joven” en Aguascalientes: el criterio de participacion era
proteger a los artistas de la competencia “desleal” de los mayores de treinta afios que, como

todos sabemos, por haber cumplido esa edad ya no son de fiar (2017, p. 39)

La critica de Medina radica en lo ambiguo que resulta pensar qué significa “arte
joven” y bajo qué criterios de valor podria juzgarse la pertinencia artistica de un creador. Hay
que sefialar que la critica de Medina es dura. Aunque el concurso puede leerse, por lo menos,
como condescendiente, para Aguascalientes su valor como medio de legitimacion
institucional constituyd un proceso importante para la vida politica y cultural del estado. Por
ello, resulta significativa la incomodidad de Medina, posicionado en otro campo y en otra
jerarquia. Desde su disposicion como curador, las medidas ‘“asistencialistas” le resultan
entorpecedoras para la constitucion y disputa de discursos, agencias y disposiciones del

campo del arte.

Medina (2017) observa que el asistencialismo produce una division entre
legitimacion institucional y legitimacion mercantil. El apoyo estatal puede validar obras
mediante museos, premios y becas sin crear, por ello, condiciones econdmicas duraderas para
los artistas. La falta de suficientes espacios académicos y de apoyos capaces de sostener

trayectorias prolongadas muestra la distancia entre reconocimiento institucional y posibilidad

material de vivir de la produccion.

Naturalmente, esto afectaria también al campo artistico en Aguascalientes, aunque
pareciera que el ENAJ tiene otra posicion y crea otras disposiciones. El ENAJ en
Aguascalientes abri6 una red de relaciones con el campo artistico nacional, permitiendo que,
al menos en publicaciones como Espacios y a través del Diplomado en Historia del Arte,
cruzaran otros agentes con los que la interrelacion terminard por ser fructifera para la
constitucion del campo local. La diferencia entre la percepcion del ENAJ en la Ciudad de
Meéxico y en Aguascalientes puede considerarse un sintoma del funcionamiento desigual de
los discursos y del valor de la critica entre los agentes. Ligada o no directamente al hecho, la

critica de Medina coincidié con que, en 1997, el ENAJ dejara de exhibirse en el Museo de
Arte Carrillo Gil.

La aparicion de la Licenciatura en Artes Visuales en 2002 marca un nuevo momento

dentro de este proceso. Aunque se ubica fuera del corte central de este trabajo, permite
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observar el modo en que la profesionalizacion universitaria recogié y reordené tensiones que
venian operando desde décadas anteriores. La licenciatura introdujo una forma de capital
cultural institucionalizado, ya no dependiente Unicamente del taller, del maestro, del
reconocimiento entre pares o de la circulacion en concursos, sino de un plan de estudios, una
estructura universitaria y una titulacion profesional. Este cambio resulta relevante porque
modifica las condiciones de ingreso al campo artistico local, al convertir la formacién

artistica en una trayectoria académica reconocida institucionalmente (Bourdieu, 1987, pp.
15-16).

Sin embargo, el programa de la licenciatura establecié como especialidades pintura,
escultura y grabado. Este dato permite suponer que la tension entre lenguajes
contemporaneos y soportes tradicionales se resolvid, al menos en el plano académico,
mediante la hegemonia de las técnicas cldsicas dentro de la formacion profesional. La
universidad institucionalizdé la formacion artistica, pero lo hizo a partir de medios ya
legitimados por el campo local. La ensefianza universitaria de la pintura, la escultura y el
grabado produjo competencias técnicas y disposiciones que podian incorporarse mediante la

formacion; la titulacion, por su parte, certifico formalmente esa trayectoria.

La cartografia de la institucion publica muestra, entonces, que el campo artistico de
Aguascalientes se constituyd mediante una red de espacios donde circularon competencias y
bienes culturales y se produjeron formas especificas de reconocimiento. Estas operaciones se
sustentaron en criterios de valor vinculados con la técnica, la originalidad y la unicidad de la

obra. La universidad termind por institucionalizar aquello que durante décadas habia

circulado mediante talleres, maestros, jurados, criticos y espacios expositivos.

1.6. Mercado del arte: galerias intermitentes, venta doméstica vy ausencia de coleccionismo
especializado

El mercado del arte en Aguascalientes durante las décadas de los ochenta y noventa
aparece como uno de los agentes mas dificiles de documentar dentro del campo artistico
local. A diferencia de las instituciones publicas, los museos, las publicaciones editoriales o el
Encuentro Nacional de Arte Joven, el mercado no dejé un archivo estable. No hay, al menos

dentro de los materiales revisados para este trabajo, una continuidad clara de galerias
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privadas, catdlogos de venta, colecciones documentadas, compradores recurrentes o
mediadores especializados que permitan reconstruir un circuito mercantil consolidado. Esta
dificultad documental se lee como una condicion del campo, pues segun la poca informacion
recopilada, la circulacion econdémica de la obra artistica existi6 de manera parcial, doméstica

e intermitente, sin llegar a constituir una estructura fuerte de legitimacion.

Al menos, la mayoria de los testimonios recogidos para esta investigacion apuntan en
esa direccion. Varios agentes coinciden en que durante el periodo existieron galerias que
abrian y cerraban con relativa rapidez (Hernandez, entrevista, 2026), sin lograr consolidar un
mercado estable. La venta de obra parecia depender mas de relaciones personales, encargos,
compras domésticas, intercambios puntuales o apoyos institucionales que de un sistema
comercial especializado. En este sentido, el mercado aparece como una zona débil dentro del
campo artistico local. Su presencia no desaparece por completo, pero su capacidad para
organizar carreras, producir coleccionismo, sostener trayectorias o construir jerarquias

simbolicas fue mucho menor que la de otros agentes ya analizados en este capitulo.

Esta condicion resulta importante porque permite observar la estructura desigual del
campo. En ciudades con mayor densidad institucional y econdémica, el mercado del arte pone
en circulacion tendencias y discursos, tal como lo registra Peist (2012) cuando sefala que los
coleccionistas no solo fungieron como compradores, sino que pusieron en circulaciéon un
discurso que podria entenderse como un cambio de paradigma, como ocurrid en el caso
especifico del impresionismo frente al academicismo de la escuela francesa de bellas artes

en el siglo XIX. Asi, el mercado puede funcionar como un espacio de intermediacion entre

artistas, galeristas, coleccionistas, criticos, curadores y museos.

En Aguascalientes, por el contrario, la produccion de valor artistico parece haber
dependido en mayor medida de la institucion publica. La Casa de la Cultura, el Centro de
Artes Visuales, el Museo José Guadalupe Posada, el Museo de Aguascalientes, el Museo de
Arte Contemporaneo y el Encuentro Nacional de Arte Joven tuvieron mas fuerza para
producir reconocimiento que las galerias privadas o los compradores particulares. Esto
permite entender por qué la profesionalizacion artistica se organizd principalmente alrededor
de la ensenanza, el taller, el concurso, la exhibicion institucional y el museo, antes que

alrededor de una economia comercial del arte.
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Desde Bourdieu, esta situacion permite matizar el problema de la autonomia
(Bourdieu, 2015b, pp. 367-371). En el campo artistico, el capital econdmico no desaparece,
pero puede ocupar posiciones distintas segun la estructura del campo. En los campos con
mayor autonomia, la relacion con el dinero suele aparecer mediada por la denegacion de lo
econdémico, es decir, por la distancia simbolica frente a la venta inmediata, la utilidad
decorativa o la demanda del gusto dominante. Sin embargo, esa distancia necesita
condiciones materiales para sostenerse, tales como espacios de exhibicion, publicos
especializados, criticos, coleccionistas, instituciones, becas, galerias o circuitos de
circulacion capaces de mantener la produccion artistica como practica socialmente
reconocida. En el caso de Aguascalientes, la ausencia de un mercado consolidado no produjo
por si misma una mayor autonomia artistica y reforzé la dependencia de otros espacios de

legitimacion, sobre todo los publicos e institucionales.

Esto resulta visible si se considera que los artistas no parecen haber vivido
principalmente de la venta de obra. Yolanda Herndndez, por ejemplo, menciona que su
sustento provenia mas de los talleres infantiles que de la venta artistica (Hernandez,
entrevista, 2026). Esta observacion es relevante porque permite distinguir entre produccion
y economia artisticas. La existencia de productores, exposiciones y obras no implicaba la
existencia de un mercado capaz de sostener econdmicamente a esos agentes. La docencia,
los talleres, los cargos institucionales, los premios, las becas o los encargos funcionaban
como medios de supervivencia mds estables que la venta regular de obra. En consecuencia,
la figura del artista profesional en Aguascalientes se vinculd menos con el mercado privado
y mdas con la institucion, la ensefanza y la gestion cultural, lo cual ayuda a explicar la

concentracion de funciones en agentes especificos.

Esta situacion también ayuda a explicar la fuerza de la l16gica maestro-aprendiz dentro
del campo local. Si el mercado no ofrecia una via estable de reconocimiento y sustento, el
taller adquiria una importancia mayor. El taller no solo transmitia técnica; también ofrecia
pertenencia, informacion, acceso a redes, relacion con maestros, posibilidad de exposicion y
reconocimiento entre pares. La debilidad de un mercado especializado hizo que las
competencias y disposiciones adquiridas mediante la formacion, junto con el reconocimiento
otorgado por las instituciones, tuvieran mayor peso en las trayectorias locales que la venta de

obra. De ahi que instituciones como el CAV ocuparan una posicion central, pues no sélo
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formaban artistas, sino que también los vinculaban con redes y espacios de validacion que

facilitaban su ingreso al circuito local de reconocimiento.

En este punto, la ausencia de coleccionismo especializado se vuelve un problema
central. El coleccionismo implica mas que la compra de obras, pues requiere una disposicion
cultural especifica. Radica también en saber qué comprar, a quién comprar, cOmo conservar,
como valorar, como mostrar y como convertir la adquisicion en prestigio simbolico. En el
periodo revisado, el archivo no permite observar un grupo fuerte de coleccionistas locales
capaces de sostener una escena artistica privada. La pregunta de por qué no se desarrollé un
interés mas amplio por el coleccionismo queda abierta, aunque pueden plantearse algunas

hipotesis desde la estructura del campo.

Una primera hipotesis tiene que ver con la ausencia de mediadores especializados.
Para que exista coleccionismo, no basta con que existan compradores potenciales con
recursos econdémicos suficientes. Se requiere una red de agentes capaces de producir
confianza, gusto, informacion y legitimidad. Galeristas, criticos, curadores, museos, revistas
y artistas participan en la formacion de esa disposicion. En Aguascalientes, varios de estos
agentes existian, pero se encontraban concentrados principalmente en la institucion publica
y su orientacion tampoco parece haber favorecido la formaciéon de un mercado solido. La
mediacion hacia compradores privados parece haber sido fragil. Las galerias intermitentes
no lograron convertirse en espacios estables de educacion del coleccionista, construccion de
valor o circulacion comercial. Sin esos mediadores, la compra de arte permanecié en un plano

doméstico, ocasional o decorativo.

Una segunda hipdtesis se relaciona con la distancia entre la capacidad econdmica y
las disposiciones culturales. La falta de coleccionismo no puede explicarse solo por ausencia
de dinero. Puede haber sectores con capacidad econdmica sin que exista una disposicion
cultural para adquirir arte, valorar produccion local o participar en circuitos de legitimacién
artistica. En este sentido, la cultura puede operar como un espacio de distincidon que
discrimina menos por la disponibilidad inmediata de dinero que por la familiaridad con los
codigos artisticos y por el reconocimiento asociado a esa familiaridad. La posibilidad de
comprar una obra no garantiza la capacidad de reconocer su valor dentro del campo. La
compra artistica exige familiaridad con cédigos, nombres, espacios, criterios de valoracion y

formas de prestigio que no siempre circulan fuera de los grupos especializados.
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Aqui se abre una tension importante para el caso de Aguascalientes. Por un lado, la
instituciéon publica buscd ampliar el acceso a la cultura mediante talleres, museos, ferias,
concursos y espacios de formacion. Por otro, el arte como sistema de valor siguio
dependiendo de cddigos relativamente especializados. La pintura, la gréafica, la instalacion o
el objeto artistico no circulaban con el mismo grado de legibilidad para todos los publicos.
Esto pudo producir una paradoja: la cultura se difundia como politica publica, pero el arte
seguia funcionando como un bien simbodlico cuya apropiacion exigia capital cultural. El

resultado fue un campo con publicos, estudiantes y productores, pero sin una base fuerte de

coleccionistas privados.

La presencia de galerias intermitentes confirma esta fragilidad. Su aparicion muestra
que existia una inquietud por generar espacios de venta y exhibicion fuera de la institucion
publica. Sus cierres recurrentes sugieren que esas iniciativas no encontraron condiciones
suficientes para sostenerse. El problema no parece radicar tinicamente en la falta de artistas
o de produccion, pues el capitulo ha mostrado la existencia de talleres, exposiciones,

concursos, revistas y museos.

En este sentido, el mercado doméstico ocup6 una posicion ambigua. Por una parte,
permiti6 algunas ventas y encargos. Por otra, tendi6 a valorar la obra desde criterios cercanos
a la decoracion, el gusto privado, la imagen reconocible o la adecuacion al espacio doméstico.
Esta condicién ayuda a entender algunas tensiones presentes en la critica local. Cuando
Daniel Carlos Garcia valora que la obra de Oscar Rangel no aspire a estar en “la sala de los
hogares comunes”, su juicio establece una distancia entre obra de arte y consumo decorativo.
La critica produce asi una frontera simbolica frente al mercado doméstico. El arte que se
legitima dentro del campo no busca reducirse a objeto decorativo, aunque la economia local

de la obra dependa muchas veces de compradores que la entienden desde ese horizonte.

Esta frontera entre arte legitimo y consumo doméstico resulta clave. La critica local,
al insistir en técnica, oficio, originalidad, interioridad y distancia frente a lo decorativo,
participa en la produccion de una obra que aspira a reconocimiento simbolico mas que a
venta inmediata. Al mismo tiempo, esa distancia dificulta la formacion de un mercado
amplio. No basta, sin embargo, para afirmar que existia un campo de produccion restringida:
en Bourdieu, este designa un subcampo histéricamente constituido donde la produccion se

orienta de manera predominante al reconocimiento de otros productores y mediadores
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especializados (2015, pp. 274-276). En Aguascalientes, la evidencia permite sostener de
forma mas acotada la existencia de una frontera simbolica frente al gusto doméstico. En un
espacio con pocas galerias, escaso coleccionismo y fuerte dependencia institucional, esa
frontera podia reforzar el reconocimiento entre pares y, al mismo tiempo, precarizar las

condiciones econdmicas de los productores.

El caso del Museo de Arte Contemporaneo y la compra de El mar, de Enrique
Guzman, constituye una excepcion significativa. Como se sefiald en el apartado sobre
museos, la adquisicion se realizd mediante el proyecto 100 obras para llegar a Enrique
Guzman, que articuldé donaciones de obra, apoyo institucional, participacion empresarial y la
intervencion de Amigos del Museo. El archivo muestra, ante todo, una coordinaciéon de
recursos heterogéneos: los artistas donaron piezas, los empresarios aportaron dinero y la
asociacion movilizod relaciones y capacidad organizativa. Esta mediacion reunid los recursos
econdmicos necesarios para adquirir £/ mar e incorporarlo a la coleccion publica. El ingreso
de El mar al museo podia reforzar el reconocimiento de Enrique Guzméan y, de manera
reciproca, el prestigio de la institucion que preservaba una pieza relevante para la historia
artistica local. Estos efectos dependian de que la adquisicion fuera reconocida como

significativa por otros agentes del campo.

La diferencia es importante. En un mercado consolidado, la compra de obra puede
producirse mediante galerias, coleccionistas, ferias, asesores y circuitos privados. En
Aguascalientes, la adquisicion de E/ mar requirié de una institucién publica, una asociacion
civil, una campafia colectiva y una narrativa de recuperacion simbolica de un artista local. El
museo actué como mediador, legitimador y organizador de la compra. Esto permite afirmar
que el coleccionismo local, cuando aparece documentado con fuerza, lo hace bajo una forma

social e institucionalizada mas que bajo una forma privada y comercial. La coleccion surge

entonces como una operacion de politica cultural y memoria artistica.

Esta situacion también permite comprender la posicion marginal del mercado dentro
de la cartografia del campo local. A diferencia de la institucion publica, el mercado no parece
haber organizado de manera sostenida un sistema de mediacion, venta y reconocimiento. No
formo6 generaciones, no organizo6 criterios de valor con la fuerza de la critica, no conservo
patrimonio como el museo, no produjo acervos como el Encuentro, no otorgd titulos como

la universidad. Su funcion fue parcial, inestable y, por tanto, dificil de documentar. Ante esto,
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se entiende que su ausencia debe leerse como una condicién que explica la fuerza de otros
agentes. La debilidad del mercado hizo mas importante la institucion publica. La falta de
coleccionismo reforzo el peso del museo. La precariedad de la venta aument6 la centralidad
de la docencia. La fragilidad de las galerias sostuvo la importancia del taller y del concurso

como vias de legitimacion.

En conjunto, el mercado del arte en Aguascalientes durante el periodo estudiado
puede pensarse como un circuito débil de intercambio econdmico y como un espacio limitado
de legitimacion. Existieron ventas, encargos, galerias y compradores, pero el archivo no
permite sostener la existencia de un mercado artistico estructurado. Esta debilidad ayuda a
precisar la nociéon de circuito local de consagracion trabajada en este capitulo. El
reconocimiento dependid principalmente de la formacion institucional, la critica, los museos,
los premios, las revistas y los espacios publicos de exhibicion; asi, la obra podia adquirir
valor simbolico sin traducirse necesariamente en valor econdmico o podia circular como bien

cultural sin consolidarse como mercancia artistica estable.

Asi, la pregunta por el escaso interés en el coleccionismo permanece abierta. Lo que
si permite observar el archivo es que el campo artistico local produjo mas condiciones para
formar productores que para formar coleccionistas. La politica cultural ensefio, exhibio,
premid y difundid, pero no necesariamente construyd una cultura de adquisicion privada de
arte. La ausencia de mediadores especializados, la fragilidad de las galerias, la distancia entre
recursos econdmicos y disposiciones culturales, y la fuerza de la institucion publica ayudan
a explicar por qué el mercado no alcanz6 la centralidad de otros agentes del campo. En esta
cartografia, el mercado aparece como una zona de baja densidad, pero precisamente por ello
permite ver con mayor claridad el peso de la institucion publica, del taller, del museo y del

concurso en la formacion de artistas y en la produccion de reconocimiento y prestigio.

La cartografia desarrollada en este capitulo permite sostener que la conformacion del
campo artistico de Aguascalientes durante las ultimas décadas del siglo XX se produjo a
través de una red de relaciones entre espacios de formacidon, museos, concursos,
publicaciones, criticos, docentes, gestores y organismos publicos que organizaron de manera
desigual el acceso a la formacion, los bienes culturales, las posiciones institucionales y el

reconocimiento. El andlisis muestra la formacion de un circuito local de consagracion en el
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que un numero reducido de agentes e instituciones concentré las funciones de ensefianza,

produccion, valoracion, exhibicion y reconocimiento artistico.

Esta categoria permite matizar la aplicacion del concepto bourdieuano de campo de
produccion restringida. En Aguascalientes existieron mecanismos de reconocimiento entre
pares, disputas sobre los criterios de valor, jerarquias internas y vias de acumulacion de
capital simbolico. Sin embargo, estos mecanismos no alcanzaron una diferenciacion
suficiente entre las distintas instancias que participaban en la produccion de legitimidad. Los
mismos agentes podian actuar simultineamente como artistas, profesores, criticos, jurados,
gestores o directores de instituciones. Por ello, la legitimacion no circulaba mediante un

sistema plural de posiciones relativamente autonomas, sino que tendia a concentrarse en

torno a espacios publicos y figuras con una presencia prolongada dentro de ellos.

En conjunto, se muestra un campo artistico sostenido principalmente por la
institucion publica y organizado mediante un circuito local de consagracion con una
diferenciacion institucional desigual. La formacion, la critica, los museos, las publicaciones,
los premios y los espacios de exhibicion sostuvieron la formacion artistica y produjeron
reconocimiento simbolico, mientras que el mercado ocupd una posicion periférica. Esta
estructura permitid profesionalizar progresivamente las artes visuales y generar practicas
contemporaneas, pero también mantuvo una concentraciéon de funciones, una centralidad

institucional y una jerarquia de medios vinculada con la pintura, la grafica y el oficio.

El Cuadro 1 se elabordé mediante una seleccion de la informacién institucional,
documental y biografica reconstruida a lo largo del capitulo. Los cortes temporales no
responden Unicamente a una division cronoldgica, sino a modificaciones en la relacion
entre formacion y reconocimiento: la construccion de la infraestructura publica, la
centralidad adquirida por el Centro de Artes Visuales y la posterior aparicion de nuevas
instituciones y programas profesionales. La primera columna retne los espacios formativos
y los agentes que transmitian conocimientos y facilitaban el ingreso a la produccion
artistica; la segunda ordena las instancias mediante las cuales esos productores podian
obtener visibilidad, valoracion y respaldo institucional; la tercera interpreta la relacion entre
ambos procesos y la configuracion que adquiria el circuito en cada periodo. La disposicion
paralela de estas variables permite comparar si la ampliacion de instituciones produjo una

redistribucion de la autoridad, generé mediadores diferenciados o mantuvo la concentracion
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de funciones previamente existente. La ultima fila sintetiza este movimiento general y hace

visible una relacion que la exposicion narrativa presenta de manera dispersa: el circuito

ampli6 sus vias de formacion y reconocimiento sin eliminar por completo la centralidad de

la institucion publica ni la superposicion de posiciones.

Instancias de

Periodo Formacién y agentes reconocimiento y Configuracion del circuito
mediacion
Instituto Aguascalentense de | Talleres y muestras .y
e Construccion de
Bellas Artes; Casa de la institucionales; Museo de infraestructura piblica
1947-1976 Cultura; talleres apoyados Aguascalientes; Museo José P Y

Antecedentes institucionales

por el INBA; primera
generacion de docentes con
formacion externa.

Guadalupe Posada;
predominio de la relacion
maestro-aprendiz.

conversion de la formacion
externa en autoridad docente
local.

1977-1990
Centralidad del CAV

Centro de Artes Visuales
dirigido por Juan Castafieda;
ensefianza no escolarizada;
talleres, publicaciones,
conferencias e informacién
externa.

Reconocimiento entre pares;
exposiciones del
CAV/galeria de la
ciudad/museo posada;
Encuentro Nacional de Arte
Joven; bienales y
desplazamientos hacia
instituciones nacionales.

Concentracion de formacion,
produccion, clasificacion y
reconocimiento alrededor
del CAV y de un nucleo
reducido de agentes.

1991-2002
Diversificacion y
profesionalizacion

Permanencia del CAV;
diplomados y programas
especializados; apertura de
la Licenciatura en Artes
Visuales en 2002.

Museo de Arte
Contemporaneo;
publicaciones culturales;
concursos; adquisiciones y
exposiciones de practicas
contemporaneas.

Diferenciacion institucional
parcial, sin eliminar la
centralidad publica ni la
superposicion de funciones.

Cuadro 1. Transformacion histérica de las instancias de formacion y reconocimiento

La reconstruccion del circuito local de consagracion permite distinguir varias

operaciones relacionadas, aunque no necesariamente sucesivas. El ingreso al espacio de
produccion artistica dependia en buena medida de instituciones publicas, como la Casa de la
Cultura y el Centro de Artes Visuales, y de relaciones maestro-aprendiz mediante las cuales
se transmitian técnicas, disposiciones e informacion. Dentro de esas redes se producia un
reconocimiento proximo basado en comentarios, invitaciones, colaboraciones, publicaciones
e inclusion en muestras. Esa valoracion podia adquirir una dimension institucional mediante
selecciones, premios, exposiciones, adquisiciones y becas concedidas por el Encuentro
Nacional de Arte Joven, los museos, el Instituto Cultural de Aguascalientes y otras
convocatorias. Sin embargo, estos reconocimientos no siempre encontraban continuidad
mediante la conservacion, el remontaje, la investigacion especializada o la recepcion critica.

Las operaciones tampoco recaian necesariamente en instancias diferenciadas: artistas y
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docentes podian intervenir simultdneamente como criticos, jurados, gestores o funcionarios.
Esta superposicion favorecio la continuidad institucional y la circulacion inicial de las obras,
pero también concentrd la capacidad de formar, seleccionar y establecer jerarquias. Su sola
existencia no demuestra dependencia o falta de autonomia; adquiere relevancia cuando se

prolonga y existen pocas vias alternativas de reconocimiento.

La periodizacion del Cuadro 1 muestra que el circuito local de consagracion no fue
una estructura inmovil. La formacién de una infraestructura publica, la centralidad adquirida
por el CAV vy la posterior aparicion de museos, publicaciones y estudios universitarios
ampliaron los espacios de intervencion y produjeron una diferenciacion institucional parcial.
Esta diversificacion no se tradujo completamente en una separacion de funciones: la
institucion publica continud sosteniendo buena parte de la formacion y la circulacion
artistica, mientras el mercado ocupaba una posicion que podriamos considerar débil o al
menos de presencia, y por tanto, de importancia considerablemente reducida. La
especificidad del circuito radicd, por tanto, en la coexistencia de nuevas instancias de
reconocimiento con una concentracion persistente de la autoridad y con una capacidad
desigual para conservar sus resultados. Los premios, exposiciones, publicaciones y
adquisiciones podian producir legitimidad, pero no garantizaban continuidad expositiva,
recepcion critica o memoria historica. El capitulo muestra asi un campo en proceso de
profesionalizacion, capaz de generar practicas contemporaneas y reconocimientos efectivos,
pero todavia limitado para convertirlos de manera constante en trayectorias y genealogias

duraderas.
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Capitulo II. Estudio de Casos. Dos instalaciones artisticas en
Aguascalientes

El capitulo anterior reconstruy6 las posiciones, instituciones y mecanismos que
organizaron la formacion, la exhibicion y el reconocimiento artistico en Aguascalientes
durante las décadas de los ochenta y los noventa. Este capitulo cambia la escala de
observacion para examinar cOémo esas condiciones intervinieron en la produccion,
circulaciéon y permanencia de obras concretas. Los estudios de caso no funcionan como
ilustraciones de una estructura previamente definida; permiten poner a prueba la cartografia
del campo y observar qué aspectos del circuito local se vuelven visibles al seguir las

trayectorias de las piezas.

Laeleccion de Cada quien su rollo, realizada por Jestis Reyna y Moisés Diaz Jiménez
en 1987,y Aqui te sientas, producida por José¢ Fonseca a comienzos de los afios noventa,
responde en principio a la documentacion disponible. Ninguna de las dos obras se conserva
en su configuraciéon original, pero ambas dejaron registros que permiten reconstruir, de
manera desigual, sus procesos de realizacion y exhibicion mediante fotografias, bocetos,
materiales impresos y testimonios. Esta condicion documental permite analizar las piezas sin
convertir los vacios del archivo en afirmaciones concluyentes y, al mismo tiempo, hace
visible la fragilidad de los mecanismos mediante los cuales estas practicas podian

incorporarse a una memoria artistica.

Los casos fueron seleccionados también porque permiten observar dos formas de
exploracion plastica dentro de un campo donde la pintura, la grafica y el oficio disponian de
mayor estabilidad formativa e institucional. Las obras emplearon objetos cotidianos,
dependieron del montaje y transformaron temporalmente el espacio de exhibicion. En ambas,
la organizacién material de los elementos modificaba la relacion del espectador con la sala 'y
desplazaba la atencion desde el objeto autonomo hacia una experiencia espacial. Sin
embargo, cada una articuld de forma distinta la materialidad, el lenguaje y la produccion de

sentido.

Cada quien su rollo mantiene una relacion mas proxima con la expansion escultorica.
La repeticion de los rollos de papel sanitario, la construccion de un volumen transitable y la

intervencion de la luz organizaban la pieza mediante problemas de escala, ritmo, ocupacion
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y percepcion espacial. Aqui te sientas conservaba igualmente una estructura material precisa,
pero concedia mayor peso a la construccion conceptual de una situacion. Las estacas, los
preservativos, el sanitario y la television articulaban el albur con los discursos sobre el
VIH/sida, la masculinidad y la amenaza corporal. La pieza operaba asi mediante un régimen
de relacion mas discursivo y situacional, en el que el espectador no solo contemplaba los

objetos, sino que debia reconocer su propia vulnerabilidad ante ellos.

Esta diferencia no establece una oposicion cerrada entre una obra escultdrica y otra
conceptual. Cada quien su rollo también descontextualizaba un objeto, activaba un juego
verbal y dependia de decisiones conceptuales; Aqui te sientas, por su parte, construia su
sentido mediante una disposicion material y espacial concreta. Lo que se compara es el peso
relativo de sus operaciones, en la primera, la transformacion objetual y la experiencia del
volumen; en la segunda, la produccion de una situacion donde los objetos, el lenguaje y el
contexto social se condicionaban mutuamente. Esta ambivalencia permite evitar una

secuencia evolutiva que sitie lo conceptual como superacion de la escultura.

Consideradas en conjunto, las piezas permiten precisar la idea de “contemporaneidad
intermitente”. Su existencia muestra que la experimentacion espacial y conceptual no estuvo
ausente en Aguascalientes; aparecid, sin embargo, de manera episoddica y sin alcanzar la
continuidad material, institucional e historiografica que tuvieron otras practicas. La pintura
y la grafica contaban con talleres, técnicas de conservacion, criterios de clasificacion y
colecciones capaces de sostener una presencia mas estable. Las instalaciones, por su caracter
temporal y su dependencia del montaje, requerian ademas instrucciones, registros, custodia
de componentes y posibilidades de remontaje. Cuando esas mediaciones no se consolidaban,
la obra podia desaparecer materialmente y sobrevivir solo a través de documentos

fragmentarios y de la memoria de sus participantes.

La intermitencia no se atribuye, por tanto, a una fragilidad inherente de la instalacion,
sino a la relacién entre sus exigencias materiales y las capacidades del campo local para
conservarla, reactivarla e inscribirla histéricamente. Cada quien su rollo surgi6 de las
relaciones de produccion y sociabilidad construidas alrededor del Centro de Artes Visuales,
pero obtuvo una validacion institucional en el Museo de Arte Moderno de la Ciudad de
Meéxico. Aqui te sientas se vinculd con una trayectoria formada entre el disefio, la fotografia

y la publicidad, y encontr6é un espacio temporal de reconocimiento dentro de una institucion
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local. Sus recorridos permiten contrastar dos vias de ingreso a la legitimidad y observar por
qué una validacion puntual no garantizaba la conservacion de la obra, su remontaje ni su

incorporacion a una genealogia estable.

El analisis seguira en ambos casos cuatro problemas relacionados: las condiciones
sociales de produccion, la organizacion material y espacial de las piezas, las categorias
empleadas para interpretarlas y los mecanismos que hicieron posible —o interrumpieron—
su circulaciéon y memoria. De esta manera, el transito entre ambos capitulos conduce desde
la reconstruccion de las instancias que ensefiaban, exhibian, evaluaban y reconocian hacia el
examen de sus efectos sobre dos obras concretas. La comparacion permitira preguntar hasta

qué punto el circuito local podia reconocer estas exploraciones y qué condiciones limitaban

la acumulacion y permanencia de ese reconocimiento.

2.1. Cada quien su rollo: produccién local, circulacidén nacional

En 1987, Jests Reyna y Moisés Diaz Jiménez viajaron desde Aguascalientes hasta la
Ciudad de México para montar Cada quien su rollo en el Museo de Arte Moderno con motivo
de su seleccion en el Salon de Medios Alternativos. Los artistas transportaron la mayor parte
de los materiales dentro de maletas: varias decenas de rollos de papel sanitario que, una vez
instalados, formarian una cortina irregular sobre una mampara negra. De acuerdo con el
testimonio de Reyna, llegaron al museo alrededor de las nueve de la mafiana y concluyeron
el montaje cerca de las dos de la tarde. La rapidez con la que resolvieron la instalacion no
respondid Unicamente a una decision formal. Era también consecuencia de viajar desde
provincia, deno contar con medios para transportar estructuras pesadas y de tener que adaptar
una propuesta previamente dibujada a un espacio que conocieron plenamente al llegar al

museo. La economia material, la portabilidad y la capacidad de improvisacion formaron, por

tanto, parte de la concepcion de la obra y no fueron simples accidentes posteriores.

Esta escena permite aproximarse a Cada quien su rollo desdeunproblema que excede
su clasificacion formal. Mas que determinar Unicamente si se traté de una escultura, una
instalacion o una obra conceptual, interesa comprender las condiciones bajo las cuales una

practica experimental pudo ser producida desde Aguascalientes y reconocida temporalmente
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por una institucion localizada en el centro artistico nacional. La obra permite observar la
circulacion desigual de lenguajes contemporaneos entre la Ciudad de México y los campos
artisticos periféricos, asi como las formas mediante las cuales esos lenguajes fueron
apropiados, transformados y materializados por agentes que operaban fuera delos principales

circuitos de legitimacion del pais.

Desde esta perspectiva, Cada quien su rollo puede entenderse como un antecedente
de las practicas contemporaneas en Aguascalientes, no porque demuestre la existencia de un
campo plenamente consolidado ni porque represente una ruptura definitiva con la tradicion
artistica local, sino porque hace visibles las negociaciones mediante las cuales ciertos agentes
comenzaron a desplazar la practica artistica fuera de los medios que contaban con mayor
estabilidad institucional, como la pintura, el dibujo, la grafica y la escultura convencional.
La pieza aparece asi en un momento de emergencia parcial donde existian productores
interesados en la experimentacion y espacios donde circulaban discursos sobre el arte
contemporaneo, pero no se habian desarrollado todavia mecanismos estables para exhibir,

interpretar, documentar y conservar ese tipo de obras.

2.1.1. Produccion, sociabilidad y circulacion desde Aguascalientes

La colaboracion entre Jesiis Reyna y Moisés Diaz Jiménez surgié dentro del ambiente
de produccion del Centro de Artes Visuales. Para entonces, Diaz se desempefiaba como
docente en el CAV y estaba vinculado con el taller de grabado del Museo José Guadalupe
Posada. Reyna, por su parte, habia iniciado su formacion en el Centro de Artes Visuales a
principios de los afos ochenta, habia estudiado posteriormente en La Esmeralda y, después
de regresar a Aguascalientes, combinaba sus intereses artisticos con la licenciatura en

Arquitectura de la Universidad Auténoma de Aguascalientes.

Esta trayectoria resulta significativa porque muestra una circulaciéon continua entre
diferentes espacios de formacién. Reyna no abandond completamente el ambiente artistico
después de ingresar a Arquitectura. Continud asistiendo al CAV y participando en el espacio
de produccion, donde coincidia con Diaz y con otros agentes de la escena local. De acuerdo
con su testimonio, alli se encontraban también José Luis Quiroz, Gerardo Castafieda, Sergio

Zamarripa, Miguel Angel Garcia y otros productores cuya presencia no siempre ha quedado
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registrada documentalmente. El espacio funcionaba como un lugar para realizar obra,

comentar proyectos y discutir los acontecimientos artisticos y la produccion (Reyna,

entrevista, 2026).

Las conversaciones no se reducian solamente a cuestiones técnicas. En ellas
circulaban referencias a la pintura figurativa, al expresionismo abstracto, a los
conceptualismos en la pintura, a la experimentacion conceptual propiamente dicha y a
distintas practicas que comenzaban a adquirir visibilidad. Los participantes conocian parte
deestas discusiones por medio de periddicos como Unomdsuno, Artes Visuales y La Jornada,
cuyos suplementos culturales publicaban textos de criticos e historiadores como Olivier
Debroise, Raquel Tibol, Teresa del Condey Jorge Alberto Manrique. La prensa funcionaba
asi como un dispositivo de circulacién cultural que permitia a los artistas locales entrar en

contacto con debates producidos principalmente en la Ciudad de México.

El Centro de Artes Visuales puede entenderse, en este sentido, como un nodo de
recepcion y traduccion. No era unicamente una escuela donde se transmitian técnicas, sino
un espacio de sociabilidad artistica dentro del cual se intercambiaban informaciones, se
confrontaban posiciones y se proyectaban posibles formas de intervencion en el campo. Los
discursos contemporaneos no llegaban necesariamente como sistemas teoricos organizados.
Circulaban de manera fragmentaria mediante periddicos, conversaciones, exposiciones,
viajes, reproducciones de obras y experiencias educativas. Existia una preocupacion por su

apropiacion, aunque fuera, en principio, solo como modelo experimental de produccion.

Asi, al desplazarse, las ideas son reinterpretadas desde condiciones diferentes. Los
artistas del CAV no recibian pasivamente una definicion estable del arte conceptual o de la
instalacion, sino que incorporaban determinadas estrategias a sus propios procesos, tales
como el cuestionamiento de los soportes tradicionales, el empleo de objetos cotidianos, la
importancia de la idea previa, la produccién colectiva y la ocupacion temporal del espacio.
El espacio de produccion puede leerse como lo que Peist denomina un primer nucleo de
reconocimiento: un ambito compuesto por pares, docentes y productores cercanos que
comparten informacion, evaliian busquedas y hacen posibles las primeras identificaciones de

relevancia (2005, pp. 23-24). En el CAV, los participantes reconocian determinadas
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propuestas, establecian afinidades y organizaban colaboraciones. Este reconocimiento no
implica, por si mismo, la existencia de un campo de produccion restringida o de una
autonomia consolidada: la docencia, la produccion, la gestion y la critica recaian con

frecuencia en los mismos agentes y dependianen gran medidadel aparato cultural del estado.

La alianza entre Reyna y Diaz se produjo en esa proximidad. Ambos habian
participado anteriormente en una exposicion que Reyna recuerda con el titulo aproximado de
El hombre de Aguascalientes: retrato efimero de una sociedad. Cuando aparecid la
convocatoria identificada por el artista como la Seleccion de Espacios Alternativos de 1987,
comenzaron a discutir la posibilidad de enviar una propuesta conjunta. Reyna habia
experimentado previamente con un rollo de papel sanitario dentro de otra pieza. A partir de
ese antecedente, los artistas exploraron las posibilidades materiales y semanticas del objeto,
realizaron distintos bocetos y decidieron desarrollar una cortina de rollos de papel que

descendiera desde un muro (Reyna, entrevista, 2026).

La nocion de glocalidad permite analizar la relacion entre los repertorios
contemporaneos y las condiciones especificas de produccion de Cada quien su rollo. Roland
Robertson (1995) emplea el término para cuestionar la oposicion rigida entre globalizacion
y localizacion (pp. 27-28). Desde esta perspectiva, lo global no elimina las diferencias
locales, sino que se realiza mediante adaptaciones, apropiaciones Yy articulaciones
particulares. Del mismo modo, lo local no existe como una esfera cerrada y ajena a las
circulaciones internacionales, sino que se configura a través de relaciones con procesos de

mayor alcance.

En el caso de Aguascalientes, esa relacion estuvo mediada por la centralizacion del
campo artistico mexicano. Los discursos internacionales sobre la desmaterializacion del
objeto, la instalacion, el arte conceptual o la expansion de los medios no circularon
directamente desde sus lugares de origen hacia la escena local. Con frecuencia atravesaron
primero instituciones, escuelas, museos, criticos y publicaciones de la Ciudad de México. La
capital funcionaba como un centro de traduccion y legitimacion nacional que administraba,

en buena medida, la visibilidad de las transformaciones del arte internacional.
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Puede plantearse, por ello, una ruta de circulacion compuesta por varios
desplazamientos: determinados repertorios internacionales eran recibidos y reinterpretados
dentro del campo artistico de la Ciudad de México; posteriormente circulaban hacia
Aguascalientes mediante la prensa, la formacion de artistas en instituciones nacionales, las
exposiciones, las convocatorias y las relaciones entre agentes; finalmente, eran apropiados
dentro de espacios como el CAV y transformados en practicas definidas por las condiciones
locales. Después de producirse en Aguascalientes, algunas de esas practicas debian volver al
centro para obtener reconocimiento institucional; otras nunca abandonaron el CAV y
quedaron como ejercicios creativos experimentales o apropiaciones directas. Entre estas
ultimas se encuentra el caso del paquete o, como lo tituld Terrones (2020), Chisto, la tela que
cubri6 la fachada del CAV y fue obra de Pilar Ramos, Leonardo Martinez, Axel Flores y

Gerardo Castafieda.

Cada quien su rollo ejemplifica ese movimiento. La pieza fue concebida dentro de
un espacio local, pero desde el principio se pensd para responder a una convocatoria del
Museo de Arte Moderno. Su produccion estuvo atravesada por la expectativa de circular
fuera de Aguascalientes. La obra no se hizo primero para una exposicion local y después se
adapt6 a un circuito nacional. Segln la reconstruccion de Reyna, la posibilidad de enviarla a

la Ciudad de México estuvo presente desde sus primeras etapas.

Esto no significa que los artistas hayan subordinado por completo sus decisiones a las
tendencias metropolitanas. Por el contrario, tradujeron esas tendencias mediante recursos
disponibles en su entorno. En vez de utilizar materiales industriales costosos o construir una
estructura compleja, emplearon papel sanitario, armellas, una mampara y la potencia formal
del papel. La ligereza del papel permitio transportar la pieza dentro de maletas y producir
una ocupacion espacial de dimensiones considerables sin trasladar un gran volumen de

materiales.

En este punto, la glocalidad aparece menos como un tema iconografico que como una
economia de produccion. La obra no representa una imagen evidente de Aguascalientes ni
utiliza simbolos regionales. Tampoco busca inscribirse directamente en las representaciones

identitarias como otras corrientes o piezas seleccionadas en el mismo Salon. Su localizacion
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se encuentra en las circunstancias de los artistas, en su relacion con el CAV, en la
disponibilidad de materiales, en el lenguaje coloquial que origina el titulo y en la necesidad

de viajar hacia un centro nacional para encontrar condiciones de exhibicion.

Lo local aparece como una forma de pensamiento situada en el territorio y como una
solucion artistica a problemas especificos. Esto permite suponer que los productores
buscaban dialogar con los criterios de valoracion de campos artisticos mas consolidados,
cuyos discursos circulaban desde centros como Nueva York o distintos paises europeos. La
glocalidad aparece, pues, como el conjunto de condiciones sociales y materiales que hicieron
posible la existencia de la obra. Una obra producida en Aguascalientes puede no exhibir
motivos regionales y, sin embargo, estar profundamente determinada por la estructura del
campo local. En Cada quien su rollo, esta determinacion se reconoce en la tension entre la
capacidad de los agentes para imaginar una instalaciéon contemporanea y la ausencia deun

circuito suficientemente estable para recibirla dentro de su lugar de origen.

La obra plantea asi una contemporaneidad localizada. No se trata de una
contemporaneidad ajena a los debates internacionales, pero tampoco de una copia integra de
modelos externos. Es una practica que emerge dentro de una red desigual de circulacion,
donde los artistas toman ciertos procedimientos propios de la contemporaneidad como el uso
de materiales cotidianos, la ocupacion del espacio, la colaboracion y el privilegio concedido
a una operacion intelectual y los articulan con un lenguaje y unas condiciones productivas

propias.

Comprender esto nos evita el error de un planteamiento que asuma un atraso
discursivo o practico de Aguascalientes con respecto a la Ciudad de México. La nocion de
retraso supone que todos los campos artisticos transitan por una misma secuencia y que unos
alcanzan antes aquello que otros reproduciran posteriormente. Esa interpretacion reduce las
practicas periféricas a versiones incompletas de las producidas en los centros. En cambio, el
concepto detraduccion permite reconocer que las formas contemporaneas adquieren sentidos

diferentes al insertarse en estructuras institucionales, trayectorias y economias especificas.
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2.1.2. Materialidad, lenguaje y clasificacion

La ausencia de fotografias localizadas obliga a reconstruir Cada quien su rollo

mediante el testimonio oral, bocetos a posteriori y la memoria de su proceso de montaje. Por
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Ilustracion 1. Boceto (a posteriori) de Cada quien su rollo. Jesus Reyna y Moisés Diaz,
1987. Obrarealizada para el Salon de Medios Alternativos, expuesta en el Museo de
Arte Moderno

tanto, no todos los datos pueden considerarse definitivos y algunos detalles podran
modificarse si aparecen registros en el archivo del Museo de Arte Moderno. No obstante, el

testimonio de Reyna ofrece elementos suficientes para establecer la configuracion general de

la obra y analizar sus principales operaciones.

La instalacion ocupaba uno de los espacios radiales del Museo de Arte Moderno. Los
artistas utilizaron una mampara que dividia la sala y la pintaron de negro. En su parte superior
colocaron varias decenas de rollos de papel sanitario sujetos mediante un tubo utilizado
regularmente para los cortinajes. Reyna recuerda aproximadamente sesenta o setenta rollos,
quiza mas. Por esta razon, mientras no se localice una ficha técnica que confirme una cantidad

exacta, resulta preferible evitar la cifra cerrada de ochenta rollos y hablar de varias decenas.
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Losrollos se distribuian horizontalmente sobre la parte alta de la mampara, generando
inicialmente una linea relativamente regular. Sin embargo, el papel descendia en extensiones
distintas. Algunas tiras quedaban cerca del muro; otras recorrian uno, dos, tres o cuatro
metros; algunas alcanzaban el piso y se extendian sobre €1, mientras otras se acumulaban en
monticulos que el artista compara con terrones de tierra, aunque esto varia en el boceto hecho
por Jesis Reyna ex profeso para la presente investigacion. La repeticion del objeto producia

una estructura comun, pero las diferencias de longitud alteraban esa regularidad.

El contraste entre el papel blanco y la mampara negra acentuaba la presencia visual
de las lineas verticales. La iluminacion fue modificada durante el montaje para dirigir la luz
hacia determinados puntos del piso y del muro. Las tiras quedaban ligeramente separadas de
la superficie y proyectaban sombras que generaban una sensacion de suspension. Reyna
describe este efecto como una forma de levedad que los artistas no habian previsto por
completo en los bocetos, pero que reconocieron y aprovecharon al resolver la obra dentro de

la sala.

La instalacion no debe entenderse como la simple ejecucidon mecénica de un proyecto
previo. Los artistas contaban con dibujos y habian decidido una disposicion general, pero la
configuracion final surgi6 durante el montaje. Al llegar al museo comenzaron a distribuir los
rollos, ajustar las distancias, modificar las extensiones y decidir donde debia acumularse el
papel. Esta dimension procesual resulta importante. La pieza dependia de su reinstalacion y
no de un objeto escultérico permanente. Sus componentes podian adquirirse nuevamente y
adoptar una organizacién diferente en otro espacio. La identidad de la obra residia en un
conjunto de instrucciones, decisiones formales y relaciones semanticas, mas que en la

permanencia material de los rollos utilizados en 1987.

El papel sanitario aportaba ademas una temporalidad especifica. Era un material
fragil, desechable y destinado al consumo privado. Su incorporaciéon al museo alteraba su
posicion cotidiana sin eliminar completamente sus asociaciones. El espectador reconocia el
objeto antes de interpretarlo como componente artistico. La acumulacion y el despliegue
modificaban su escala, pero no ocultaban su procedencia doméstica. En vez de transformar

técnicamente el material hasta volverlo irreconocible, los artistas conservaron su identidad y
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utilizaron esa evidencia para activar el juego semantico de la obra. El desplazamiento, la
repeticion y la resignificacion que el objeto obtiene a partir del titulo dan cuenta de su

condicién contemporanea y de la desmaterializacion del objeto artistico.

La operacion artistica consistia en seleccionar, repetir, ordenar, desplegar, iluminar y
relacionar el objeto con una frase. Esto no significa que la técnica desapareciera por
completo. La instalacion exigia resolver sistemas de sujecion, distancias, ritmos, pesos
visuales, iluminacion y recorridos. Esto indica que tanto Reyna como Diaz conocian a
plenitud el ejercicio practico de la obra conceptual y sugiere, con las debidas reservas, que la
decision de recurrir a la pintura, el dibujo o el grabado respond ia menos a un desconocimiento
de otras posibilidades que a una cuestion de medios privilegiados y a la confianza depositada

en los criterios de valor vigentes en el campo artistico local.

El titulo constituye el principal dispositivo de lectura de la obra. Cada quien su rollo
es una expresion coloquial que indica que cada persona posee sus propios intereses,
preocupaciones, ideas o formas de vida. La palabra “rollo” no designa solamente un objeto
cilindrico. Dentro del argot mexicano puede referirse a un asunto, un discurso, una actitud,
una historia personal o una manera particular de comprender el mundo. Reyna recuerda que
expresiones como “qué rollo” o “cada quien su rollo” formaban parte del lenguaje cotidiano

de los universitarios durante los anos ochenta (Reyna, entrevista, 2026).

La obra convierte esta expresion en una configuracion material. Cada rollo de papel
puede entenderse simultaneamente como objeto y como representacion de una
individualidad. Las diferencias en la longitud de las tiras visualizan la diversidad contenida
en la frase: algunos rollos apenas se desarrollan, mientras otros se extienden hasta casi
agotarse. Segin Reyna, cada uno podia representar una forma de pensar, vivir, ser o
expresarse. La repeticion establece una condicion compartida; la variacion introduce la

diferencia.

Cada quien su rollo puede entenderse, entonces, como una expresion lingiiistica
traducida a una organizacion material y espacial. Sobre el asunto, podriamos introducir el
concepto de traduccion intersemidtica propuesto por Roman Jakobson (1959), pues designa

la interpretacion de signos verbales mediante sistemas no verbales (p. 233). No obstante, la
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traduccion no es literal en un sentido simple. Los artistas no colocaron un solo rollo para
ilustrar la palabra, sino que desarrollaron una relacion entre cantidad, diferencia y extension.
La frase organiza la interpretacion, pero la instalacion agrega elementos que no se encuentran
plenamente contenidos en ella. El contraste, la luz, la fragilidad del papel, la acumulacion en
el suelo y el movimiento potencial producido por el aire amplian la experiencia mas alla del

juego verbal.

Puede hablarse también de una literalizacion objetual. La expresion metaforica es
devuelta al objeto del cual toma uno de sus significantes. El rollo figurado vuelve a ser rollo
material, pero conserva simultaneamente su significado coloquial. La obra se sostiene sobre
esta ambivalencia. En si misma, la pieza puede comprenderse desde la fragilidad, la
serialidad, el consumo o la corporalidad del material. Pero el planteamiento del titulo implica
que la multiplicidad de rollos adquiere una estructura semantica inmediata. EI mecanismo
posee un componente humoristico. La incorporacion del papel sanitario introduce una ironia
ligada al caracter cotidiano e incluso escatoldgico del objeto. Sin embargo, segin el
testimonio de Reyna, la obra no fue concebida como una intervencion enfaticamente politica.
Aunque los artistas poseian posiciones ideologicas personales, la propuesta se construyo
principalmente alrededor del lenguaje coloquial y de la posibilidad de representar distintas

formas de pensamiento y existencia (Reyna, entrevista, 2026).

Esta declaracion del productor debe tomarse en cuenta sin convertirla en el limite
absoluto de la interpretacion. La intencion artistica no agota los significados de una obra,
pero ofrece una referencia historica indispensable. La estructura puede leerse como una
comunidad dediferencias. Todos los objetos comparten una misma naturaleza material y una
posicion inicial semejante, pero cada uno produce un recorrido distinto. Algunos apenas
abandonan el eje superior; otros descienden hasta mezclarse con las acumulaciones del suelo.
En esa organizacion, la identidad individual no elimina la pertenencia a un conjunto. “Cada

quien” conserva “su rollo”, aunque todos formen parte de una misma estructura.

Sin embargo, esta lectura debe mantenerse como una posibilidad interpretativa y no
como el programa politico declarado de la pieza. Su principal operacion continua siendo la

conversion deuna frase en imagen, objeto y espacio. La idea no reemplaza la forma, sino que
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permite organizarla. A la vez, la forma amplia el sentido de la frase y la transforma en una

experiencia visible.

La clasificacion de Cada quien su rollo presenta una dificultad productiva. La obra
ocupa el espacio, utiliza objetos tridimensionales, modifica temporalmente una sala y
depende de un proceso de montaje. Estas caracteristicas permiten reconocerla como
instalacion. Sin embargo, su organizacion mantiene relaciones evidentes con la pintura y con

la escultura. En vez de pertenecer de manera pura a una categoria, la pieza se construye

mediante el cruce entre distintas tradiciones.

Rosalind Krauss, en Sculpture in the Expanded Field, analizd6 la pérdida de
estabilidad de la escultura moderna (1979, pp. 33-38) y la aparicion de practicas que ya no
podian definirse inicamente mediante la logica del monumento o del objeto auténomo. Su
concepto de campo expandido permite comprender la crisis de las clasificaciones
tradicionales, pero no debe utilizarse como una etiqueta general para cualquier instalacion.
Cada quien su rollo no corresponde de manera inequivoca a alguna de las posiciones
especificas planteadas por Krauss entre arquitectura, paisaje y sus negaciones. Lo que su

propuesta permite sefialar es que la obra aparece dentro de un momento historico en el que

la escultura habia dejado de ser una categoria material y espacialmente estable.

La pieza presenta una condicion escultorica porque sus materiales ocupan un espacio
real y generan volumenes mediante la acumulacion del papel. El espectador se enfrenta a
objetos y extensiones que existen dentro de la misma arquitectura que su cuerpo. Las tiras
recorren distancias, producen relieves y se acumulan sobre el suelo. A diferencia de una
representacion pictorica del papel, la instalacion comparte con el publico una escala fisica.
No obstante, conserva una fuerte frontalidad. La mampara negra funciona como fondo; los
rollos blancos se distribuyen sobre ella mediante un ritmo lineal; las tiras producen contrastes
y variaciones semejantes a elementos compositivos; la iluminacién acentia sombras y
valores; y la disposicion general parece privilegiar inicialmente una observacion frontal. En

este sentido, la obra no abandona por completo la 16gica de la imagen.

En lugar deafirmar que contintia siendo simplemente un objeto pictorico, resulta mas

preciso sefialar que se trata de una instalacion atravesada por una memoria pictorica. La
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imagen se expande hacia el espacio sin perder por completo el muro como superficie de
organizacion. La mampara no es solamente un soporte técnico: ordena la percepcion y

permite que el blanco del papel aparezca sobre un campo negro. La acumulacion en el suelo

rompe esa frontalidad y desplaza la composicion hacia el espacio del espectador.

Claire Bishop (2005) sefiala que la instalacion se caracteriza, entre otras cosas, por
dirigir la atencion hacia la presencia corporal del espectador y por construir una situacion
que no puede reducirse completamente a un Unico punto de vista (pp. 6—13). En Cada quien
su rollo, esta condicion existe, aunque de manera moderada. La obra no parece haber sido
disefiada como un ambiente inmersivo ni obligaba necesariamente al publico a ingresar
fisicamente dentro de ella. Su estructura mantenia una relacién con la observacion frontal,
pero el papel extendido sobre el piso y las variaciones de distancia requerian un

reconocimiento del espacio real.

Podria hablarse, por tanto, de una instalacion escultorica con persistencias pictoricas.
Esta formulaciéon no busca resolver definitivamente su clasificacién, sino reconocer el
caracter transicional de sus operaciones. Los productores provenian de un ambiente donde la
construccion de imagen, el dibujo, la pintura, la grafica y el oficio continuaban ocupando
posiciones centrales. La experimentacion no implicé una eliminacion inmediata de esas
disposiciones. Los nuevos lenguajes fueron incorporados mediante esquemas perceptivos y
compositivos ya adquiridos. Mas que atribuir un habitus a la pieza, conviene formular esta
lectura en términos de las disposiciones de sus productores. La formacion de Reyna y Diaz
en un entorno donde el dibujo, la pintura, la grafica y el oficio ocupaban posiciones centrales
pudo persistir en sus decisiones de equilibrio, ritmo, contraste y composicion. Asi, la
organizacion pictdrica de la instalacion se plantea como una hipétesis vinculada con sus

trayectorias formativas, no como una propiedad auténoma de la obra.

La obra disputa lo contemporaneo precisamente desde esa posicion intermedia. Cada
quien su rollo no rompe por completo con la imagen ni se entrega a una investigacion espacial
radical, pero desplaza el trabajo artistico hacia la seleccion de objetos cotidianos, el montaje

temporal, la ocupacion del espacio institucional y la construccion conceptual de una relacion
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entre palabra y materia. En lugar de representar la superacion absoluta de la pintura o la

escultura, evidencia la coexistencia y negociacion entre distintos regimenes de produccion.

La relacion de Cada quien su rollo con el arte conceptual requiere una distincién
cuidadosa. El testimonio de Reyna sitia la obra dentro de un momento en el que “estaba en
evolucion” aquello que posteriormente se nombraria como arte conceptual (Reyna,
entrevista, 2026). Esta formulacion revela una recepcion historica especifica: para los
artistas, lo conceptual aparecia como un lenguaje emergente relacionado con la precedencia
dela idea, el uso de materiales no tradicionales y la posibilidad de proyectar una obra antes

de ejecutarla.

Si se compara la instalacion con la definicion analitica del arte conceptual
desarrollada por Joseph Kosuth, sus diferencias son evidentes. Kosuth entendia el arte
conceptual como una investigacion sobre la naturaleza del arte, donde la proposicion artistica
cuestionaba las condiciones que permitian reconocer algo como obra. Desde este criterio,
Cada quien su rollo no parece producir una interrogacion explicita sobre la definicion del
arte ni reducir su existencia a una proposicion lingiiistica. Tampoco elimina la relevancia de
la configuracion visual. Su eficacia depende del contraste, la escala, el ritmo, la luz y la

disposicion del material.

La obra continua siendo representacional. Los rollos materializan distintas maneras
depensar, vivir y expresarse; la diferencia entre sus longitudes hace visible la individualidad,
y el titulo establece una relacion relativamente directa entre el objeto y la frase. La idea actta
como un programa para producir una imagen espacial. En este sentido, la pieza se encuentra
lejos de una conceptualidad entendida como interrogacion autorreflexiva del estatuto

artistico.

Sin embargo, convertir el modelo de Kosuth en una medida universal implicaria
evaluar las practicas producidas fuera de los centros anglosajones como aproximaciones
incompletas. Luis Camnitzer (2007) ha mostrado la necesidad de distinguir entre el arte
conceptual como estilo histéricamente legitimado y el conceptualismo como un conjunto mas
amplio de estrategias mediante las cuales la idea reorganiza la produccion y la comunicacion

artistica (pp. 20-21). Esta distinciéon permite atender los modos especificos en que las
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operaciones conceptuales fueron apropiadas en América Latina sin exigirles una

correspondencia exacta con el canon estadounidense o europeo.

Esto tampoco significa que Cada quien su rollo deba integrarse sin reservas dentro
del conceptualismo latinoamericano. La pieza no parece compartir la densidad politica,
pedagdgica o comunicativa de muchas practicas asociadas con esa genealogia. Conviene
describirla de manera mas acotada, como una instalacion experimental construida mediante

un procedimiento conceptual de traduccion entre lenguaje, objeto y espacio.

Almismo tiempo, la obra no renuncia a producir una experiencia estética. Los artistas
se interesan por la levedad del papel, las sombras sobre la mampara, las acumulaciones en el
suelo y la relacion entre blanco y negro. Durante el montaje descubren efectos visuales que

no estaban completamente previstos y los incorporan a la solucion final. La conceptualidad

no cancela la sensibilidad formal.

En términos histéricos, su valor no reside en que alcance una definicion candnica del
arte conceptual. Radica en que muestra como determinados procedimientos contemporaneos
fueron recibidos y puestos en practica dentro de un campo local. La pieza permite observar
una transformacion de las reglas del hacer artistico: un objeto doméstico podia ingresar al
museo, una frase coloquial podia convertirse en principio compositivo, una obra podia
concebirse mediante bocetos adaptables y el montaje podia sustituir parcialmente la

produccion de un objeto permanente.

2.1.3. Reconocimiento, archivo y memoria interrumpida

La aceptacion de la propuesta en la Seleccion de Espacios Alternativos del Museo de
Arte Moderno otorgd a Reyna y Diaz una forma de reconocimiento institucional producida
fuera de Aguascalientes. La obra habia surgido dentro de una red local de productores, pero
necesitd desplazarse hacia la Ciudad de México para ingresar en un circuito de mayor

legitimidad. Este movimiento refleja la estructura centralizada del campo artistico nacional.

Bourdieu, en Las reglas del arte, sostiene que “el productor del valor de la obra de
arte no es el artista, sino el campo de produccion”, es decir, el conjunto de agentes e

instituciones que intervienen en la creencia y el reconocimiento deese valor (2015b, pp. 339—
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340). Desde esta proposicion, la seleccion del Museo de Arte Moderno no solamente
proporciond un espacio fisico: al aceptar y exhibir Cada quien su rollo dentro de una

convocatoria dedicada a lenguajes alternativos, la institucion intervino en su reconocimiento

como practica artistica valida.

Este reconocimiento debe entenderse, no obstante, como un acontecimiento puntual.
El ingreso al museo no garantiz6 que los artistas alcanzaran una posicion estable dentro del
campo nacional ni que la pieza adquiriera una presencia duradera en la historia del arte
mexicano. Tampoco produjo automaticamente una transformacion del campo artistico de
Aguascalientes. Hubo reconocimiento institucional, pero no evidencia suficiente de una
consagracion estabilizada. El caso evidencia la diferencia entre obtener reconocimiento y
lograr que este se sostenga en el tiempo. Peist advierte que la consagracion depende de la
acumulacion y ampliacion de reconocimientos (2005, pp. 42—43); a su vez, Furié permite
afiadir que la notoriedad contemporanea no asegura la permanencia posterior (2003, pp. 217—
219). Para que la seleccion del museo se consolidara habrian sido necesarios otros
mecanismos, como la critica especializada, la circulaciébn posterior, nuevas invitaciones,
adquisicion, conservacion y reinscripcion historica. En Cada quien su rollo, estos

mecanismos parecen haber operado de manera d¢ébil, casi inexistente.

La ausencia de remontajes, conservacion material o recepcion critica sostenida no
constituye una prueba de rechazo inicial. Cada quien su rollo fue aceptada y exhibida por
una institucion; lo que el archivo permite documentar es la discontinuidad de los mecanismos
que habrian podido estabilizar ese reconocimiento. La legitimacion no cristalizada designa
precisamente esa distancia entre una validacion efectiva y su insuficiente sedimentacion

histérica (Furi6, 2012, pp. 143-147).

Segin recuerda Reyna, la exposicion estuvo atravesada por una controversia
producida por otras obras, entre ellas una imagen de la Virgen de Guadalupe con el rostro de
Marilyn Monroe y una bandera mexicana pisada por una bota texana. Grupos conservadores
habrian presionado para cerrar la muestra. Esto queda registrado en la carta de renuncia de

Jorge Alberto Manrique, director del museo durante aquella edicion del salon. Segliin Rosas
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(2017), Manrique lament6 separarse del cargo y advirtid que la presion ejercida sobre el

museo terminaba por respaldar a quienes lo atacaban.

La participacion de Cada quien su rollo en ese contexto operaba principalmente
mediante el humor, la materialidad cotidianay el juego lingiiistico. Sin embargo, su inclusion
dentro de la seleccion la situaba en un espacio institucional destinado a practicas que
desbordaban los medios artisticos convencionales y que exigian de los publicos una
participacion mads activa que la observada en Aguascalientes. El desplazamiento hacia la
Ciudad de México también revela un limite del campo local. De acuerdo con Reyna, varias
propuestas experimentales se pensaban para exhibirse fuera porque en Aguascalientes era
dificil encontrar espacios que las recibieran. Esto no implica que no existiera ninguna
experimentacion local, sino que su exhibicion dependia de acontecimientos aislados, agentes

particulares y negociaciones con instituciones cuya programacion se encontraba mas

vinculada con medios tradicionales.

La obra fue posible gracias al circuito local, pero no encontr6 en €l una plataforma
equivalente a la ofrecida por el Museo de Arte Moderno. Esta paradoja es central, puesto que
en Aguascalientes se contaba con agentes capaces de producir propuestas contemporaneas,
pero las instancias locales de legitimacion no poseian todavia la especializacion o

continuidad suficientes para reconocerlas de forma estable.

Después de la exposicion, Cada quien su rollo no parece haber sido montada
nuevamente. Los materiales utilizados no se conservaron como un objeto escultorico, y las
fotografias tomadas por los artistas se perdieron entre cambios de domicilio, separaciones
familiares y el saqueo de un espacio donde Reyna habia guardado parte de su obra y
documentacion. El artista conserva algunos bocetos, pero no se ha localizado hasta ahora un
archivo visual suficiente para reconstruir con exactitud la instalacion; por ahora, solo se

dispone de un boceto realizado a posteriori ex profeso para esta investigacion.

Cuando esos dispositivos no existen o no se articulan, la obra desaparece
materialmente y pierde capacidad de circular como antecedente. Su ausencia de las narrativas
locales no necesariamente indica que careciera de importancia, sino que el campo no

consiguid inscribirla dentro de una genealogia. La contemporaneidad aparece, es reconocida
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durante un acontecimiento y después queda suspendidaen archivos parciales. La obra obtuvo
reconocimiento en una instituciéon nacional y fue producida por agentes integrados en el
circuito artistico local. Sin embargo, ese reconocimiento no se convirtid en una posicion
permanente, una memoria compartida o una continuidad visible de practicas. La pieza no

parece haber funcionado como modelo explicito para generaciones posteriores ni haber sido

recuperada de manera consistente por museos, criticos o investigaciones locales.

El concepto de circuito local de consagracidon permite explicar parte de esta
interrupcion. En Aguascalientes operaban mecanismos de reconocimiento entre pares,
espacios de formacion, concursos y museos, pero sus funciones estaban poco diferenciadas
y favorecian principalmente aquellos medios que contaban con tradiciones pedagogicas e
institucionales mas solidas. La instalacion podia ser aceptada en ocasiones especificas, pero

carecia de una infraestructura que asegurara su documentacion, discusion y continuidad.

En este sentido, la historia de Cada quien su rollo no debe presentarse como el origen
lineal de la instalacion en Aguascalientes. Las genealogias de origen suelen simplificar
procesos colectivos y atribuir a una pieza el comienzo absoluto de una practica. Es mas
prudente considerarla un antecedente documentable dentro de una constelacion de ejercicios
experimentales. La obra muestra que los lenguajes contempordneos circulaban antes de
alcanzar una presencia institucional estable. Existian intereses, conversaciones y
experimentaciones que no siempre dejaron registros o que fueron interpretadas desde
categorias todavia imprecisas. Cada quien su rollo permite plantear una cronologia y
reconocer procesos previos a la practica contempordanea en el estado, aunque con archivos

fragmentarios.

Cada quien su rollo permite analizar la emergencia de una practica contemporanea
desde las condiciones especificas del campo artistico de Aguascalientes. Su relevancia no
depende de demostrar que se tratd de una obra conceptual en sentido estricto ni de integrarla
retrospectivamente a una genealogia internacional. La pieza resulta significativa por la serie
derelaciones que condensa. En consecuencia, Cada quien su rollo no demuestra la existencia
de un campo contemporaneo plenamente consolidado en Aguascalientes durante finales de

los afos ochenta. Aun asi, ya existian agentes capaces de imaginar y producir practicas
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contemporaneas dentro de un campo que todavia carecia de dispositivos suficientes para
recibirlas, interpretarlas, documentarlas y reinscribirlas en una memoria propia. La
contemporaneidad no estaba ausente, pero aparecia de manera intermitente, dependiente de
iniciativas individuales, de desplazamientos hacia el centro y de formas de reconocimiento

cuya acumulacion resultaba incierta.

La pieza constituye asi un indicio de las tensiones que acompafiaron la formacion del
campo artistico local. Por un lado, muestra la capacidad de los agentes para apropiarse de
repertorios que excedian las tradiciones legitimadas en el estado. Por otro, deja ver las
desigualdades territoriales que condicionaban la circulacion y el reconocimiento. La
relevancia de la pieza no reside solo en los circuitos por los que transito, sino también en el
hecho de ser una practica que tuvo que salir de Aguascalientes para ser validada y que, al
regresar, no encontrd todavia una estructura capaz de convertir esa validacion en memoria

acumulada.
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2.2. Aqui te sientas: objeto, vulnerabilidad vy circulacion lateral

En el registro fotografico de Aqui te sientas, de José Fonseca, varias decenas de ramas
afiladas emergen verticalmente de una plataforma rectangular. Cada una se encuentra
sostenida por una pequefia base cuadrada y muchas de sus puntas estan recubiertas por
preservativos. Las ramas varian en altura, grosor e inclinacion; algunas son rectas, otras
conservan irregularidades propias de su origen orgdnico. En conjunto forman una superficie
densa, semejante a un campo de estacas que obstaculiza el transito y produce una sensacion
inmediata de peligro. Al fondo de esta barrera aparece parcialmente una estructura que
articula un sanitario con un aparato televisivo. El lugar ofrecido por el titulo existe, pero

permanece separado del espectador por una zona de puntas.

Ilustracion 2. Aqui te Sientas, José Fonseca, 1992. Archivo del Autor, fotografia facilitada por
Fonseca.

“Aqui te sientas” parece, en un primer momento, una indicacion ordinaria. La frase
sefala un sitio y dirige al interlocutor hacia una accién cotidiana: sentarse. Sin embargo, al
relacionarse con la configuracion material de la instalacion, la invitacion se convierte en

amenaza. Cualquier cuerpo que atienda literalmente la instruccion corre el riesgo imaginario
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de ser atravesado por las estacas. El titulo incorpora al espectador dentro de la obra, le asigna
una posicion corporal y hace del espacio expositivo un lugar potencial de penetracion,

sometimiento y violencia.

La documentacion preparada para acompaiiar la pieza confirma que esta ambigiiedad
no es una interpretacion afiadida retrospectivamente. La hoja conservada en el archivo
personal de Fonseca retine una cancion popular asociada con la figura del mexicano “macho
entre los machos”, una explicacion del albur atribuida a Octavio Paz (2009) y un texto de
CONASIDA sobre la necesidad de crear conciencia frente a la propagacion del VIHy el sida.
Junto a estos fragmentos aparecen dibujos de los componentes de la instalacion: el sanitario
con la television, una estaca, un preservativo y otros objetos utilizados en el montaje. La ficha
no ofrece una explicacion lineal de la obra, sino que dispone materiales provenientes de

diferentes ambitos para establecer relaciones entre masculinidad, agresion verbal, sexualidad,

proteccion, medios de comunicacion y amenaza epidemioldgica (Fonseca, ca. 1992, s. p.).

Aqui te sientas puede comprenderse como una instalacion objetual en la que Fonseca
construye una constelacion de asociaciones alrededor del cuerpo vulnerable. Trabaja con
objetos capaces de condensar los discursos, temores y contradicciones que acompaiaron la
crisis sanitaria de los noventa; la estaca aparece como objeto falico y agresivo; el preservativo
sefiala simultaneamente el contacto sexual y la proteccion; el sanitario remite a la intimidad
corporal; la television introduce la circulacion publica de informacion, iméagenes y estigmas.
La obra confronta asi dos regimenes aparentemente opuestos: una masculinidad edificada
sobre la potencia y la penetracion, y una epidemia que obligaba a reconocer la vulnerabilidad

del cuerpo y la necesidad de proteccion.

2.2.1. Trayectoria, objetos y circulacion lateral

El caso resulta relevante para la cartografia del campo artistico de Aguascalientes
porque muestra una via de ingreso a la instalacion distinta de la observada en Cada quien su
rollo. José Fonseca no pertenecio al nucleo de productores formado alrededor del Centro de
Artes Visuales ni desarrolld su trayectoria desde una comunidad local claramente articulada.
Su produccion surgié de una formacion heterogénea en fotografia, publicidad, ilustracion,
disefio grafico, dibujo y arte objeto. Su insercion en el circuito de Aguascalientes ocurrio de

manera intermitente, mediante invitaciones, exposiciones, becas y vinculos con agentes
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especificos. Aunque recibié reconocimientos importantes, como la adquisiciéon de una obra
por Raquel Tibol y su participacion en exposiciones institucionales, estas formas de
validacion no se acumularon hasta producir una posicion central y estable. Fonseca aparece,
en consecuencia, como un agente lateral, es decir, no se encuentra fuera del campo, pero

tampoco ocupa sus espacios de mayor visibilidad y consagracion.

La trayectoria de Jos¢ Fonseca permite comprender por qué sus instalaciones y
ensambles se construyen mediante una logica diferente de la seguida por artistas cuya
formacion estuvo concentrada en la pintura, la escultura o la grafica. Nacido en la Ciudad de
Meéxico en 1945, Fonseca se vincul6 tempranamente con la fotografia, el dibujo, la publicidad
y el disefio grafico. Estudio en la Escuela Libre de Arte y Publicidad y transitd posteriormente
por la Escuela Nacional de Pintura, Escultura y Grabado “La Esmeralda”, aunque no
concluy6 una formacion académica prolongada dentro de esta lltima institucion. Su actividad
profesional incluyd la elaboracion de carteles, publicaciones, montajes expositivos y
presentaciones audiovisuales para un instituto de investigaciones agricolas. Fonseca no se
encontraba completamente excluido del circuito. Fue invitado a exposiciones, recibi6 becas,
participd en proyectos institucionales y vendid algunas obras. Raquel Tibol adquirié uno de
sus objetos encajados, hecho que constituye una forma significativa de reconocimiento
debido a la posicion que la critica ocupaba dentro del campo artistico mexicano (Fonseca,

entrevista, 2026). También produjo piezas adquiridas por instituciones locales y desarrollo

exposiciones individuales.

Este recorrido le proporcion6 competencias visuales distintas de las que
tradicionalmente se asociaban con el artista plastico. El disefiador no produce necesariamente
una imagen autdbnoma; organiza signos, jerarquiza informacion y establece relaciones entre
elementos para construir un mensaje. Fonseca trasladd esta forma de pensamiento hacia el
arte objeto y la instalacion. Sus materiales conservan esa funcion comunicativa, donde cada

rama, preservativo, espina, tablilla o aparato reconocible participa dentro de una sintaxis

destinada a activar asociaciones culturales.

Cuando llegd a Aguascalientes en 1981, su integracion al medio artistico no fue
inmediata. Durante los primeros afios mantuvo una relacion relativamente distante con el
circuito local. Juan Castafieda lo invitd a exhibir dibujos en 1983, pero su participacion mas

sostenida comenzo hacia finales de la década y principios de los afios noventa, cuando
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presentd dibujos, ensambles y objetos. En 1991 fue convocado a la exposicion Los siete
pecados capitales, una exposicion itinerante entre Aguascalientes y la Casa México-Japon
en Ciudad de México. Fonseca expuso una pieza que sigue anunciando su profundo interés
por el montaje y como este permite otras cargas afectivas distintas a las del objeto
representado. Bien podria decirse que, por su infancia recortando peliculas de cine y por su
formacion posterior en el disefio, Fonseca coleccionaba objetos e imagenes que comprendia
a fondo y que, una vez en desuso, podia reconfigurar para construir una nueva visualidad

(Fonseca, entrevista, 2026). Dentro de este contexto puede situarse Aqui te sientas, exhibida

en el Museo Jos¢ Guadalupe Posada para la exposicion Montajes en 1992.

Fonseca no llegé a la instalacion como resultado de una adscripcion programatica a
las tendencias conceptuales. Su transito se produjo desde la acumulacion y reorganizacion de
objetos. Las ramas, espinas, nopales, puntas y elementos encontrados aparecieron primero en
dibujos y ensamblajes. El artista habia representado, por ejemplo, militares y monjas con
rasgos derivados de las cactaceas; posteriormente convirtid las espinas en materiales fisicos
para piezas como México, sacrificio perpetuo y para un Perfil de José Guadalupe Posada
adquirido por una institucion local (Fonseca, entrevista, 2026). El paso del dibujo al objeto

no representd una ruptura absoluta, sino la expansion de una ldgica visual ya presente.

Los objetos seleccionados por Fonseca mantenian una relacion con determinadas
propiedades fisicas y culturales. La espina podia funcionar como linea, textura o ritmo, pero
también como signo de agresividad, defensa, sacrificio y dolor. El nopal podia remitir a una
identidad nacional, pero no desde la celebracion pintoresca: su superficie espinosa introducia
también cierre, resistencia y vulnerabilidad. El objeto era elegido por su capacidad de
conservar varios significados al mismo tiempo. Fonseca no coleccionaba objetos para exhibir
su rareza de manera aislada. Los separaba de sus contextos ordinarios, observaba sus
cualidades materiales y los reintroducia dentro de nuevas relaciones visuales. Su trabajo,
como en la infancia, era el montaje. En este proceso pueden reconocerse tres operaciones:
sustraccion, diseccion semantica y montaje. El objeto es sustraido de su uso habitual;
posteriormente son identificadas sus funciones, asociaciones y cargas simbolicas; finalmente

se le coloca junto a otros materiales para producir una estructura de sentido distinta.

La nocién benjaminiana del coleccionista puede ayudar a interpretar esta operacion,

aunque no sea una filiacion declarada por el artista. Para Walter Benjamin (2005), el
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coleccionista rompe el orden funcional de las cosas y las incorpora a una constelacion
personal donde adquieren relaciones inesperadas (pp. 223-229). El objeto deja de estar
definido unicamente por su utilidad y entra en una red de afinidades, recuerdos y tensiones.
Fonseca realiza un movimiento semejante: la rama ya no pertenece al arbol, el preservativo
ya no se encuentra en el espacio privado de la sexualidad y el sanitario deja de formar parte
exclusivamente del ambito doméstico. Al ingresar en la instalacién, esos materiales
conservan algo de sus usos anteriores, pero son reorganizados para producir una provocacion

visual.

No obstante, en Fonseca el montaje no debe pensarse solamente como una practica
de coleccionismo. Su formacion en disefio grafico introduce una voluntad comunicativa. Los
objetos funcionan como signos que deben activar una lectura, aunque ésta no sea
completamente transparente. Su produccion se sitia asi entre la composicion y la
constelacion: existe una organizacion deliberada, pero no una narracion cerrada. El
espectador reconoce los materiales y establece conexiones, aunque la relacion entre ellos

conserve un grado de ambigiiedad.

En Aqui te sientas la eleccion del material produce una tension entre naturaleza y
artificio. Las ramas conservan nudos, diferencias de grosor y pequefias desviaciones. No han
sido transformadas hasta adquirir una forma industrial homogénea. Sin embargo, sus
extremos fueron trabajados para producir puntas deliberadamente afiladas. El artista
aprovecha la forma encontrada, pero interviene en ella para intensificar su capacidad
agresiva. Larama deja de ser inicamente un fragmento natural y se convierte en estaca, arma,

obstaculo y, en tltima instancia, signo félico.

Las variaciones de altura construyen una superficie irregular. Las puntas mas elevadas
se intercalan con otras mas bajas, de manera que el conjunto no forma una barrera uniforme,
sino un campo que hace visible un peligro. Esta irregularidad dificulta encontrar un recorrido
seguro. El espectador no observa una sola estaca cuya amenaza pueda evitarse facilmente,
sino una multiplicidad de objetos que ocupan el territorio y hacen incierto el desplazamiento.
Numerosas puntas estan cubiertas con preservativos. Algunos parecen ajustarse a la forma de
la rama; otros conservan pliegues o segmentos enrollados. La transparencia del latex permite

seguir viendo el extremo afilado. El condoén no oculta la estaca ni neutraliza su presencia
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visual. Por el contrario, la recubre y la sefiala. La asociacion falica se vuelve explicita al

colocar un preservativo sobre un objeto vertical destinado a penetrar.

La instalacion se organiza mediante una paradoja material. El preservativo es un
dispositivo de proteccion, pero aquello que recubre continia siendo una amenaza. La
membrana establece una barrera y, simultdneamente, exhibe la punta que deberia contener.
El objeto protector no elimina el peligro; lo vuelve visible. La seguridad aparece como una
condicion fragil, dependiente del uso adecuado de una superficie delgada que puede
romperse. Al fondo del campo de estacas aparece una estructura vinculada con un sanitario
y un aparato televisivo. La documentacion grafica muestra un dibujo en el que la television
se encuentra dentro del vater; asi, la imagen televisiva y el asiento quedan integrados dentro
de un objeto hibrido. La configuracion altera las funciones de ambos elementos: el sanitario
se vuelve dispositivo de recepcion audiovisual y la television ingresa a un espacio asociado

con la intimidad corporal, la evacuacion y el desecho.

La posicion del sanitario es fundamental. No se encuentra en primer plano ni se ofrece
al espectador como objeto inmediatamente accesible. Esta detras de las ramas. Para alcanzar
el lugar sefialado por el titulo seria necesario atravesar el campo de puntas o imaginar el
transito entre ellas. La obra construye asi una invitacion imposible. “Aqui te sientas” designa
una accion, pero la disposicion material obstaculiza su cumplimiento. El conjunto no parece
haber sido pensado para una interaccion fisica real. No hay elementos que indiquen que el
publico pudiera caminar entre las estacas o utilizar el sanitario. La activacion ocurre, sobre
todo, en el terreno de la imaginacion corporal. Basta con reconocer la funcion del asiento y
leer el titulo para proyectar el propio cuerpo dentro del espacio. El espectador anticipa las

consecuencias de sentarse sin necesidad de realizar la accidn.

Este mecanismo diferencia la obra de una escultura autonoma. El sentido no se
encuentra Unicamente en la forma de los objetos, sino en la relacion hipotética que establecen
con el cuerpo del publico. La instalaciéon necesita un espectador que se imagine sometido a
la instruccion. La frase lo coloca dentro de una situacién que la materialidad vuelve peligrosa.
Los materiales empleados pueden calificarse como modestos y fragiles: ramas, preservativos,
bases de madera, un sanitario y un televisor. Sin embargo, seria insuficiente reducir su
eleccion a la precariedad econémica. Cada material cumple una funcion semantica. Larama

aporta irregularidad, agresividad y verticalidad; el preservativo introduce sexualidad y
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proteccion; el sanitario remite al cuerpo sentado y a la intimidad; la television sefiala la
circulacion de imagenes y discursos. La economia material se encuentra subordinada a una

economia de asociaciones.

2.2.2. Albur, masculinidad y vulnerabilidad

El titulo de la instalacién se construye desde la logica del doble sentido. “Aqui te
sientas” puede escucharse como una indicacién neutra, pero la presencia de las estacas
modifica inmediatamente su significado. El gesto cotidiano de sentarse se convierte en una
insinuacion de penetracion. La frase adquiere asi una estructura cercana al a/bur mexicano.
La documentacion de la obra confirma esta relacion. Fonseca incorpora una definicion del
albur atribuida a Octavio Paz (2009), en la que éste aparece como una competencia verbal
construida mediante alusiones obscenas, trampas lingiiisticas y combinaciones ingeniosas (p.
46). Dentro de ese juego, perder significa no responder y quedar simbolicamente sometido o
penetrado por el adversario. La agresion sexual no es un contenido secundario, sino que
organiza la relacion entre los interlocutores: el sometimiento verbal del otro implica una

sumision sexual.

En Aqui te sientas, la logica del albur deja de estar confinada al lenguaje. La
penetracion figurada se materializa en el espacio. Las ramas afiladas convierten la
insinuacion verbal en una amenaza escultorica. Aquello que en la conversacion aparece como
una derrota simbolica adquiere una forma capaz de afectar imaginariamente al cuerpo. El
albur no funciona solo como un recurso humoristico en el argot popular. Produce una relacion
de poder. Quien lanza la frase intenta controlar la posicion imaginaria del interlocutor.
Fonseca reproduce esa estructura al asignar al espectador un lugar corporalmente
subordinado. La obra habla; el publico recibe la orden. Como en el albur descrito por Paz, no
existe una respuesta verbal evidente que permita invertir la agresion. La pieza permanece

ante el espectador como una proposicion cerrada.

La documentacion incorpora ademas una cancion popular donde el sujeto se presenta
como “puro mexicano” y “macho entre los machos” (Fonseca, ca. 1992, s. p.). Esta referencia
introduce una relacion entre albur, masculinidad e identidad nacional. El macho aparece
como quien no puede ser penetrado, sometido o feminizado; su posicion depende de

conservar el dominio sobre los otros. La sexualidad se organiza mediante una oposicion
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jerarquica entre quien penetra y quien es penetrado. La obra no celebra esta masculinidad.
La pone en relacion con la vulnerabilidad y la proteccion. Las estacas representan una
potencia agresiva, pero estan cubiertas por preservativos. La proteccion introduce un limite
a la idea de poder ilimitado. El cuerpo masculino se presenta en la obra como vulnerable, un

cuerpo que debe reconocer la posibilidad de contagio, enfermedad y muerte.

Aqui se encuentra uno de los nacleos mas productivos de la instalacion. La crisis del
VIH/sida confrontd a los discursos de virilidad con la necesidad de reconocer la fragilidad
corporal. La prevencion requeria modificar practicas sexuales, utilizar preservativos, hablar
publicamente de contagio y aceptar que el cuerpo podia ser afectado por aquello que
culturalmente habia sido presentado como demostracion de potencia. En este contexto, el
conddn no es solamente un objeto médico; representa una transformacion de las conductas y

de los imaginarios sexuales. Esto ponia en relacion y cuestionaba la creencia popular que

asociaba la enfermedad con la homosexualidad.

Las estacas recubiertas muestran esa contradiccion. La forma félica conserva su
caracter agresivo, pero incorpora un dispositivo protector. La potencia ya no puede separarse
de la responsabilidad. La masculinidad que elude la proteccion por considerarla una sefal de
miedo se enfrenta a una epidemia que desmiente la fantasia de invulnerabilidad producto de
la misoginia incorporada en el lenguaje y las practicas sexoafectivas que rondan el imaginario

cultural mexicano.

La instalacion no ofrece una solucion moral explicita. El preservativo esta presente,
pero la punta contintia visible. La amenaza no desaparece. Fonseca no convierte la
prevencion en una imagen tranquilizadora. Construye una escena donde proteccion y peligro
coexisten. El texto de CONASIDA incluido en la ficha confirma que el VIH y el sida
constituyen el marco conceptual de la pieza (Fonseca, ca. 1992, s. p.). El fragmento insiste
en la importancia de crear conciencia, tanto en los paises donde el virus se habia establecido
como en aquellos donde todavia no se percibia plenamente su amenaza. También sefala la
dificultad de atravesar las “barreras de la conciencia” para hacer visible el riesgo que la

epidemia representaba para la vida y la salud.

La pieza fue producida durante un periodo en el que el VIH/sida no circulaba

unicamente como informacion médica. La epidemia estaba acompafiada por rumores,
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imagenes alarmistas, prejuicios morales y discursos que identificaban determinados cuerpos
como amenazas. El desconocimiento de las formas reales de transmisién contribuia a una
atmoésfera de miedo donde el contacto cotidiano podia imaginarse como peligroso. Las
estacas pueden relacionarse con relatos sobre agujas infectadas ocultas en asientos o espacios
publicos. Fonseca recordo la circulacion de este tipo de historias (Fonseca, entrevista, 2026).
La instalacion transforma el acto de sentarse en una posibilidad de contagio deliberado. No
representa necesariamente una via realista de transmision, sino el imaginario social

construido alrededor de la enfermedad.

Esta distinciéon es importante. La obra no funciona como ilustracion médica. Su
terreno es el miedo cultural. El contagio aparece como amenaza anénima: un objeto colocado
por alguien desconocido puede penetrar el cuerpo desprevenido. La epidemia se convierte
asi en una figura de inseguridad publica y pérdida de confianza en el entorno. El preservativo
introduce un discurso preventivo mas preciso. A diferencia de la estaca, cuyo vinculo con el
VIH depende de asociaciones y rumores, el condon estaba directamente relacionado con las

campanas de sexo protegido.

La instalacion participa, por tanto, en la construccion social de la epidemia sin ofrecer
una lectura completamente estable. Puede ser entendida como una llamada a la prevencion,
pero también como una imagen de la ansiedad producida por el contacto sexual. El cuerpo
deseante aparece rodeado de dispositivos de amenaza. Esta ambigiiedad no debe eliminarse
mediante una interpretacion demasiado celebratoria. La ficha preparada por Fonseca busca
orientar la lectura. Al incluir un texto de CONASIDA, desplaza la pieza del terreno de la
provocacion puramente sexual hacia un problema de conciencia publica. El albur y el
machismo son puestos en relacion con una campafia sanitaria. La cultura verbal de la

penetracion se enfrenta a la necesidad de hablar responsablemente de sexualidad.

La obra permite observar, ademas, una tension entre visibilidad y silencio. El sida
exigia informacion publica, pero estaba rodeado por prejuicios que dificultaban nombrar
directamente las practicas sexuales. El albur ofrece un lenguaje donde lo sexual se dice
mediante insinuaciones y agresiones, sin ser declarado abiertamente. Fonseca coloca ambos
registros en proximidad: el doble sentido popular y el discurso institucional de prevencion.

El sanitario articulado con la television amplia la instalacién hacia el problema de los medios
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de comunicacion. La obra no solo representa el riesgo corporal; introduce también los

dispositivos desde los cuales el publico recibia informacién sobre la epidemia.

La television ocupaba un lugar central en la circulacion de campafas preventivas,
noticias, imagenes médicas y discursos morales. Para amplios sectores de la poblacion, el
conocimiento del VIH/sida no provenia del contacto directo con fuentes cientificas, sino de
relatos administrados por los medios. La pantalla hacia visible la epidemia, pero también
organizaba las formas en que debia ser imaginada. El sanitario y el televisor construyen un
objeto hibrido de fuerte carga irdnica. Ambos pertenecen al espacio doméstico y se relacionan
con practicas de intimidad y permanencia. El sanitario recibe el cuerpo durante la evacuacion;
la television recibe la mirada durante el consumo de imagenes. Al fusionarlos, Fonseca

relaciona el desecho corporal con el flujo mediatico.

Esta conexion puede leerse como una critica a la pasividad, pero conviene evitar una
oposicion simple entre television activa y espectador completamente sometido. Los medios
no determinan mecénicamente la conciencia. Proporcionan imagenes, vocabularios y marcos
desde los cuales el publico interpreta los acontecimientos. La agencia del espectador no
desaparece, aunque esta condicionada por los discursos disponibles que conforman
estructuras discursivas. El flujo mediatico condiciona el acceso a la informacién y puede

favorecer la divulgacion superficial propia de los medios de comunicacion masiva.

2.2.3. Television, clasificacion y mediacion

En Aqui te sientas, el cuerpo sentado ocupa una posicion de recepcion. Frente a la
television, el sujeto observa relatos sobre la enfermedad, la sexualidad y el peligro. La
pantalla puede informar, pero también producir miedo; puede difundir campaias de
prevencion, pero igualmente reforzar estigmas. Su presencia sefala la ambivalencia de la
mediacion. La instalacion plantea, por tanto, dos formas de sentarse. La primera se relaciona
con la penetracion y el peligro fisico imaginado. La segunda corresponde al consumo de
informacion. Ambas comprometen la agencia del cuerpo. En una, el espectador es amenazado

por el campo de estacas; en otra, se encuentra sometido al flujo de imagenes.

Sin embargo, el sanitario televisivo permanece detras de la barrera. Para alcanzar la
pantalla habria que atravesar aquello que simboliza la sexualidad riesgosa. Esta distribucion

espacial puede sugerir que la informacion se encuentra mediada por el miedo. El ptblico no
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accede al discurso preventivo en condiciones neutrales; llega a ¢l después de atravesar
imaginarios de agresion, contagio y vergiienza. La pantalla no aparece aislada. Esta integrada
a un objeto relacionado con la eliminacion de residuos. Esta asociacion introduce un humor
oscuro y una posible critica a la calidad de los mensajes consumidos. No obstante, seria un
error afirmar que Fonseca equipara toda informacion televisiva con desecho. La inclusion
del texto de CONASIDA demuestra que reconocia la importancia de la comunicacion
publica. La obra parece sefialar mas bien la dificultad de distinguir entre informacion, alarma,

prejuicio y espectaculo dentro de un flujo medidtico que parece hacer transitar todo bajo el

mismo nivel de importancia.

Aqui te sientas puede definirse como una instalacion objetual construida mediante
procedimientos provenientes del ensamblaje y de la escultura. La pieza modifica
temporalmente el espacio, articula materiales heterogéneos y depende de la relacion
imaginaria con el cuerpo del espectador. No se reduce a un objeto autdbnomo que pueda
observarse de manera completamente separada de su contexto de montaje. Su légica interna,
sin embargo, procede del ensamblaje. Las ramas, los preservativos, el sanitario y la television
conservan sus identidades previas. No son fundidos ni transformados hasta convertirse en

una materia indiferenciada. La obra produce sentido al mantenerlos reconocibles y establecer

relaciones entre ellos.

Cada elemento aporta una serie de asociaciones. La rama es naturaleza, punta, arma
y falo; el preservativo es sexualidad, barrera y prevencion; el sanitario es asiento, intimidad
y desecho; la television es informacion, imagen y mediacion. La instalacion no representa
una escena mediante formas modeladas desde cero. Construye una sintaxis con materiales
extraidos del mundo. La dimension escultdrica aparece en la organizacion de volimenes,
alturas, pesos y direcciones. El campo de estacas produce una masa visual que cambia segiin
la posicion del observador. La plataforma establece limites; las bases ordenan cada rama; las
puntas dirigen la mirada hacia arriba y hacia el fondo. La distribucion no es aleatoria, aunque

conserve una apariencia irregular.

La serialidad de las ramas introduce una estructura cercana a ciertas formas de la
escultura contemporanea, pero la organicidad del material impide una repeticion industrial
exacta. Cada estaca es distinta. El conjunto se construye mediante la tension entre sistema y

accidente, repeticion y diferencia. La instalacion no parece haber sido concebida como un
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ambiente inmersivo en el que el publico pudiera desplazarse libremente (Bishop, 2005, pp.
6-10). La plataforma delimita un territorio y el campo de puntas impide el ingreso. El

espectador permanece fuera, frente a una situacion que debe completar mentalmente. Su

participacion es corporal, pero hipotética.

Esta condicion permite diferenciarla de una obra interactiva. No requiere que el
publico manipule los objetos o se siente realmente. Basta con que anticipe la accion y
experimente una respuesta fisica ante la amenaza. La pieza activa el cuerpo mediante la
imaginacion del dolor. Su conceptualidad reside en varios elementos. Primero, la idea
antecede y organiza la seleccion de materiales. El papel sanitario no se utiliza por sus
cualidades plasticas de manera aislada, sino por su relacion con la palabra “rollo”, lo que
indica un cambio de la funcionalidad representacional del objeto a una experiencia humana
individual. Segundo, los bocetos funcionan como proyectos para una configuracion que
puede adaptarse al espacio. Tercero, la obra depende mas de la organizacién de objetos
previamente producidos que de su transformacion por medio de técnicas propias de las bellas
artes. Cuarto, el titulo constituye un elemento inseparable de su lectura. Finalmente, su
existencia material es temporal y puede ser reconstruida mediante instrucciones, dibujos y

memoria.

Su conceptualidad reside en la relacion entre objetos y discursos, no en la
desaparicion de la forma. La idea de sentarse organiza el montaje; el albur determina la
lectura sexual; el contexto del VIH/sida activa los preservativos; la television introduce la
mediacion. Sin estos vinculos, la instalacion seria una acumulacion de materiales agresivos.
El concepto articula la experiencia visual y dota a los objetos de una narrativa que da cohesion

a la diversidad de materiales.

La pieza puede describirse como hermética solo de manera relativa. Si el espectador
contemplaba unicamente los objetos, algunas asociaciones podian permanecer abiertas o
resultar dificiles de reconstruir. Sin embargo, la ficha proporcionaba claves explicitas: el
machismo, el albur y la prevencion del sida. Més que hermética, la obra es asociativa. Su

lectura depende de conectar fragmentos culturales heterogéneos organizados en un montaje

intelectual.
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La trayectoria de José Fonseca muestra que la emergencia del arte contemporaneo en
Aguascalientes no dependi6 exclusivamente de los agentes formados alrededor del Centro de

Artes Visuales. En su caso, se observa una trayectoria construida en ambitos laterales: disefio,

publicidad, fotografia, ilustracion y comunicacion institucional.

2.2.4. Reconocimiento museistico y memoria interrumpida

Sin embargo, estas validaciones no parecen haberse articulado como una trayectoria
acumulativa de consagracion para Fonseca. Aqui te sientas fue exhibida una vez en el Museo
Jos¢ Guadalupe Posada y no volvié a montarse; de hecho, la obra termind en la basura
(Fonseca, entrevista, 2026). La obra no ingres6 a una coleccion estable, no produjo una
discusion critica prolongada y no parece haber circulado en otros espacios. Su memoria
depende actualmente del testimonio del artista, la ficha, una cronica de Daniel de Lira en un

periodico local de la época y algunas fotografias.

La posicion de Fonseca puede describirse como lateral porque su pertenencia al
campo fue intermitente. Ingresaba mediante invitaciones y acontecimientos especificos, pero
no ocupaba una funcion institucional central como docente, gestor o funcionario cultural, al
menos, no en los noventa. Tampoco pertenecia a un grupo local suficientemente cohesionado
que garantizara la circulacion y el reconocimiento colectivo de su produccion. Esta condicion
no debe confundirse con una marginalidad absoluta. Fonseca contaba con competencias y
experiencia profesional, ademas de vinculos con agentes legitimadores. Su obra era conocida
y en determinados momentos fue reconocida. El problema se encuentra en la capacidad del
campo para convertir esos reconocimientos parciales en una posicion estable dentro de las

condiciones del campo local.

La ausencia de mercado para la instalacion fue un factor importante. El propio artista
reconocia que este tipo de piezas dificilmente podia venderse dentro del contexto local
(Fonseca, entrevista, 2026). Los publicos y compradores esperaban objetos transportables,
decorativos o asociados con medios tradicionales. Una instalacion construida con ramas,
condones, un sanitario y un televisor no respondia a esas expectativas. Fonseca producia
también obra vendible y objetos utilitarios para sostener su practica. Esta coexistencia
muestra que la experimentacion no podia desprenderse por completo de las condiciones

economicas. El artista mantenia distintos registros de produccion: algunos orientados a la
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circulaciéon comercial o institucional y otros destinados a exposiciones donde era posible

desarrollar propuestas menos convencionales.

José Fonseca

Aqui te sientas!

*Yo soy puro mexicano /y me he hechado el compromiso con la
tierra en que naci / de ser macho entre los machos / y por eso
muy ufano yo le canto a mi pafs." cancién popular.

Eljuego de los "Albures®- esto es, el combate verbal hecho de alusiones obscenas y de doble sentido, que tanto
se practica en México - transparenta esta ambigua concepcién,cada uno de los interlocutores, a través de tram-
- pasverbalesy de ingeniosas combinaciones ligiiisticas, procura anonadar a su adversario; el vencido es el que

no puede contestar, el que traga las palabras de su enemigo. Y esas palabras estan tenidas de alusiones
. sexualmente agresivas; el perididoso es poseido, violado, por el otro. Octavio Paz

importancia de hace|: conciencia para preparar a la gente a luchar contra el SIDA no puede exagerarse, ni
pdsgsen donde el virus ya se ha establecido firmemente, como tampoco en aquellos donde todavia no se
‘mucho su amenaza. Frente a la capacidad de negacién de la naturaleza humana, se hace extremada-
penetrar las barreras de la conciencia para llamar la atencién acerca de la amenaza que el SIDA
para sus propias vidas, su salud y la de sus seres queridos. La movilizacién social contra la

on de la infeccién por el VIH depende, por lo tanto, de poner en movimiento en contra del SIDA a
ya trabajan en favor de la salud de mujeres y ninos. CONASIDA

esta dedicada a los miles de ninos afectados por el SIDA

Ilustracion 3. Ficha de la exposicion "Montajes', Aguascalientes, 1992. La ficha forma parte
del archivo personal de José Fonseca y describe el concepto de la obra "Aqui te sientas"

La galeria del museo funcion6 como un espacio temporal de legitimacion. Al exhibir
Aqui te sientas, reconocid que una acumulacion de objetos cotidianos y materiales fragiles
podia constituir una practica artistica valida. Sin embargo, este reconocimiento no garantizé
su conservacion ni su inscripcion historica. La obra accedid a una institucion, pero esa
validacion no se convirtié en archivo suficiente, continuidad expositiva o escritura critica. La
instalacién aparecié como acontecimiento y después perdio visibilidad. La documentacion
preparada por Fonseca revela, ademads, una ausencia de mediacion especializada. El propio
artista tuvo que reunir los textos que orientaban la lectura. Debido a la inexistencia de una
labor curatorial, la ficha funciona como un dispositivo construido por el productor. Esta
situacion muestra la escasa diferenciacion de funciones dentro del campo: los artistas no solo
realizaban las obras, sino que debian explicar, documentar y legitimar sus propios

procedimientos.
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El contraste con Cada quien su rollo permite identificar dos formas distintas de

circulacion. La obra de Reyna y Diaz fue producida en Aguascalientes, pero tuvo que

trasladarse a la Ciudad de México para obtener reconocimiento en el Museo de Arte

Moderno. Aqui te sientas, en cambio, fue legitimada dentro de una institucion local, aunque

no consigui6 ampliar su presencia mas alld de ese acontecimiento. En ambos casos, la

experimentacion encontrd espacios de exhibicion, pero carecid6 de mecanismos capaces de

transformar la aparicion puntual en una genealogia consolidada.

Variable

Cada quien su rollo

Aqui te sientas

Resultado comparativo

Posicion de los productores

Colaboracion surgida de la
sociabilidad y formacion
vinculadas con el CAV.

Trayectoria lateral formada
entre diseflo, fotografia,
publicidad y produccion
objetual.

Las préacticas
contemporaneas aparecieron
dentro del ntcleo formativo
y mediante trayectorias
parcialmente externas.

Operacion material
dominante

Repeticion de rollos de papel
sanitario; construccion de
volumen; ocupacion
espacial; luz, ritmo y
recorrido.

Estacas, preservativos,
sanitario y television;
organizacién de una barrera
y de una situacion de
amenaza.

La primera se aproxima a la
expansion escultorica; la
segunda, a una construccién
situacional.

Operacion conceptual

Descontextualizacion del
objeto cotidiano; juego
verbal; traduccion entre
lenguaje, objeto y espacio.

Articulacion entre albur,
VIH/sida, masculinidad,
medios de comunicacién y
vulnerabilidad corporal.

Ambas integran materialidad
y concepto con pesos
diferentes, sin establecer una
secuencia evolutiva.

Relacion con el espectador

Recorrido y percepcion de
un volumen transitable;
contraste entre levedad,
acumulacion y estructura.

Presencia corporal frente a
objetos potencialmente
amenazantes; lectura de
signos y reconocimiento de
la vulnerabilidad.

Una organiza una
experiencia espacial; la otra
incorpora la posicion
corporal y discursiva del
espectador.

Primera validacion

Museo de Arte Moderno,
Ciudad de México.

Museo José Guadalupe
Posada, Aguascalientes.

Validacion institucional
externa frente a validacion
institucional local.

Mediacion

Convocatoria y seleccion
nacional; escasa recepcion
critica localizada
posteriormente.

Ficha del artista, registro
fotografico y cronica local;
mediacion curatorial poco
diferenciada.

Hubo formas distintas de
mediacion, pero ninguna
produjo recepcion critica
sostenida.

Archivo y conservacion

Bocetos y testimonios; no se
localizaron fotografias del
montaje ni sobrevivieron sus
materiales.

Ficha, fotografias, cronica y
testimonios; los
componentes fueron
desechados.

La segunda cuenta con
mayor documentacion,
aunque ninguna obra se
conserva materialmente.

Continuidad e intermitencia

Sin remontaje, adquisicion o
incorporacion estable a una
genealogia localizada.

Sin remontaje, coleccion
estable o discusion critica
prolongada localizada.

La validacion puntual no
produjo permanencia
material ni memoria
histdrica sostenida.

Cuadro 3. Comparacion analitica de los estudios de caso




Aqui te sientas constituye un caso relevante para comprender la emergencia de la
instalacion en el campo artistico de Aguascalientes. La obra no surge de una adhesion
programatica a un movimiento internacional ni de la formacion directa dentro de un nucleo
local de arte conceptual. Se origina en la trayectoria heterogénea de José Fonseca, formada
entre el disefio, la fotografia, la publicidad, el dibujo y el arte objeto. Su modo de produccion
se basa en la seleccidn y reorganizacidon de materiales encontrados. Fonseca sustrae los
objetos de sus funciones cotidianas, identifica sus capacidades formales y simbolicas y los
introduce en nuevas relaciones. Esta practica puede aproximarse al coleccionismo
benjaminiano, no como una influencia declarada, sino como una forma de comprender como

los objetos separados del mundo funcional adquieren sentido mediante el montaje.

En consecuencia, el caso muestra que la contemporaneidad artistica en
Aguascalientes no estuvo ausente ni dependid exclusivamente de grupos claramente
identificables. Aparecié también mediante agentes cuyas trayectorias atravesaban campos
profesionales distintos y cuya incorporacion al circuito fue irregular. Fonseca movilizo
saberes provenientes de la comunicacion visual para construir una obra que relacionaba
cultura popular, crisis sanitaria y objetos cotidianos. La instalacion constituye asi un indicio
de un campo en proceso de diferenciacion. Existian artistas capaces de producir obras que
requerian nuevos lenguajes interpretativos, pero no mediadores suficientes para
acompanarlas. Habia museos dispuestos ocasionalmente a exhibirlas, pero no estructuras de
conservacion para asegurar su supervivencia. Circulaban discursos contemporaneos, aunque

su apropiacion se producia de manera fragmentaria y dependia de trayectorias individuales.

En ese espacio de posibilidades limitadas, Fonseca construyd una obra que continta
interpelando al espectador desde una frase aparentemente sencilla. “Aqui te sientas” ofrece
un lugar y, al mismo tiempo, lo vuelve inhabitable. La instalacién convierte el humor verbal
en amenaza corporal, la proteccion en signo de vulnerabilidad y la television en mediadora
de una crisis publica. Su provocacion no depende Uinicamente de la presencia de condones o
estacas, sino de la manera en que obliga al cuerpo a imaginarse dentro de una estructura

cultural donde la masculinidad, el deseo, el miedo y la enfermedad se encuentran

inseparablemente relacionados.
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Conclusiones

Esta investigacion partid de una pregunta sobre las condiciones bajo las cuales se
configurd el campo artistico de Aguascalientes durante las décadas de 1980 y 1990, asi como
sobre la posicion que ocuparon dentro de ¢él las practicas asociadas con el arte
contemporaneo. Después de revisar las trayectorias de los agentes, las instituciones de
formacion, los espacios de exhibicion, la critica, los museos, los concursos, el mercado y dos
casos especificos de instalacion, puede sostenerse que el problema no fue la ausencia de
produccidn artistica ni la inexistencia de practicas contemporaneas. Lo que se observa es una
estructura capaz de producir artistas, obras, exposiciones y reconocimientos, pero con una
diferenciacion limitada entre algunas de las instancias que intervenian en la formacion,

valoracion, circulacion y permanencia de esos reconocimientos.

El campo artistico local se conformo, en buena medida, alrededor de la institucion
publica. La formacion, la exhibicion, la critica, la gestion, la conservacion y una parte
sustancial de la circulacion dependieron de espacios sostenidos por el aparato cultural del
estado. Esta centralidad permitié construir una infraestructura que no puede considerarse
menor puesto que, a través de ella, se formaron generaciones de productores, se consolidaron
talleres, se fundaron museos, se organizaron concursos, circularon publicaciones y se
establecieron relaciones con agentes e instituciones del campo artistico nacional. La
institucion publica no funciond solamente como una administracion exterior al arte, sino
como una de las condiciones materiales a partir de las cuales pudo desarrollarse la practica

artistica local.

Sin embargo, el crecimiento institucional no produjo una diferenciacion equivalente
entre las funciones del campo. La produccion, la docencia, la critica, la gestion, la seleccion
y la exhibicion podian recaer en una red relativamente reducida de agentes. Esta
superposicion en un espacio de dimensiones limitadas podia responder a la
profesionalizacion en curso y a la escasez de mediadores especializados. Su relevancia
analitica aparece cuando la concentracion se prolonga en el tiempo, organiza el acceso a

recursos y oportunidades, reproduce criterios de valoracion y reduce la presencia de vias

alternativas de reconocimiento.

95



A partir de esta condicion, la principal implementacion conceptual del trabajo es la
categoria de circuito local de consagracion. La expresion no sustituye la teoria de los campos
de Pierre Bourdieu ni propone que Aguascalientes se encontrara fuera de toda logica de
campo. Permite precisar una configuracion histérica en la que existian posiciones, jerarquias,
disputas y procesos de acumulacion de reconocimiento, pero donde las instancias encargadas
de producir, ensefar, valorar, exhibir y reconocer permanecian estrechamente relacionadas
entre si. El circuito nombra, por tanto, una forma concreta de circulacion de la autoridad
dentro del campo local, en la que el acceso a determinadas posiciones dependia, en distinta
medida, de la proximidad con las instituciones, agentes y mecanismos de reconocimiento que

lo articulaban.

La utilidad de esta categoria puede sistematizarse en tres dimensiones. La primera
corresponde a la distribucion de posiciones y autoridad. El archivo permite observar quiénes
podian intervenir legitimamente en la vida artistica local y desde qué lugares lo hacian. La
segunda se refiere a la formacion y reproduccion de criterios de valor: técnicas, disposiciones,
conocimientos y formas de juicio circulaban mediante escuelas, talleres, publicaciones,
exposiciones y relaciones maestro-aprendiz. La tercera comprende la circulacion y
permanencia del reconocimiento: una exposicion, una critica, una seleccion, un premio, una
adquisicion o el ingreso a una institucion podian producir legitimidad, pero su fuerza
dependia de la reiteracion y de la capacidad de esas instancias para convertir un

reconocimiento puntual en una posicion relativamente estable.

Esta lectura permite comprender la consagracion como una operacion relacional y no
como una cualidad intrinseca de la obra o del artista. El reconocimiento se producia mediante
una trayectoria por espacios de formacion, exposiciones, concursos, publicaciones e
instituciones. La particularidad local radic6 en que distintas etapas de ese proceso podian
pasar por los mismos espacios o agentes. La persona que ensefiaba podia, posteriormente,
evaluar, escribir, seleccionar, exhibir o dirigir una institucioén; del mismo modo, un productor
reconocido podia acceder después a posiciones desde las cuales participar en el

reconocimiento de nuevas generaciones.

La reconstruccion de las generaciones vinculadas con la Casa de la Cultura y el
Centro de Artes Visuales permite observar esta dinamica. Una primera generacion de

formadores realizd una parte importante de su formacion en instituciones externas al estado,
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especialmente en espacios de la Ciudad de México. Al establecerse en Aguascalientes, esas
trayectorias adquirieron un valor particular dentro de un medio que aun no contaba con
estudios profesionales propios en artes visuales. La formacioén obtenida fuera del campo local
se convirtid asi en una credencial de autoridad que podia transmitirse mediante la docencia

y reforzarse a través de posiciones institucionales.

La aparicion del Centro de Artes Visuales modifico las condiciones de este proceso.
El CAV concentr6 ensefanza, acceso a informacion, sociabilidad entre productores y
experimentacion plastica. Su importancia no residié unicamente en los talleres que oftrecia,
sino en su capacidad para reunir agentes que compartian referencias, criterios y formas de
reconocimiento. En ese espacio se formaron productores que posteriormente participaron en
exposiciones, concursos y otras instancias del campo. La continuidad entre formacion,
reconocimiento y acceso posterior a posiciones docentes o institucionales permite observar

uno de los movimientos centrales del circuito local de consagracion.

Latrayectoria de Juan Castafieda resulta particularmente reveladora para esta lectura.
Su importancia no se explica como una propiedad individual aislada, sino por la acumulacion
de posiciones que ocupd durante un periodo prolongado: artista, docente, director del Centro
de Artes Visuales, critico y agente con capacidad para reconocer, clasificar o cuestionar la
produccion de otros. El andlisis de su posicidon muestra como el reconocimiento acumulado
mediante la formacion, la docencia y la posicion institucional podia convertirse en autoridad
dentro del campo. Al mismo tiempo, se evita reducir esta estructura a una intencion
monopolizadora; lo que interesa es comprender qué condiciones institucionales permitieron
que distintas funciones se reunieran en una misma figura y qué efectos tuvo esa concentracion

sobre las trayectorias de otros agentes.

La critica de arte constituyo otra instancia decisiva del circuito. Las publicaciones
revisadas muestran que la critica no operd Unicamente como registro de exposiciones 0
comentario subjetivo, sino como un espacio donde circulaban y se hacian publicos
determinados criterios de valoracion respecto de la obra de arte. La técnica, el oficio, la
originalidad, la innovacion, la interioridad del productor y la relacion con la vanguardia
aparecen de manera recurrente en los textos. Al nombrar artistas, comparar obras, establecer
jerarquias o distinguir entre producciones logradas y fallidas, la critica hace visible su

condicién como agente que reconoce a su par.
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La baja diferenciacion de funciones adquiere aqui una dimensién especialmente
visible. En varios momentos, los mismos agentes que participaban en la formacion o la
gestion institucional intervenian también en la escritura critica. Sin embargo, esto no invalida
sus juicios; permite, en cambio, situarlos dentro de la estructura de relaciones desde la cual
adquirian eficacia técnica e intelectual. El texto critico podia reforzar una trayectoria,
introducir un nombre en una publicacion regional o local, establecer valores y contribuir a
formar un lenguaje compartido para distinguir lo legitimo de lo secundario. La critica fue, en

ese sentido, una de las operaciones mediante las cuales el circuito se reconocia y se

reproducia.

La pintura y la grafica mantuvieron una posicion privilegiada dentro de este sistema.
Su predominio no debe interpretarse simplemente como resistencia conservadora frente a lo
nuevo. Ambos medios disponian de tradiciones pedagdgicas, patrimoniales y museisticas
capaces de sostenerlos. Eran ensefiables dentro de los talleres, conservables como objetos,
exhibibles dentro de formatos institucionales consolidados y relacionables con genealogias
locales ya reconocidas. La acumulacion historica alrededor de Herran, Posada, Contreras,
Diaz de Leodn y otros referentes proporcionaba un horizonte de legitimidad que hacia de la

pintura y la grafica practicas particularmente legibles dentro del campo.

Los museos participaron en la estabilizacion de esas genealogias. El Museo de
Aguascalientes y el Museo José Guadalupe Posada no solo resguardaron patrimonio, sino
que contribuyeron a organizar una memoria visual del estado y a establecer repertorios desde
los cuales podia pensarse la continuidad artistica local. El taller del Museo Posada afadio
una funcion formativa a la patrimonial, mientras que el posterior Museo de Arte
Contemporaneo amplio las posibilidades de exhibicion, adquisicion y reconocimiento de
préacticas mas recientes. De esta manera, el museo actudé simultineamente como espacio de
conservacion, formacion, exhibicion y legitimacion.

La institucién publica aparece, por ello, como la estructura con mayor capacidad de
sostener el campo durante el periodo estudiado. Las politicas culturales permitieron construir
espacios, organizar convocatorias, formar publicos, financiar proyectos y profesionalizar
gradualmente determinadas funciones. Esto no significa que el campo careciera de relaciones

privadas ni que todo reconocimiento dependiera de una administracion centralizada.
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Significa que, en términos comparativos, las vias ptblicas mostraron mayor estabilidad que

las privadas como medios de reconocimiento y legitimacion.

El andlisis del mercado refuerza esta conclusion. Existieron ventas, encargos,
compradores y galerias, pero los materiales revisados no permiten hablar de un mercado
especializado con continuidad suficiente para organizar de manera autdnoma las trayectorias
de los productores. Las galerias aparecieron de forma intermitente y buena parte de las
transacciones se relacion6 con redes personales, encargos, venta doméstica o consumos
decorativos. La debilidad del mercado no implicé ausencia de intercambio econémico, pero
si una capacidad menor para funcionar como instancia estable de legitimacion y

sostenimiento profesional.

Una de las conclusiones mas claras del capitulo dedicado al campo es que
Aguascalientes desarrolld6 mejores condiciones para formar artistas que para formar
compradores, galeristas o coleccionistas especializados. La docencia, los talleres, los cargos
culturales, las becas, los concursos y las instituciones ofrecieron vias de permanencia mas
constantes que la venta regular de obra. Esta asimetria ayuda a explicar la centralidad

prolongada de la ensefianza y del aparato cultural publico.

La relacion con la Ciudad de México debe situarse también dentro de esta estructura.
El campo local no fue un sistema cerrado. Los agentes adquirieron formacion, informacion
y reconocimiento mediante desplazamientos hacia instituciones nacionales, concursos,
publicaciones y viajes. Sin embargo, esos recursos no operaron de la misma manera en todos
los espacios. Una formacion obtenida fuera de Aguascalientes podia adquirir un
reconocimiento especifico al regresar al campo local; del mismo modo, un reconocimiento
producido dentro del estado podia no convertirse automaticamente en una posicion
equivalente dentro del campo nacional. La consagracion fue, por tanto, local y relativa: el

reconocimiento adquirido en una escala no garantizaba una posicion equivalente en otra.

Esta observacion permite revisar la relacion entre centro y periferia. Aguascalientes
ocupaba una posicion periférica frente a la concentracion institucional, critica y mercantil de
la Ciudad de México, pero sus agentes no fueron receptores pasivos. Los repertorios
contemporaneos circularon mediante viajes, publicaciones, exposiciones, convocatorias,

conversaciones y relaciones docentes. Al ingresar al campo local, estos repertorios se

99



mezclaron con técnicas, materiales, imdgenes y formas de produccion previamente
disponibles. La periferia aparece asi como una posicion relacional desde la cual se reciben,

traducen y reorganizan discursos.

Dentro de este contexto se comprende la nocion de contemporaneidad intermitente.
Las practicas relacionadas con la instalacion, el objeto, la intervencion o la participacion del
espectador no estuvieron ausentes del campo local. Existieron antes de la profesionalizacion
universitaria y fueron desarrolladas tanto por agentes vinculados con el nticleo formativo del
CAV como por trayectorias laterales. Sin embargo, estas practicas no contaban con la misma
estabilidad pedagogica, museistica, critica y documental que la pintura o la grafica. Podian

aparecer en una exposicion, ser seleccionadas por una convocatoria o ingresar temporalmente

a una institucion sin que ello asegurara su continuidad.

Los casos de Cada quien su rollo y Aqui te sientas permiten observar esta condicion
desde dos recorridos diferentes. La primera fue producida dentro de relaciones construidas
en Aguascalientes y obtuvo una instancia significativa de reconocimiento en la Ciudad de
Meéxico. La segunda fue exhibida y reconocida dentro de una institucion local. Ninguna de
las dos necesita convertirse en el origen absoluto de la instalacion en el estado para resultar
histéricamente relevante. Su valor para la investigacion radica en mostrar que existian
agentes capaces de producir practicas contemporaneas y que estas podian acceder a instancias

de legitimacion, aunque las condiciones posteriores de conservacion, remontaje, recepcion

critica y documentacion fueran mas fragiles.

De este problema surge la categoria de legitimacion no cristalizada. Con ella se
describe una forma de reconocimiento que existid y produjo efectos, pero que no consiguio
sedimentarse como memoria acumulada. Una obra podia ser exhibida, seleccionada o
aceptada por una institucion y, sin embargo, no ser remontada, adquirida, estudiada o
incorporada de manera sostenida a una historia del arte local. La legitimacion no cristalizada
permite distinguir entre la existencia de un reconocimiento puntual y su capacidad para
estabilizarse mediante colecciones, archivos, publicaciones, nuevas exposiciones o

generaciones posteriores de especialistas.

La fragmentacion del archivo forma parte de esta misma historia. Las lagunas

documentales no son unicamente una dificultad externa de la investigacion; también
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permiten observar las distintas capacidades de conservacion asociadas a cada practica. Una
pintura podia sobrevivir como objeto, incorporarse a una coleccion y circular nuevamente.
Una instalaciéon efimera dependia de fotografias, diagramas, instrucciones, fichas,
testimonios o decisiones de conservacidn que no siempre se produjeron. Cuando esos
mecanismos faltaron, la obra pudo perder visibilidad incluso después de haber sido
reconocida. La ausencia posterior no prueba, por ello, la inexistencia de la practica, sino la
dificultad del campo para convertir determinados acontecimientos en antecedentes historicos

estables.

La apertura de la Licenciatura en Artes Visuales en 2002 debe entenderse dentro de
este proceso y no como un comienzo absoluto. La profesionalizacion universitaria
institucionalizd saberes, practicas y relaciones que durante décadas habian circulado
mediante talleres, maestros, museos, concursos y espacios de exhibicion. Introdujo titulos y
nuevas credenciales académicas, pero se apoy0d en una estructura previa. Desde esta
perspectiva, la licenciatura representa una transformacion de las condiciones del campo antes

que su punto de origen.

La principal aportacion de esta investigacion consiste, por tanto, en desplazar la
atencion desde una historia basada exclusivamente en nombres y obras hacia las relaciones
que hicieron posible su aparicion, valoracion y permanencia. La cartografia muestra que la
pregunta por el arte contemporaneo en Aguascalientes no puede resolverse unicamente
determinando fechas de llegada o identificando primeras obras. Requiere reconstruir quiénes
ensefiaban, quiénes evaluaban, qué instituciones exhibian, qué medios circulaban, cémo se
acumulaba y estabilizaba el reconocimiento y qué mecanismos transformaban un

reconocimiento en continuidad.

En este desplazamiento, el circuito local de consagracion constituye la herramienta
que articula los principales resultados del trabajo. Permite explicar simultaneamente la
fortaleza de la infraestructura publica, la concentracion de funciones, la reproduccion de
criterios, la centralidad de determinados agentes, la debilidad de mediaciones independientes,
las diferencias entre reconocimiento local y nacional y la dificultad para convertir algunas
practicas contemporaneas en memoria historica estable. Su utilidad no reside en afirmar que
el campo local fuera incompleto en comparaciéon con un modelo ideal, sino en describir la

forma especifica en que produjo y distribuy6 legitimidad durante el periodo estudiado.
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Los limites de la investigacion se encuentran, principalmente, en la dispersion de los
archivos, la pérdida de documentos, la ausencia de registros sistematicos y el caracter parcial
de la memoria oral. Estas condiciones impiden formular genealogias cerradas y obligan a
mantener abiertas algunas preguntas. Falta localizar otros archivos personales, revisar con
mayor profundidad ciertos fondos institucionales, reconstruir iniciativas privadas y conocer
mejor la recepcion publica de las obras. También permanece abierta la pregunta sobre las
razones por las cuales el crecimiento de la infraestructura cultural no produjo, con la misma

fuerza, una estructura de coleccionismo y mediacion independiente.

En suma, el campo artistico de Aguascalientes durante las décadas de 1980y 1990 no
puede explicarse mediante la ausencia, el retraso o la simple dependencia del centro. Las
condiciones historicas que lo determinan invitan a pensarlo de manera situada en su
constitucion especifica respecto del centro. Asi, el campo local se conformé a través de una
institucionalidad publica fuerte, de la circulacion de saberes, criterios y formas de
reconocimiento, de mecanismos locales de legitimacion y de relaciones desiguales con otros
espacios de consagracion. El circuito local de consagracion permite describir como esas
relaciones producian posiciones y jerarquias, coémo algunos reconocimientos podian
acumularse y como otros quedaban suspendidos. Dentro de esa estructura, las practicas
contemporaneas encontraron posibilidades reales de produccion y exhibicion, aunque su
permanencia resultara desigual. La contemporaneidad aparecidé, fue reconocida y, en
ocasiones, volvid a desaparecer entre archivos dispersos y memorias parciales. Esa
intermitencia es, quizds, una de las condiciones historicas desde las cuales puede

comprenderse su conformacion.
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Anexo L. Transcripciones de Entrevistas
Anexo I.1. Entrevista Jesus Reyna

1. Apertura de la entrevista

Mariano de Loera: Buenas tardes. Hoy, 15 de abril de 2026, son las 15:09 horas. Estamos en la
ciudad de Aguascalientes, México, en la Universidad de las Artes, dentro del Taller Nacional de
Grafica. Nos acompaifia el maestro, artista y arquitecto Jos¢ de Jesus Reyna Cruz. Maestro,
gracias por las facilidades para esta entrevista, que forma parte del proyecto de investigacion de
master en Historia del Arte de Mariano de Loera para la Universidad de Barcelona, ademas de
otros proyectos derivados de interés personal. Para comenzar, quisiera pedirte que nos compartas
una breve semblanza de tu trayectoria: donde naces, tu formacion artistica y profesional, y como
se cruzan tus lineas de trabajo en artes visuales y arquitectura.

Jesus Reyna: Gracias a ustedes por el interés. Naci el 18 de junio. Empecé estudiando en el
Centro de Artes Visuales, por ahide 1981. Después, en 1983, me fui a la Ciudad de México y
estuve hasta 1985 en La Esmeralda. Dejé ahi el proyecto de la licenciatura en Artes Visuales,
porque en ese momento la escuela vivia muchas cuestiones convulsas. Eran afios de mucho
revuelo por las revoluciones de izquierda en nuestro continente, y eso también servia de pretexto
para que mucha gente tomara las instalaciones; muchas veces no podiamos acceder a trabajar.

Jesus Reyna: Regresé en 1985 a Aguascalientes ¢ hice el examen para entrar a la licenciatura en
Arquitectura, que eraotra de las cosas que desde nifio me llamaban la atencion: las artes visuales
y la arquitectura. De 1985 a 1990 estudi¢ Arquitectura en la Universidad Autonoma de
Aguascalientes y egresé en 1990.

Jesus Reyna: Un poco antes de egresar me ofrecieron trabajo en el disefio y construccion del
Hospital de Zona Numero 2 del IMSS, y ahi me clavé en la arquitectura. Estuve cuatro afos
formando parte de ese proyecto. Después se iban a hacer otros hospitales, uno en Hermosillo,
Sonora, y otro en Ensenada, Baja Califomia, pero nuestro pais estaba eternamente en crisis y esos
proyectos se vinieron abajo. Regresé de Ensenada a Aguascalientes y me ofrecieron hacer una
exposicion. Sin trabajo, lo pensé, pero la hice.

Jesus Reyna: Después de esa exposicion, practicamente en 1996, el 17 de septiembre de ese afio,
en el Centro Cultural Los Arquitos, Carlos Sanchez y Carmen Franco me ofrecieron dar una
clase. Se habian quedado sin maestro, porque Anibal Reyes les habia renunciado al recibir una
muy buena oportunidad laboral. Me quedé a cargo del taller de dibujo y pintura. Ahi regresé de
nuevo a las artes visualesy, a partir de entonces, empecé a combinar arquitecturay artes visuales.

Mariano de Loera: ;Qué labor desempefiaban Carlos Sdnchez y Carmen Franco en ese espacio?

Jesus Reyna: Carmen Franco era la directora del Centro Cultural Los Arquitos y Carlos Sdnchez
coordinaba el area de visuales.

Mariano de Loera: ;Cuantos afios duraste trabajando en el Centro Cultural Los Arquitos?
Jesus Reyna: Trece afios.

2. De Los Arquitos a la profesionalizacion de las artes visuales

Mariano de Loera: ;Qué ocurrid después? ;A donde te integras?
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Jests Reyna: Durante todos esos afios se hablo mucho de que debia profesionalizarse el arte en
Aguascalientes. Se habian generado publicos, sobre todo a través del Encuentro Nacional de Arte
Joven. También habia otros eventos, como el Premio de Poesia Aguascalientes, el Mes de la
Danza y el Mes del Teatro. Se estaba forjando un ambiente cultural que se expandia en
Aguascalientes durante los noventa.

Jesus Reyna: Muchos ya teniamos un recorrido en exposiciones estatales, regionales y
nacionales. Entonces se hablaba de llevar a cabo una licenciatura formal. Afortunadamente se
logré. En agosto de 2008, el entonces director del Instituto Cultural de Aguascalientes, Victor
Gonzélez, me invitd, junto con Jorge Camarillo y Carlos Sanchez, a formar parte de la
licenciatura que ya se habia formado. Ya habian entrado dos o tres generaciones, no recuerdo
exactamente cuales. En ese momento salimos del Centro Cultural Los Arquitos para integramos a
la licenciatura en Artes Visuales.

Jesus Reyna: Como sabemos, la licenciatura recorrié varios espacios. Empezo en lo que ahora es
el Centro de Artes y Oficios, después pasé a unanave de Petroleos Mexicanos, y finalmente pudo
establecerse en el espacio actual de la Universidad de las Artes, en los talleres del ferrocarril.

3. Centro de Artes Visuales v relacidon con Moisés Diaz Jiménez

Mariano de Loera: Maestro, ;te suena el nombre de Moisés Diaz Jiménez?

Jests Reyna: Si. Moisés Diaz Jiménez era maestro. Cuando lo conoci ya daba clases en el
Centro de Artes Visuales y también estaba a cargo del taller de grabado del Museo José
Guadalupe Posada. Antes habian pasado por ahi Rosa Luz Marroqui, Jests Torres Cato y otra
persona cuyo nombre no recuerdo ahora. Después estuvo Moisés como encargado de ese espacio.

Jesus Reyna: Yo asistia al Centro de Artes Visuales a un espacio que se llamaba, de alguna
manera, espacio de produccion.

Mariano de Loera: S¢ que Moisés Diaz Jiménez estuvo como docente en el Centro de Artes
Visuales, ademas de su practica artistica y docente. Quisiera preguntarte especificamente por una
pieza o colaboracion en la que ambos participaron durante la década de 1980: Cada quien su
rollo. ;La recuerdas?

Jesus Reyna: Si, si recuerdo esa pieza.

4. Cada quien su rollo: contexto de produccion y colaboracion

Mariano de Loera: ;Nos puedes platicar algo de la pieza, del contexto temporal y de la
interaccion que tenian ustedes dos?

Jests Reyna: Los dos formébamos parte de ese ambiente de los ochenta. En 1985 yo seguia en
Arquitectura, pero continuaba yendo al Centro de Artes Visuales. Una vez, platicando, sali6 la
convocatoria para la seccidon de espacios alternativos en 1987. Empezamos a hablar de las
posibilidades de nuestro entorno y de hacer algo que valiera la pena.

Jests Reyna: Ya habiamos trabajado antes en una exposicion a la que nos invitaron, llamada El
hombre de Aguascalientes: retrato efimero de una sociedad, si no recuerdo mal el titulo. A partir
de eso pensamos en colaborar en una pieza conjunta para enviarla a la secciéon de espacios
alternativos. Era una seleccion-concurso, aunque no habia un premio como tal. Se mandaban las
propuestas y estaba en evolucion lo que ahora se nombra como arte conceptual.
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Jests Reyna: Yo yahabia trabajado una pieza con un rollo, que habia exhibido antes en una
exposicion. Era un rollo suelto. Entonces empezamos a hablar de las posibilidades del papel y del
rollo sanitario. Pensamos varias formas de montaje y al final decidimos hacer la del muro.
Hicimos algunos bocetos; cada uno se aboc6 a trabajar ideas. Planteamos un muro con una
cortina de rollos de papel de bafio descendiendo. Algunos se extendian sobre el piso, otros
quedaban suspendidos y otros se acumulaban en el suelo. Nos gustd esa idea y enviamos la
propuesta juntos a la Seleccion de Espacios Alternativos. Después fue aceptada y se inaugur6 en
el Museo de Arte Moderno.

Mariano de Loera: ;Qué te motivo a trabajar o colaborar con Moisés Diaz?

Jesus Reyna: De alguna manera conviviamos mucho en el espacio de produccion. Estaban
Moisés, José Luis Quiroz, Gerardo Castafieda, Catalina —no recuerdo su apellido—, Miguel
Angel Garcia, que de vez en cuando aparecia, y también Sergio Zamarripa. Platicibamos y
discutiamos mucho sobre cosas del arte actual. Existian los neomexicanistas, pero también
empezaba a entrar toda la onda conceptual. Por ejemplo, circulaban referencias como José Luis
Cuevas, Julio Galan o German Venegas, ademas de otros movimientos.

Jests Reyna: Hablabamos del contexto que estaba sucediendo en el arte. Afortunadamente
teniamos acceso a periddicos como Uno mdas uno y La Jornada, que en ese momento tenian
secciones culturales excelentes. Leiamos articulos de mucha gente: Olivier Debroise, Raquel
Tibol, Teresa del Conde, Jorge Alberto Manrique, entre otros. No solamente de artes visuales,
también de literatura y teatro. Eso nos nutria.

Jesus Reyna: Era un espacio muy padre, porque ademas de trabajar en nuestra obray en nuestros
proyectos, podiamos interactuar y conversar. Como teniamos la intencion de enviar una
propuesta, empezamos a platicar. Creo que la colaboracion se dio de manera muy natural.

Jesus Reyna: Quizasno nos involucramos mas que nosotros porque, puedo decirlo, éramos de
los més inquietos con las nuevas corrientes. Moisés estaba muy clavado con los neomexicanistas;
Gerardo Castafieda estaba mas cercano al hiperrealismo; José Luis Quiroz seguia trabajando
mucho en la parte abstracta de la pintura, igual que Catalina. Otro de los que trabajaba desde una
linea que yo consideraba muy conceptual era Sergio Zamarripa. También habia un compaifiero
con niveles de lectura muy fuertes, que leia mucho a David Siqueiros, y con ¢l interactudbamos
en torno a la critica, el pensamiento critico y las nuevas visiones. Entonces fue natural: queriamos
enviar algo y enviamos esa pieza entre varias propuestas que hicimos.

. Concepto, arte contemporaneo y cambio de categorias

Mariano de Loera: A partir de lo que mencionas, ;,como entendias en 1987 el concepto de arte
conceptual? ;Qué diferencia hay entre esa comprension y la que tienes actualmente?

Jesus Reyna: Lo entendiamos —o yo lo entendia— a partir de la arquitectura: antes de ser
forma, estructura o realidad, la arquitectura es pensamiento. Yo ya tenia cierta formacion en la
Universidad Autdnoma de Aguascalientes, y en teoria de la arquitectura no podiamos dejar de
lado la teoria del arte en general. Recuerdo que Gombrich era importante en ese momento.
También leia sobre Alvar Aalto, Kenzo Tange, James Stirling y la arquitectura posmoderna.
Entonces entendia lo conceptual como el pensamiento antes de la accion o de la realizacion de la
forma.
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Mariano de Loera: Para 1987, ;como entendias el concepto de arte contemporaneo y cémo lo
defines actualmente?

Jesus Reyna: Se estaba forjando, por decirlo de alguna manera. Para nosotros lo contemporaneo
o lo moderno era lo que estaba sucediendo en ese momento. Ahora, a la distancia, ha cambiado.
Ya estan mas definidas las distinciones entre arte moderno, arte contemporaneo, conceptualismo
y transvanguardia. En ese momento esas categorias estaban saliendo, estaban brotando. Muchos
criticos las mencionaban de una u otra manera hasta que fueron tomando estructura.

Jesus Reyna: Actualmente creo que estamos viviendo otro cambio. El arte conceptual esta
siendo observado de otra manera, porque se abren otros territorios. En los ochenta, por ejemplo,
la unidn entre tecnologia, cienciay arte no era tan comun. En la actualidad, con trabajos como los
de Gilberto Esparza, esa union aparece con mas claridad. Los territorios se han expandido. Antes
eran mas controlados, mas territoriales, mas grupales; ahora el arte se percibe de manera mucho
mas expandida.

. Trabajo colaborativo v condiciones de produccién en 1987

Mariano de Loera: Respecto a la colaboracion con Moisés Diaz para Cada quien su rollo, ¢fue
complicado trabajar con ¢é1? En instalacidon suele ser dificil el trabajo creativo grupal, porque
muchas veces se trabaja de manera individual.

Jesus Reyna: No puedo decir que fuera muy complicado. Como en cualquier proyecto donde se
trabaja con alguien mas, uno tiene unaideay otro tiene otra, y se trata de mediar para unirlas. Si
hubo criticas, pero muchas veces la gente confunde la critica con caerse mal o no estar de
acuerdo por conflicto personal. No era eso: habia critica de trabajo. Uno decia: “no me parece por
esto o por aquello”, y el otro daba su vision. Tratdbamos de unir las ideas. No fue algo inmediato.
Hubo un proceso previo de conversacion. No recuerdo exactamente cuanto tiempo nos llevo, pero
facil platicamos unos quince dias. ibamos presentando proyectos y al final decidimos sobre una
de las piezas.

Mariano de Loera: Para el envio, si. Y, de forma breve, ;como era producir arte de este tipo,
novedoso, en 1987?

Jests Reyna: Era como sigue siendo, y quiza serd por un tiempo en Aguascalientes: mas facil
producir piezas pictéricas o de grabado, porque eran mas asequibles, mas visibles para la gente, o
gustaban mas, que hacer arte conceptual o trabajar con ideas. Sabiamos que nadie te iba a
comprar una idea por la idea misma.

Jesus Reyna: También puedo decir que en ese momento los espacios no te daban entrada tan
facilmente. Por eso siempre pensamos esta pieza, asi como muchas otras, para la Ciudad de
México. Muchos espacios en Aguascalientes no te los iban a prestar. La piezade los rollos quiza
sipudo haber quedado en algin espacio local, pero hubo otros bocetos o ideas donde queria
utilizar fuego, un extintor u otros elementos, y las normas de seguridad o las politicas culturales
de una ciudad todavia mas pequefia no me iban a permitir hacerlo.

. Descripcion material v montaje de Cada quien su rollo

Mariano de Loera: Quisiera pedirte que nos guies descriptivamente para visualizar la pieza
Cada quien su rollo, con énfasis en materiales, dimensiones y construccion. Imagina que alguien
que no puede verla necesita reconstruirla a través de tu narracion.
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Jests Reyna: Primero estaban los bocetos. Después de los bocetos decidimos como montarla: si
estaria en una mampara o flotando, como ibamos a sostener los rollos, como los ibamos a
acomodar y cuantos ibamos a utilizar. Existia el Museo de Arte Moderno, pero no sabiamos
exactamente qué espacio nos iba a tocar, ni las dimensiones de la mampara, la altura, el largo o la
profundidad. Habia que decidir como resolverlo ya estando allad, montando en la Ciudad de
México.

Jesus Reyna: Cuando nos dijeron que quedamos seleccionados, teniamos que presentarnos una
semana antes para montar la pieza. En realidad, nosotros llegamos un dia antes de la
inauguracion. El Ginico espacio en el que no se habia trabajado era el nuestro. Sabian lo que
ibamos a colgar y sabian que la mampara tenia que ser negra, porque queriamos que contrastara
con el blanco de los rollos de papel. Pero cuando llegamos la mampara seguia blanca. Pedimos
que la pintaran de negro. Se pint6 rapidamente y, cuando sec6, empezamos a poner las armellas
con un taladro.

Jesus Reyna: Llevabamos unas tablitas preparadas para extenderlas y unirlas a lo largo. También
llevabamos unas maletas grandes, de estilo militar, donde estaban todos los rollos de papel de
bafio. Empezamos a meterlos, jalarlos, colgarlos y a disefiar la distribucion en el espacio: “corre
este mas”, “retrasa este”, “amontona aqui para que se vea como un bulto”. Llegamos como a las
nueve de la mafnanaal Museo de Arte Moderno y alrededor de las dos de la tarde ya habiamos

terminado de montar.

Jesus Reyna: Algunas personas nos decian que no nos habiamos complicado, que habiamos
pensado muy bien la idea para montarla rapido. También era una circunstancia de ir de provincia:
no podiamos llevar un monton de cosas. La pieza fue pensada desde esa condicion logistica.

Mariano de Loera: En tu archivo personal, o en el de Moisés Diaz Jiménez, ;existen bocetos o
fotografias de la pieza, a casi cuarenta afios de haber sido presentada?

Jesus Reyna: Bocetos si hay. Yo tengo el de Cada quien surollo y otros que eran mios para otros
proyectos. No recuerdo si nos los repartimos hace treinta y tantos afios, pero yo me quedé con
varios.

Jesus Reyna: Fotografias si hubo, pero desafortunadamente, en el transcurrir de mi vida, entre
cambios de casay el divorcio, muchas de esas fotos se perdieron. Eran fotos impresas en rollos
Kodak o Fuji de 36 exposiciones. Eran a color. Mandabas a revelar, te entregaban negativos y
escogias las fotos. Pero ya no he vuelto a encontrar esos registros.

Jesus Reyna: Durante un tiempo me quedé sin estudio. Una de mis hermanas tenia un terreno
con una cocheratechada y un cuarto, y guardé mucha obra ahi. Después entraron y saquearon el
lugar. Desaparecieron alrededor de cuarenta trabajos, y entre ellos quiza también se fueron esos
materiales.

Mariano de Loera: ;Recuerdas si hubo notas de periddico o television, o si el archivo del Museo
de Arte Moderno pudiera tener algo?

Jesus Reyna: Puede ser probable que en el archivo del museo haya fotos. Hay que recordar que
en ese evento hubo una pieza que gener6 polémica: una Virgen de Guadalupe con el rostro de
Marilyn Monroe, si mal no recuerdo, y una bandera mexicana pisada porunabota texana. Grupos
conservadores actuaron, cerraron el museo y no lo dejaban abrir porque lo consideraban una
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ofensaa la religion y a la nacion. Supongo que el museo tomo fotos el dia de la inauguracion;
parte de esa problematica quiza también quedo registrada.

Mariano de Loera: ;Cuanto tiempo dur6 cerrado el museo? ;Se anul6 la exposicion?

Jests Reyna: Si mal no recuerdo, la exposicion fue clausurada. Actuaron grupos conservadores y
también entrd la Iglesia. Terminaron cerrando la exposicion.

Mariano de Loera: Para quien pudiera leer esta entrevista en la investigacion, describenos la
pieza elemento por elemento: color, material, espacio, iluminacién y montaje.

Jesus Reyna: El Museo de Arte Moderno tiene dos espacios circulares conectados por un circulo
central. Se accede por una doble escalera haciala parte superior, y desde el centro entra luz hacia
la sala de abajo. Los espacios se dividian con mamparas y se aprovechaban también los muros
que envuelven el museo. En algunas partes los espacios eran radiales; podria decirse que eran
como triangulos truncados.

Jesus Reyna: A nosotros nos tocd un espacio cercano a donde bajaba la luz cenital. Viendo el
espacio de frente, tomamos la mampara de la izquierda y montamos ahi. Se pint6 de negro,
metimos las armellas y dejamos que el papel saliera un poco. Las armellas quedaron cubiertas por
los sesenta o setenta rollos de papel, quiza mas. Losrollos, en la parte superior, no se veian todos
parejitos: algunos tenian mas papel extendido y otros menos. Se recorrian por el espacio y, en el
piso, algunos tomaban un metro, dos, tres o cuatro. En algunas partes se amontonaban como
terrones de tierra.

Jests Reyna: De ahi también venia el titulo Cada quien su rollo. Cada rollo representaba una
manera de pensar, unamanera de vivir, unamanera de ser, una manera de expresarse. Algunas
eran muy cortas y otras muy largas, donde el rollo casi terminaba quedandose sin hojas, pegado
al tubo de carton.

Jesus Reyna: También movimos la iluminacion. Buscamos iluminar algunas partes del piso,
sobre todo donde el papel se acumulaba como montafiitas o terrones. En otras partes dirigimos la
luz hacia el muro. Como los rollos estaban ligeramente separados de la mampara, producian
sombra y daban la sensacion de que el papel flotaba. Esa levedad del papel quiza no la habiamos
visto desde el primer momento, pero al resolver la pieza aparecié como una posibilidad estética
del trabajo.

. Titulo, sentido de la pieza y destino material

Mariano de Loera: ;La exhibicion tenia un nombre especial? ;Como se destacaba?

Jesus Reyna: Se llamaba Seleccion de Espacios Alternativos. No sé si tuvo algiin subtitulo; no lo
recuerdo. Pero asi era: la Seleccion de Espacios Alternativos.

Mariano de Loera: Ya mencionaste la relacion ironica entre el titulo Cada quien su rollo y el
material de los rollos sanitarios. ¢ El titulo fue un acuerdo entre ti y Moisés o se fue construyendo
de otra manera?

Jests Reyna: Hubo varias construcciones. Recuerdo, por ejemplo, un proyecto donde los rollos
partian del piso, como a la inversa: subia el papel y luego en algunas partes volvia a caer. Se
adicionaba, se pegaba a la mamparay caia en otros pedazos. Esos bocetos nunca los realizamos,
porque al final decidimos que esta version era la que mas convenia.

Mariano de Loera: ;La pieza parti6 de un interés enfaticamente social o politico?
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Jests Reyna: No de manera enfaticamente politica. Si teniamos nuestra parte politica, en lo
particular yo de izquierda, pero la pieza venia mas de esa cuestion del lenguaje cotidiano. En la
universidad, en los ochenta, una expresion que usabamos mucho era: “qué onda”, “qué rollo”.
Era una forma de preguntar qué pasaba, qué ibamos a hacer, qué habia que contar. De ahi venia

también el sentido.
Mariano de Loera: ;Qué pas6 después con la pieza?

Jesus Reyna: Cuando termind la exposicion, como en todas las exposiciones, la gente tenia que
recoger sus piezas; si no, el museo no se hacia cargo, salvo de las que comprara, y hasta donde sé
en ese momento no se adquirié ninguna. Me hablaron del museo, quizéd una secretaria o alguien
de museografia, para decirme que se acercaba el plazo y preguntar qué hacian con los rollos. Me
llamaron a mi casa. Yo pensé que no iba a gastar dinero en ir a la Ciudad de México a recoger
rollos de papel de bafio y unas tablitas de madera. Entonces dije que los donabamos para el uso
del museo, para los sanitarios. Ahi termin6 la historia material de esa pieza.

Mariano de Loera: ;No tienes confirmado si el museo llegd a conservar algo en su acervo?

Jesus Reyna: No. Yo decidi que se convirtieran en lo que eran: papel sanitario que podrian usar
los visitantes o los empleados del Museo de Arte Moderno.

Mariano de Loera: ;Hubo otro lugar donde te hubiera gustado montar esta pieza?

Jesus Reyna: Creo que fue pensada para ahi. No se dio la circunstancia de montarla en otro lado.
Ahi qued¢ la pieza, porque cada quien sigui6 trabajando otros proyectos.

9. Archivo, pérdida y otras piezas

Jesus Reyna: Durante mucho tiempo conservé materiales de otra pieza que hice con arena del
Cerro de la Grasa. Guardé en botes esa arena negra porque me habia costado trabajo recogerla.
También guardé tabla usada para colar castillos, dalas y trabes, por mi relacion con la
arquitectura. Pero llegdb un momento en que esos materiales ocupaban espacio y tuve que
deshacerme de ellos. Es parte de lo que ocurre con muchas piezas: se desmontan, se guardan
mientras se puede y luego desaparecen.

10. Critica de arte y escritura cultural en Aguascalientes

Mariano de Loera: A finales de los ochenta e inicios de los noventa, ;habia criticos de arte en
Aguascalientes?

Jesus Reyna: Criticos como tal, no sé. Habia quien escribia, desde mi punto de vista, articulos en
los espacios donde les daban oportunidad. Uno de ellos era Juan Castafieda. Tenia una columna
llamada Ojos que ven. Yo siempre le hacia énfasis en que el “qué” debia llevar acento, como
pregunta: “; Ojos qué ven?”

Mariano de Loera: ;Dénde publicaba?

Jesus Reyna: En El Sol del Centro. También habia un suplemento cultural llamado El Unicomio,
donde estuvieron Enrique Rodriguez Varela, Jesis Gomez Serrano y mucha gente. Ademas
estaba Tierra Baldia, la revista que publicaba la universidad, dirigida por Lalo Lopez. Recuerdo
haber leido textos de Isidoro Macias Silva, del mismo Lalo Lépez, de Benjamin Valdivia, Arturo
Villalobos, Oscar Santos, José Luis Engel y otros autores de Aguascalientes.

Mariano de Loera: ;Sabes si alguien escribio algo sobre Cada quien su rollo?
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Jesus Reyna: No creo. Y si alguien escribid, no me enteré. La pieza sucedi6 en la Ciudad de
México, no en nuestro entorno local.

Mariano de Loera: ;Tienes conocimiento de como la entendi6 o recibio el publico?

Jests Reyna: No tengo esa informacion. Nos quedamos préacticamente solo a la inauguracion. En
los ochenta, la Ciudad de México ya era una metropoli; se podia convivir, pero las distancias eran
largas. Después de la inauguracion, como buenos provincianos y sin dinero para quedarnos otra
noche, nos regresamos casi huyendo. Si alguien nos comenté algo, ya no lo recuerdo.

11. Alcance de la pieza vy memoria local

Mariano de Loera: A titulo personal, ;consideras que esta pieza sirvio dentro de la practica
contemporanea de Aguascalientes, para otros creadores, o fue algo mas lateral cuyos beneficiados
fueron ustedes?

Jesus Reyna: Puedo decir que los primeros beneficiados fuimos nosotros. Dentro del ambito
local, la gente de nuestro circulo se enterd. Era decir: “quedamos seleccionados con unos rollos”,
y ya. Hubo otras exposiciones donde presentamos cosas conceptuales, y también otras donde
presenté pintura, dibujo o grabado. Qued6 ahi como una cuestion dentro de nuestro recorrido.

Jesus Reyna: Quien si guardabaimagenesy cosas de lo que presentdbamos era el maestro Juan
Castafieda. En ese momento él tenia camara, cosa que yo no tenia. También quienes estaban en
fotografia quiza sacaron alguna foto. Pero ¢l es quien probablemente podria tener algunas
imagenes de esa época.

Mariano de Loera: ;Recuerdas la fecha exacta de la inauguracion?

Jesus Reyna: No la recuerdo exactamente. Habria que buscar en el archivo y en la invitacion,
porque si imprimieron una hoja volante con los nombres de los participantes, el horario y otros
datos.

Mariano de Loera: Quiero dejarlo al calce en el archivo: en la Hemeroteca Nacional Digital de
México encontré una nota fechada el sabado 20 de junio de 1987. En el buscador aparecen tu
nombre, el de Moisés Diaz y también el de Elba Garma. Todavia no la he analizado
completamente. Al abrir la nota parece referirse a una exposicion colectiva de los talleres de
pintura de Bellas Artes, fin de cursos, y después aparece un parrafo sobre “cinco pintores
contemporaneos de Aguascalientes”.

Jesus Reyna: Esa sila recuerdo. De hecho se exhibid en el Congreso de la Ciudad de México o
algo asi, pero no tiene que ver con lo del Museo de Arte Moderno.

Mariano de Loera: Ahi aparecen Gerardo Castafieda, Rosa Garcia, Moisés Diaz, tu y Elba
Garma. Entonces, en ese afio hubo al menos estas dos exhibiciones por alla.

Jesus Reyna: Si, nos moviamos a varias instancias. Ahorita la estoy recordando porque tu la
mencionas, pero no la tenia tan presente.

Mariano de Loera: Nos llevamos una tarea, entonces. Te agradezco a nombre del proyecto del
maestro Mariano y por lo que de esto derive en la investigacion o en futuros proyectos. Sino hay
otra pregunta, siendo las 16:03 horas, muchas gracias.

Jesus Reyna: Gracias a ustedes.
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Anexo 1.2. Entrevista a José Fonseca

. Apertura v semblanza inicial

Entrevistador: Buenas tardes. Hoy es sabado 11 de abril de 2026 y son las 17:20 horas. Nos
encontramos en Aguascalientes con el maestro José Fonseca. Agradecemos la posibilidad de
realizar esta entrevista para la investigacion de master en Historia del Arte de Mariano de Loera
en la Universitat de Barcelona. Para comenzar, ;podrias compartirnos tu nombre, lugar de
nacimiento, formacion y trayectoria general?

José Fonseca: Naci en 1945, en el Centro Histérico de la Ciudad de México. Desde joven estuve
cerca de laboratorios fotograficos y agencias de publicidad porque mi familia trabajaba en ese
medio. A mi me interesaban mucho los dibujantes y quienes hacian carteles; mas que la pintura,
eso era lo que me atraia.

José Fonseca: Un maestro le recomendo a mi madre que me inscribiera en una escuela de arte.
Intenté entrar a San Carlos hacia 1958 0 1959, pero ya pedian secundaria y una edad minima, asi
que no pude hacerlo. Después estudié en la Escuela Libre de Arte y Publicidad. Ahi tuve contacto
con ilustracion, teoria del color, cartel y dibujo aplicado.

José Fonseca: Empecé a trabajar en agencias de publicidad y en imprentas. Mas adelante entré a
un instituto de investigaciones agricolas, dentro del area de difusion técnica. Haciamos
exposiciones, carteles, publicaciones y presentaciones audiovisuales con varios proyectores de
transparencias. Ese trabajo me dio muchas posibilidades de aprender y de hacer disefio grafico de
manera profesional.

José Fonseca: Ya casado y siendo mayor, me inscribi en La Esmeralda. No terminé porque mi
trabajo implicaba muchos viajes. Ahi conoci a Juan Castafieda, quien sustituy6 durante un
periodo al maestro Arturo Estrada por encargo de Benito Messeguer. Yo estaba més interesado en
las materias teoricas, la composicion y la historia que en sostener una disciplina diaria de dibujo o
escultura.

José Fonseca: Cuando un investigador agricola originario de Pabellon de Arteaga recibi6 la
direccion de la region norte-centro, invitd a mi esposa, a mi'y a otras personas a formar un equipo
en Aguascalientes. Llegué en 1981. Aunque trabajaba en el instituto, asistia a exposiciones y
mantuve contacto con Juan Castafieda. En 1983 me invit6 a presentar dibujos en una galeria que
estaba en Lopez Mateos. A partir de ahi comencé a participar con mayor frecuencia en
exposiciones y proyectos locales.

. Escuela Libre, La Esmeralda v aprendizaje profesional

Entrevistador: ;Qué diferencias recuerdas entre la Escuela Libre de Arte y Publicidad y La
Esmeralda? ;Por qué buscaste después una formacion en La Esmeralda?

José Fonseca: La Escuela Libre estaba mas orientada a la ilustracion y al trabajo aplicado. Yo
habia entrado por la relacion con Carlos de la Vega, un cartelista que también trabajaba con
aerégrafo. En cambio, La Esmeralda ofrecia una formacién mas académica y unarelacion distinta
con la teoria y la produccion artistica.

José Fonseca: De cualquier manera, aprendi mucho fuera de las escuelas: en imprentas,
laboratorios y agencias. En el laboratorio de mi madre se producian fotografias fijas para cine y
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ampliaciones de gran formato. Yo iluminaba fotografias, es decir, las coloreaba manualmente.
También hice carteles y conoci procesos de impresion y produccion que después influyeron en mi
manera de trabajar.

José Fonseca: Entréa La Esmeralda porque no queria quedarme detenido en lo que ya hacia. No
buscaba abandonar el disefio, sino avanzar y conocer otras posibilidades. Sin embargo, por el
trabajo no podia mantener el ritmo que exigian el dibujo o la escultura, asi que terminé por dejar
los estudios.

. Llegada a Aguascalientes, primeras exposiciones v Museo Posada

Entrevistador: ;Coémo se desarrolla tu participacion en el campo artistico de Aguascalientes
durante los afios ochenta y noventa?

José Fonseca: Después de aquella exposicion de 1983 empecé a participar en encuentros,
exposiciones colectivas y proyectos. Durante los noventa fue cuando tuve mayor presencia.
Conservé invitaciones, comentarios, fotografias y otros documentos en una carpeta porque
siempre me parecidé importante llevar un registro de lo realizado.

José Fonseca: Iba con frecuencia al Museo José Guadalupe Posada. Tomé cursos de serigrafia y
grabado y participé en proyectos relacionados con el museo. Recibi becas del fondo de estimulos;
una de ellas estuvo vinculada con Objetos encajados y otra con un proyecto sobre Posaday el fin
de milenio.

José Fonseca: También participé, junto con José Luis Quiroz, en una propuesta temprana para
reorganizar el Museo Posada. Ademas, trabajé con un amigo arquedlogo, de apellido Villalobos,
en una idea para crear un Museo de la Muerte. Presentamos un guion a las autoridades y llegué a
realizar una maqueta de una de las naves. El proyecto cambi6 cuando las prioridades
institucionales se dirigieron hacia otro museo, pero esa experiencia fue importante para mi.

. Objetos encajados y construccién de un lenguaje propio

Entrevistador: ;Como surge tu trabajo con cajas y objetos?

José Fonseca: Una influencia importante fue Daniel Gil, el disefiador espafiol que trabajo para
Alianza Editorial. Muchas de sus portadas se construian con objetos fotografiados. Si se quitaba
la tipografia, el mensaje seguia ahi. Me interesaba esa capacidad de reunir objetos y producir una
imagen con sentido.

José Fonseca: A partir de ahi comencé a trabajar con cajas. Mi primera exposicion en el Museo
Posada se llamdé Objetos encajados. Al principio utilizaba cajas encontradas; después mandé
hacer contenedores especificos para cadapieza. No se trataba solamente de acomodar objetos:
buscaba que los elementos tuvieran relacion con una idea y que la composicion sostuviera el
mensaje.

Entrevistador: En el acervo del Museo Posada existe una imagen de perfil de Jos¢ Guadalupe
Posada construida con puntas de maguey. /Es una obra tuya?

José Fonseca: Si. El instituto adquiri6é esa pieza. Antes habia realizado México, sacrificio
perpetuo, una imagen del rostro de Cristo construida con espinas, que quedoé en la coleccion de
Raquel Tibol. Ella conocié mi trabajo durante una exposicion en el Museo Posada. En ese
periodo también Arnaldo Coen adquiri6 varias piezas.
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José Fonseca: La pieza de Cristo fue presentada después en el Museo de Arte Moderno y regreso
dafiada. Raquel Tibol solicitd que me comisionaran para repararla. Esa experienciame hizo ver lo
fragiles que podian ser estos trabajos y la necesidad de conservarlos y documen tarlos
adecuadamente.

. Espinas, cactaceas y agresividad material

Entrevistador: En tus obras aparecen con frecuencia espinas, ptias y objetos punzantes. ; Por qué
elegiste esos materiales?

José Fonseca: Habia hecho una serie de dibujos de militares con rostros de monja. Esa imagen
tenia relacion con el uniforme y con la manera en que una persona cambia cuando se cubre con
¢l. También estaba viviendo en una zona semidesértica y me interesaba el nopal. Lo veia como
un rostro que no puedes penetrar porque esta protegido por espinas.

José Fonseca: Las espinas y las puntas tenian una condicion agresiva. No recuerdo una primera
pieza exacta donde haya comenzado todo, pero si sabia que necesitaba encontrar un elemento que
identificara mi voz. Las cactaceas, las puntas y los materiales vinculados con esta region me
permitieron construir esa continuidad en dibujos, pinturas, cajas e instalaciones.

. Aquli te sientas: origen y contexto

Entrevistador: ;Como surge la instalacion Aqui te sientas?

José Fonseca: No recuerdo cada paso porque han pasado muchos afios. La pieza surgié en un
momento en que habia un auge de las instalaciones y, al mismo tiempo, una preocupacion muy
fuerte porel VIH/sida. Circulaba el temor al contagio y se hablaba mucho de las agujas y del
riesgo del contacto.

José Fonseca: En la pieza, el pene podia leerse como una estaca: un elemento agresivo que
necesitaba proteccion. Por eso aparecian los preservativos. También incorporé un excusado y un
televisor. La relacion con los medios de comunicacion estaba presente, aunque con la distancia
pienso que quiza cargué¢ demasiado la obra al reunir tantos elementos.

Entrevistador: ;Hubo alguna experiencia cercana que te llevara a relacionar la obra con el
VIH/sida?

José Fonseca: Teniamos amistades vinculadas con grupos que apoyaban a personas con VIH.
Participé en algunas actividades y ofrendas organizadas por asociaciones civiles, fuera de las
instituciones oficiales. Ese contexto estaba presente en la ciudad y formaba parte de las
preocupaciones del momento.

. Materiales, construccién y sentido social

Entrevistador: En la fotografia se observan ramas afiladas, preservativos y bases. ;Como se
construy¢ la instalacion?

José Fonseca: No eran palos industriales, sino partes de ramas. Algunas personas con las que
habia trabajado me ayudaron a conseguirlas y a sacarles punta. Después se colocaron sobre bases
para mantenerlas de pie y se afiadieron los preservativos.

José Fonseca: La idea era mia, aunque recibi ayuda en la elaboracion. No recuerdo una cantidad
exacta; al mirar la fotografia calculo que eran treinta y tantas piezas. El nimero no tenia un
significado particular, sino que respondio a la resolucion material del conjunto.

116



Entrevistador: ;Buscabas inscribir la obra en alguna corriente artistica especifica?

José Fonseca: No pensaba en seguir de manera directa el neomexicanismo u otra corriente. Lo
importante parami era que las piezas tuvieran un sentido social. No queria poner objetos solo
porque sobraban o porque se veian bien. Cuando hacia un ensamblaje buscaba elemento s
relacionados con aquello que estaba pensando.

José Fonseca: Entre mis referencias estaban Daniel Gil, Alberto Gironella y Alan Glass. Me
interesaba el modo en que trabajaban con objetos, literatura, humor o elementos encontrados.
Pero también queria evitar que la caja o el ensamblaje se convirtieran en una simple moda. El
objeto tenia que sostener una idea.

8. Exhibicion, publico v mediacion en el Museo Posada

Entrevistador: ;En qué espacios se exhibido Aqui te sientas?
José Fonseca: Solo se exhibid en el Museo José Guadalupe Posada.
Entrevistador: ;Tuviste dificultades para montarla en una institucién publica?

José Fonseca: No recuerdo dificultades particulares. Muchas veces conté con el apoyo de amigos
para resolver los montajes. Las instalaciones de otros artistas, como Jaime Lara, podian ser muy
grandes y también dependian de colaboraciones técnicas.

Entrevistador: ;Como recibid el publico la pieza?

José Fonseca: No recuerdo una reaccidon concreta. Era algo diferente porque casi no habia
instalaciones. Con la distancia, veo que nosotros pensabamos que el publico ibaa comprender lo
que proponiamos, pero no medimos esarecepcion. Habria sido necesario entrevistar a la gente y
conocer qué lectura hacia de la obra.

Entrevistador: ;Habia texto de sala o una explicacion general?

José Fonseca: Cada artista tenia que redactar su propio texto. No recuerdo una presentacion
general ni una mediacion como la que se realiza ahora. En ese momento la figura del curador no
estaba consolidada para nosotros.

9. José Luis Quiroz v la apertura a la instalacién

Entrevistador: ;Qué papel tuvo José Luis Quiroz en la exposicion y en la posibilidad de
presentar este tipo de obras dentro del Museo Posada?

José Fonseca: Creo que José Luis tuvo libertad para proponer algo distinto. No queriamos que el
montaje siguiera siempre la misma linea institucional. En Objetos encajados, por ejemplo,
nosotros mismos sugerimos colores y resolvimos la presentacion. La idea surgia al conversar y al
reunir a un grupo donde cada participante desarrollaba su propuesta.

José Fonseca: Fue una forma de empujar la puerta y ver qué estaba pasando. Habia mucho
movimiento a nivel nacional y queriamos participar desde Aguascalientes. El Encuentro Nacional
de Arte Joven ya abria algunas posibilidades, pero en otros espacios todavia era necesario
experimentar casi sin una red de apoyo especializada.

10. Instalacién en Aguascalientes y Se instala la muerte

Entrevistador: ;Participaste en el proyecto Se instala la muerte del Museo de Arte
Contemporaneo?
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José Fonseca: Si participé, aunque al revisar mi archivo corrijo el recuerdo: no estuve en la
primera edicion, sino en la segunda. Después participé en otras actividades relacionadas con la
instalacion.

Entrevistador: ;Quiénes recuerdas como agentes activos en ese momento?

José Fonseca: Jaime Lara fue uno de los mas activos en instalacion. También estaban Faustino
Barba y otros artistas que comenzaron a trabajar con estas posibilidades. Para precisar
participantes y fechas habria que revisar las invitaciones y los catalogos, porque después de
tantos afios algunos recuerdos se mezclan.

José Fonseca: También participé en proyectos como Los siete pecados capitales y otras
exposiciones colectivas. Conservo invitaciones donde aparecen los nombres y las variaciones de
cada presentacion. Ese archivo es importante porque permite corregir la memoriay distinguir una
exposicion de otra.

11. Critica, curaduria y escritura sobre arte

Entrevistador: ;Habia critica de arte especializada en Aguascalientes alrededor de 19927

José Fonseca: No recuerdo una critica especializada consolidada. En los peridodicos habia notas
de sociales o informacion sobre las exposiciones, pero no una red estable de personas que
escribieran y discutieran estas practicas.

Entrevistador: ;Juan Castafieda escribio o expres6 alguna valoracion sobre la exposicion?

José Fonseca: No recuerdo cual fue su opinion. En ese momento estabamos concentrados en
abrir posibilidades. La falta de critica y curaduria hacia que muchas obras aparecieran sin un
acompafiamiento discursivo suficiente.

José Fonseca: Recuerdo que alguna persona escribié un texto sobre la exposicion, pero el dato
exacto debe verificarse. Lo importante es que esas intervenciones eran excepcionales. Para
nosotros fue una experiencia especial precisamente porque no teniamos una estructura de
mediacion consolidada.

12. Desmontaje, pérdida y archivo

Entrevistador: ;Qué ocurrié con Aqui te sientas después de la exposicion?

José Fonseca: Como ocurrio con casi todas las instalaciones de ese periodo, se desmontd.
Muchas piezas terminaron en la basura o sus materiales se reutilizaron. No recuerdo qué ocurrid
con cada rama, base o con el televisor. Lo que permanece es la fotografia y alguna
documentacion.

José Fonseca: La pérdida eracomun. Las instalaciones se hacian para un momento y no siempre
se pensaba en conservarlas. Por eso trato de guardar invitaciones, catdlogos y fotografias. Aun
asi, mi archivo no esta completamente actualizado y hay materiales que ya no localizo.

Entrevistador: ;Conservas alguna instalacion completa?

José Fonseca: Conservo los elementos de La espiral de la violencia, una instalaciéon hecha con
tenedores. La presenté alrededor de 2012 en un encuentro estatal de productores visuales en la
Escuela de Cristo, donde recibié una mencion, y después en la exposicion Hoy como ayer.
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13. Produccidon posterior y continuidad

Entrevistador: ;Has dejado de producir instalaciones y objetos?

José Fonseca: No he dejado de producir, aunque el trabajo se vuelve pesado porque hago casi
todo: las cajas, la investigacion y el montaje. Tengo proyectos que avanzan lentamente. Uno de
ellos retine a mujeres vinculadas con las vanguardias y con la vida cultural de las décadas de
1930 y 1940; el titulo provisional es Mas bonitas que cabron.

José Fonseca: También realicé Esperando la sefial, alrededor del afio 2000. Se present6 en El
Juglar, en Celaya y en la Galeria de la Ciudad de Aguascalientes. Cada nueva presentacion
modificaba la relacion con el espacio.

José Fonseca: Me gustariaretomar La espiral de la violencia y ampliarla. La idea era continuar
la espiral hasta que terminara la violencia, algo que obviamente no ocurre. Los tenedores se
convierten en pequeiios guerreros: son objetos cotidianos, pero sus puntas conservan una
condicion agresiva.

14. Mercado, economia y condiciones de trabajo

Entrevistador: ;Como influyo6 la falta de mercado artistico en la produccion de instalaciones
durante los afios noventa?

José Fonseca: Sabiamos que una instalacion dificilmente iba a venderse. ; Quién ibaa comprar y
poner en su casa unaobracomo Aqui te sientas? Habia personas que esperaban algo bonito o
decorativo, y estas piezas buscaban otra relacion con el espectador.

José Fonseca: Si vendi obra en algunos periodos, sobre todo dibujos, cajas u objetos. También
hice separadores con flores, libretas de dibujo y otros productos para obtener ingresos. Sin
embargo, no existia una galeria estable que sostuviera mi produccion. Algunas personas
adquirieron obra y otras se llevaron piezas sin pagarlas.

José Fonseca: Nunca dependi completamente de la venta de arte. Trabajé durante veinte afios en
otra institucion y ahora recibo una pension. Durante mucho tiempo, el ingreso de mi esposa como
investigadora también permitio sostener la casa y mi produccion. El trabajo artistico generaba
ingresos por temporadas, pero no una estabilidad permanente.

Entrevistador: ;En qué tipo de espacio te gustaria volver a presentar tu obra?

José Fonseca: Mas que un edificio especifico, me interesa un lugar con ptblico. Uno quiere que
lo vean, del mismo modo que quien escribe quiere que lo lean. En Aguascalientes muchas
exposiciones tienen asistencia durante la inauguracion y después quedan casi vacias. El esfuerzo
de montar una obra necesita una circulacion real.

15. Docencia v profesionalizacién

Entrevistador: También impartiste clases en la Universidad Auténoma de Aguascalientes y en la
Licenciatura en Artes Visuales. ;Como recuerdas esa etapa?

José Fonseca: En la Universidad Autobnoma imparti asignaturas de historia del arte, historia del
disefio grafico e historia del disefio industrial, principalmente para grupos de arquitectura y
disefio. También participé en procesos de nivelacion para personas que venian de formaciones
técnicas.
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José Fonseca: Después trabajé en la Licenciatura en Artes Visuales. Imparti clases y tuve
responsabilidades de coordinacion. Segin recuerdo, estuve aproximadamente diez afos, desde los
primeros afios de la licenciatura hasta 2011 o 2012.

José Fonseca: La docencia exigia mucho tiempo de preparacion que no siempre era reconocido.
Ademas, no contar con un titulo profesional generaba limites institucionales, aunque ya existiera
experiencia. Finalmente decidi retirarme. Aun asi, hice amistades y conoci a estudiantes que
después continuaron trabajando con disefo, arte objeto y cajas.

16. Proceso de produccidén y composicion

Entrevistador: Cuando produces con objetos, ;los coleccionas primero o partes de una idea y
después los buscas?

José Fonseca: Las dos cosas pueden ocurrir. En las primeras cajas partia de contenedores y
objetos encontrados. Después comencé a mandar hacer las cajas y a buscar los elementos
necesarios parauna idea. También recibi muchos objetos como regalo, pero no utilizaba todo:
debia existir una relacion con lo que queria proponer.

José Fonseca: Juan Castafieda me decia que mis cajas eran muy simétricas y que casi siempre
tenian un elemento central. Yo le respondia que esa composicion venia de los altares y también
de los muebles domésticos: el tocador, el escritorio o incluso el tablero de un vehiculo. Hay un
centro y los demads elementos se organizan alrededor.

José Fonseca: No basta con tomar un contenedor y acomodar cosas al azar. Aunque una parte del
proceso sea intuitiva, siempre hay una composicioén y una relacion entre los objetos. Esa
estructura central, cercana al altar, termin6 por ser una constante de mi trabajo.

17. Cierre y conservacién del archivo

Entrevistador: Agradecemos la recepcion, el tiempo y la autorizacion para utilizar esta
informacion en la investigacion de master y en los proyectos derivados.

José Fonseca: Gracias. Tengo fotografias, invitaciones y documentos de distintas exposiciones. El
archivo llega sobre todo hasta los afios noventa y todavia necesita actualizarse, pero trato de
conservar todo lo posible porque ahi queda parte de la historia de las obras.
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Anexo 1.3. Entrevista Yolanda Hernandez

1. Apertura y formacioén en La Esmeralda

Mariano de Loera: Buenas tardes. Hoy, 18 de junio de 2026, realizo esta entrevista para el Trabajo
Final de Master en Historia del Arte de la Universitat de Barcelona. Nos acompatfia la doctora
Yolanda Hernandez. Para iniciar, quisiera pedirle una breve semblanza de su formacion, su
trayectoria y las actividades a las que se ha dedicado.

Yolanda Herndndez: Soy de Aguascalientes, pero al terminar la preparatoria me fui a la Ciudad de
Meéxico para estudiar en La Esmeralda. Cursé los cinco afios de la carrera entre 1975 y 1980. En
aquel momento las escuelas del INBA todavia no otorgaban licenciaturas como ahora; la titulacion
de muchas personas de mi generacion ocurri6 tiempo después.

Yolanda Hernandez: Hacia 1977, dentro de La Esmeralda, conformamos el Grupo Germinal.
Nuestra practica fue distinta de la de buena parte de los compaifieros porque se orientd de manera
social. Trabajabamos en dos frentes: la produccion de mantas, carteles y volantes para
organizaciones politicas y sociales, y la educacion artistica.

Yolanda Hernandez: En la parte educativa nos interesaba construir un método mediante el cual
nifias, nifios, adolescentes y adultos reconocieran su propio ser y su identidad. No se trataba de
entretener, sino de hacer visible el entorno. Observabamos que los medios masivos imp onian
esquemas y alejaban a las personas de su realidad inmediata. Buscabamos que la miraran y la
expresaran visualmente.

2. Grupo Germinal, educacidn artistica y practica social

Mariano de Loera: ;Como desarrollaron ese método y en qué espacios lo pusieron en practica?

Yolanda Herniandez: Durante dos veranos trabajamos en Escuinapa, Sinaloa, el pueblo de Carlos
Oseguera, mi esposoy compaiiero de La Esmeralda. El primer verano comenzamos a preguntarnos
por qué dabamos clases de la manera tradicional. El segundo regresamos con un método mas
conformado y con el objetivo de que los participantes reconocieran su entorno.

Yolanda Hernandez: En el tercer verano Bellas Artes nos contraté para trabajar con maestros
normalistas en la Universidad de Chihuahua. Por las mafianas revisabamos teoria y lecturas; por las
tardes se realizaban talleres en tres contextos distintos: la propia universidad, una colonia popular y
una comunidad de la Sierra Tarahumara, en Tomochi. La diferencia entre esos espacios permitia
observar con claridad el sentido del método.

Yolanda Hernandez: En el ultimo afio de La Esmeralda estuvimos en Nicaragua. Habiamos
realizado muchos actos de solidaridad con la Revolucion Nicaragiiense y Ernesto Cardenal,
entonces ministro de Cultura, conoci6 nuestro trabajo. Nos invito a colaborar en los dos frentes que
ya desarrollabamos: produccion grafica y educacion artistica. Permanecimos alla alrededor de un
afio.

Yolanda Hernandez: El Grupo Germinal estaba integrado por Carlos Oseguera, Mauricio Gomez
Morin, Orlando Gémez, Silvia Pons y yo. Al regresar, Carlos y Mauricio ingresaron como docentes
ala UAM Xochimilco y yo entré al Museo Nacional de Culturas Populares, que todavia estaba en
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su etapa de formacion. En la universidad impulsamos el Taller de Grafica Monumental, donde los
estudiantes aprendian haciendo trabajos destinados a organizaciones politicas y sociales.

Mariano de Loera: ;Intenté trasladar esa experiencia de grafica monumental a Aguascalientes?

Yolanda Hernandez: No de manera directa. Cuando fui coordinadora no trabajé como docente.
Carlos realiz6 algunas practicas murales con estudiantes de la Licenciatura en Artes Visuales, sobre
todo con la segunda generacion, pero no se reprodujo el trabajo de mantas o de grafica monumental
de Germinal. Aguascalientes era, y sigue siendo en muchos sentidos, un contexto conservador. Hace
veinte afios resultaba todavia mas dificil hablar de practicas sociales y politicas dentro de las artes.

3. Regreso a Aguascalientes v Galeria Fernandez Alvarez

Yolanda Herndndez: Carlos y yo salimos de la Ciudad de México en 1984. Vivimos en Zacatecas
y Sinaloa y, hacia 1989, llegamos a Aguascalientes. Abrimos una galeria que se llamo Fernandez
Alvarez.

Mariano de Loera: ;Qué tipo de obra reunia y como se sostenia ese espacio?

Yolanda Hernandez: Comenzamos a visitar a quienes producian en Aguascalientes para conocer su
trabajo e integrarlo a la galeria. También teniamos obra de amistades y artistas del medio en el que
nos moviamos en la Ciudad de México. Introdujimos ceramica de autor, tanto piezas inicas como
series de buena calidad.

Yolanda Hernandez: La galeria se sostuvo principalmente por las clases que dabamos, no por las
ventas. Lo que ingresaba alcanzaba para pagar renta y mantener el espacio, pero no generaba
grandes ganancias. Cuando cerramos, en diciembre de 1990, trasladamos los grupos de alumnos a
nuestra casa.

Mariano de Loera: ;Como describiria el mercado del arte en Aguascalientes durante esos afios?

Yolanda Herndndez: Realmente no existia como un mercado estructurado. Conservo las cédulas
de las piezas que logramos vender. La mayoria de los compradores pertenecia a la clase media y
muchas personas trabajaban en el INEGI. Quienes tenian mayor poder econdmico solian comprar
objetos decorativos en otros circuitos; en cambio, personas con otra formacion cultural, aunque no
tuvieran tanto dinero, adquirian obra incluso mediante abonos.

4. Fundacion del Museo de Arte Contemporaneo en El Obraje

Yolanda Herndndez: En 1991, poco después de cerrar la galeria, Jesus Gomez Serrano, entonces
director del Instituto Cultural de Aguascalientes, me invit6 a dirigir el Museo de Arte
Contemporaneo que estaba por inaugurarse en El Obraje. Fue el primer espacio del museo.

Yolanda Hernandez: Era un lugar muy bonito, aunque pequefio. El objetivo inicial era mostrar las
obras del Encuentro Nacional de Arte Joven mediante selecciones periddicas o tematicas. Yo
consideraba que era necesario darle otro giro para no exhibir siempre lo mismo, asi que
combinabamos una exposicion invitada con una exposicion de la coleccion.

Mariano de Loera: ;El museo también albergaba fisicamente la coleccion?
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Yolanda Hernandez: No. El espacio de El Obraje no tenia capacidad para almacenarla; apenas
servia para las exhibiciones. La mayor parte de la coleccién permanecia en la Casa de la Cultura, en
condiciones que no eran adecuadas.

Yolanda Hernandez: El museo se inaugur6 en abril de 1991. Desde el comienzo impulsamos
talleres, cursos y diplomados. No queria que fuera solamente un lugar para colgar obra; debia
funcionar también como espacio de formacion y discusion.

5. Diplomados, critica de arte y formacidén de publicos

Mariano de Loera: ;Qué papel tuvieron los talleres y diplomados en el museo?

Yolanda Herniandez: Tuvimos un taller con Graciela Kartofel apoyado por el Circuito Cultural
Centro Occidente. Ella venia aproximadamente una vez al mes, viernes por la tarde y sabado por la
mafiana. De ese proceso surgio un taller de critica de artes visuales y varios de sus textos llegaron a
publicarse. Recuerdo, entre otros, a Martin Andrade y Carito Castro.

Yolanda Hernandez: Después organizamos diplomados con Alberto Hijar y el Taller de Arte e
Ideologia, con Jorge Juanes, Luis Carlos Emerich y otras figuras. Uno estuvo dedicado
completamente a Siqueiros, visto como artista, militante y activista. Fueron procesos largos, de seis
u ocho meses, no cursos aislados.

Mariano de Loera: ;Considera que esos programas modificaron la produccion artistica local?

Yolanda Hernandez: Desde mi punto de vista tuvieron mayor repercusion en la formaciéon de
publicos que en la produccion. Asistian productores, docentes, gestores y responsables de casas de
cultura de los municipios. Llegamos a cerrar inscripciones en ciento diez personas, que era la
capacidad de sillas y del espacio, y aun asi quedaba gente en lista de espera.

Yolanda Hernandez: Nos preocupaba que muchas personas produjeran solamente para el
Encuentro Nacional de Arte Joven. Alguien ganaba con cierta tendenciay al afio siguiente aparecian
trabajos muy parecidos. Habia excepciones, por supuesto, pero en muchos casos no existia una
produccion constante fuera de la convocatoria.

Mariano de Loera: ;Como veia la critica de arte producida en Aguascalientes?

Yolanda Hernandez: Habia personas que escribian, pero una cosa es escribir sobre una exposicion
y otra producir critica. Muchos textos eran complacientes. Precisamente una intencion de los
talleres era construir herramientas para una critica mas formada y menos dependiente del
comentario elogioso.

Yolanda Herndndez: Recuerdo que Jorge Juanes describia el ambiente artistico de Aguascalientes
como muy doméstico o pueblerino. Al mismo tiempo, a quienes venian de fuera les sorprendia
mucho el interés de la gente y la cantidad de asistentes a los diplomados.

6. Se instala la muerte: origen vy circulacion

Mariano de Loera: ;En qué momento surge Se instala la muerte?
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Yolanda Herndndez: Surgi¢ después de la apertura del museo. Queriamos hacer algo mas que una
exhibicion tradicional: un proyecto contemporaneo, pero vinculado con una tradicion reconocible.
En ese momento la palabra instalacion todavia no era familiar para gran parte del publico local. No
queriamos hacer simplemente ofrendas; buscabamos otra relacion con el tema de la muerte.

Yolanda Hernéandez: El proyecto se articuld con el Circuito Cultural Centro Occidente. Cada
estado seleccionaba a un productor. La persona invitada viajaba a Aguascalientes, permanecia
alrededorde una semana, llevaba sus materiales y montaba su propia instalacion. El estado y el
circuito cubrian, de una u otra manera, traslados, viaticos y una cantidad para la produccion.

Mariano de Loera: ;Se produjeron materiales impresos de esas exposiciones?

Yolanda Hernandez: Si. Hubo tres pequefios catalogos de Se instala la muerte, ademas de
invitaciones y carteles. Los recursos del Circuito Cultural Centro Occidente permitian mantener una
misma imagen grafica en esos materiales.

Mariano de Loera: ;Cuanto tiempo permanecian las exposiciones?

Yolanda Hernandez: Al principio duraban alrededor de un mes y después pudieron extenderse
hasta dos. Tenian mucha asistencia. No existia un departamento de servicios educativos; yo
realizaba las visitas guiadas y atendia a los grupos escolares.

Yolanda Hernandez: Las inauguraciones se volvieron una celebracion. Colgabamos pequefios
jarritos de barro, se compartia mezcal y cada estado llevaba alimentos representativos. También
habia musica. Recuerdo que Son de Oriente se dio a conocer ahi por primera vez en Aguascalientes.
El espacio se llenaba por completo.

Mariano de Loera: ;Coémo recibia el publico la instalacion como una practica distinta del cuadro o
la escultura tradicional?

Yolanda Herndndez: Las propuestas eran muy diferentes entre si. Recuerdo especialmente una
instalacion de Rosa Luz Marroquin, de San Luis Potosi, construida con toritos de vara utilizados en
las fiestas populares y relacionada con su trabajo textil. Era sencilla, pero muy interesante. La
diversidad de las obras ayudaba a que el publico comprendiera que la instalacion no respondia a una
sola formula.

Mariano de Loera: Jaime Lara particip6é con Cancion de cuna. ;Recuerda como se organizé su
montaje?

Yolanda Hernandez: No sé si fue su primera instalacion, porque participo en varias ediciones. La
pieza no llegaba terminada para que el museo simplemente la colocara. El viajaba con sus
materiales y realizaba el montaje en el espacio, como los demas productores invitados.

7. Traslado al Museo de Arte Contemporaneo No. 8

Mariano de Loera: ;Coémo ocurrio el traslado del museo desde El Obraje a la finca conocida como
el nimero 8?

Yolanda Hernandez: Fue hacia el final del gobierno de Otto Granados, cuando se decidié adquirir
una finca para el Museo de Arte Contemporaneo. Yo habia sugerido que un espacio de esa
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importancia podia destinarse a Jos¢ Guadalupe Posada, porque su museo estaba en condiciones muy
tristes. Sin embargo, se mantuvo la decision de utilizarlo para arte contemporaneo.

Yolanda Herniandez: Lo importante era que Aguascalientes tuviera otro nivel de discurso y que su
produccion pudiera ser conocida mas alla de la imagen tradicional del estado.

Mariano de Loera: ;Cual fue la primera exposicion en el nuevo espacio?

Yolanda Hernandez: La primera gran exposicion se organizo6 con obra de la Coleccion FEMSA.
Candida Fernandez dirigia entonces el programa cultural de la empresa. Yo hice una seleccion que
reunia figuras consolidadas y artistas relacionados con lenguajes de vanguardia, entre ellos Carlos
Mérida.

Yolanda Hernandez: En el nuevo edificio mantuvimos exposiciones temporales invitadas y
exposiciones construidas a partir de la coleccion del Encuentro Nacional de Arte Joven. Las dos
lineas funcionaban a la par.

8. Centro de Artes Visuales, practicas contemporaneas y reconocimiento

Mariano de Loera: Durante los afios noventa, ;observo la aparicion de colectivos o predominaba
la produccidon individual?

Yolanda Hernandez: Predominaba la produccion individual. Los colectivos que después
adquirieron mayor visibilidad me parecen mas vinculados con la formacion universitaria. La
primera generacion de la Licenciatura en Artes Visuales entrd en 2002, bastante después del periodo
inicial del museo.

Mariano de Loera: Jorge Terrones ha recuperado algunos ejercicios experimentales realizados en
el Centro de Artes Visuales. ;Como los valoraba usted?

Yolanda Hernandez: Algunos me parecian ejercicios escolares o apropiaciones de practicas de
vanguardia ya conocidas desde mucho antes. No todo lo que abandonaba el soporte tradicional
constituia por si mismo una propuesta novedosa.

Mariano de Loera: ;Recuerda productores situados fuera del nticleo mas visible que desarrollaran
practicas de ensamblaje u otras formas experimentales?

Yolanda Hernandez: Rubén Islas es un ejemplo importante. Durante mucho tiempo no se le
consider6 dentro de los parametros del arte reconocido localmente, aunque tenia una produccion
amplisima de ensamblajes. Mas adelante lo invité a exponer en el museo de la avenida Convencion,
porque encontraba en su trabajo aportaciones que no veia en otras propuestas.

Yolanda Herniandez: Durante afios se reconocia como artistas principalmente a quienes estaban
vinculados con el Centro de Artes Visuales y con los alumnos de Juan Castafieda. Quienes quedaban
fuera de ese nucleo aparecian como personas que andaban, por decirlo asi, divagando alrededor del
campo. La creacion de la licenciatura modificé en parte esa estructura.

Mariano de Loera: ;En el museo llegd a presentar una exposicion sobre su propia experiencia con
el Grupo Germinal?
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Yolanda Hernandez: No. En ese momento no considerabamos propio hablar de nosotros mismos
ni convertir nuestra practica en una historia personal. Incluso en la licenciatura casi no hablabamos
de Germinal. Esarecuperacion ocurridé mas tarde, cuando otras personas comenzaron a investigar y
a preguntarnos por ella.

9. Profesionalizacion v apertura de la Licenciatura en Artes Visuales

Mariano de Loera: ;Como comenz6 a formarse la idea de abrir una licenciatura en Artes Visuales?

Yolanda Hernandez: Veiamos que quienes querian estudiar artes y tenian recursos se iban a
Guanajuato, Guadalajara o la Ciudad de México. Quienes no podian hacerlo elegian carreras
cercanas, como Arquitectura, Urbanismo o Disefio Grafico. El Instituto Cultural llevaba mas de
cuarenta afios trabajando mediante talleres libres y necesitaba dar el paso hacia otro nivel.

Yolanda Herniandez: Alejandro Lozano dirigia el Instituto y Lupita Gonzalez estaba al frente del
area de ensefnanza. Con ella y con otras personas logramos convencer a las autoridades. Hubo dudas
y resistencias, pero se fue construyendo el proyecto. También fue importante el apoyo
administrativo para acondicionar los primeros espacios.

Mariano de Loera: ;Donde trabajo la primera generacion?

Yolanda Hernandez: El primer afio ocupamos una nave de Artes y Oficios, relacionada con el area
de ceramicade alta temperatura. Todas las clases se impartian en el mismo espacio. Cuando ingresé
la siguiente generacion ya no habia capacidad y fue necesario buscar otra sede. Después pasamos a
una nave de Petréleos Mexicanos y mas tarde a los talleres del ferrocarril.

Mariano de Loera: ;Cudl era el objetivo central del primer plan de estudios?

Yolanda Hernandez: Formar productores. Yo casi nunca utilizo la palabra artista para definir el
objetivo de una escuela. El programa era mas tradicional que el actual: habia una formaciéon comuin
y posteriormente especialidades en grafica, pintura, escultura y docencia en artes visuales.

Yolanda Hernandez: La docencia era fundamental porque no existian suficientes maestros
formados especificamente en artes visuales. Fue dificil integrar la primera planta docente. Una
persona puede tener una trayectoria reconocida y no poseer vocacion para ensefiar. En La
Esmeralda aprendi que algunos grandes nombres eran malos maestros, mientras que docentes
menos visibles podian aportar mucho mas a los estudiantes.

10. Encuentro Nacional de Arte Joven

Mariano de Loera: ;Como funcionaba el Encuentro Nacional de Arte Joven durante los afios en
que usted participd en su organizacion?

Yolanda Hernandez: Yo me encargaba de buena parte del proceso: la recepcion de obra, la relacion
con los jurados y el montaje. Al principio llegaban camiones con las piezas recibidas en la Ciudad
de México y en otros estados. La obra se descargaba en la Casa de la Cultura y se extendia por los
patios para que el jurado hiciera la seleccion.

Yolanda Herniandez: Todavia no se trabajaba mediante fotografias digitales. Primero se revisaba la
obra fisicamente; después se comenzaron a enviar fotografias y mucho mas tarde lleg6 el sistema
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digital. Participaban técnicos y montajistas de distintos estados. Muchos eran musedgrafos
formados en la practica, lo que antes llamabamos, de manera coloquial, cuelgacuadros.

Yolanda Herniandez: Habia trabajos muy interesantes, especialmente desde el norte del pais, como
Sonora y Baja California. El encuentro funcionaba como una plataforma de lanzamiento: permitia
que los productores fueran conocidos por criticos, instituciones y otros agentes del campo.

Mariano de Loera: Teresa del Conde escribidé que numerosos artistas habian pasado por el 'sedazo
aguascalientense'. ;Coincide con esa idea?

Yolanda Hernandez: Si, en el sentido de que ganar o ser seleccionado daba visibilidad. Alrededor
del encuentro circulaban criticos y personas con capacidad de apoyar trayectorias. Eso no
garantizaba una carrera, pero si abria una posibilidad de reconocimiento.

11. Producciodn artistica propia: la serie Ellas

Mariano de Loera: Mientras desempefiaba funciones de gestion, ;continu6 produciendo obra?

Yolanda Hernandez: Si, aunque no de manera constante. Durante los afios noventa trabajé una
serie llamada Ellas, integrada por retratos de mujeres mexicanas posrevolucionarias que rompieron
con las normas de su época. Inclui figuras como Frida Kahlo, Pita Amor, Rosario Castellanos y
Lupe Marin.

Yolanda Hernandez: La serie reunio alrededor de quince mujeres. Me tomo cuatro o cinco afios
porque me apasioné por la lectura de sus vidas y quise representarlas en su juventud. Se expuso en
distintos lugares y posteriormente fue adquirida para una coleccion vinculada con el museo. A veces
me arrepiento de haberla vendido, porque con frecuencia la solicitan para exposiciones relacionadas
con el 8 de marzo.

12. Enrique Guzman v la construccion de una memoria local

Mariano de Loera: Me habia comentado que uno de sus objetivos fue hacer visible la obra de
Enrique Guzman en Aguascalientes. ;Coémo comenzo ese proceso?

Yolanda Hernandez: Me parecia incomprensible que una figura vinculada tan estrechamente con
Aguascalientes fuera casi desconocida en su propia tierra. Cuando mencionaba a Enrique Guzman,
muchas personas pensaban en el cantante. Su obra estaba en gran medida en colecciones privadas y
no existia una presencia publica suficiente.

Yolanda Hernandez: Logré traer una exposicion curada por Luis Carlos Emerich que habia sido
organizada para Monterrey. Fue costosa por los seguros y traslados, pero tuvo mucho publico.
También insistimos en revisar su produccion dentro de los diplomados sobre arte contemporaneo
mexicano.

Mariano de Loera: En ese periodo, ;como entendia la figura del curador?

Yolanda Hernandez: La palabra curador todavia no circulaba con la fuerza actual. Personas como
Alberto Hijar, Jorge Juanes o Luis Carlos Emerich eran reconocidas principalmente como criticos
de arte, igual que Raquel Tibol en otra generacion. Después comenzd a consolidarse la figura del
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curador. En la practica, yarealizaban seleccion, organizacion de exposiciones y escritura sobre las
obras.

Mariano de Loera: ;Como se integro la sala dedicada a Enrique Guzman?

Yolanda Hernandez: La sala reunia sus premios de Arte Joven y materiales de la coleccion
familiar. Parte de esos documentos estaba guardada en un closet de la casa de sus familiares.
Aunque no todo tenia valor artistico en sentido estricto, si poseia un valor historico que era
necesario conservar.

Yolanda Hernandez: Después formamos una Asociacion de Amigos del Museo. Habia muchas
personas inscritas, aunque quienes trabajabamos de manera constante éramos cuatro o cinco.
Convencimos al Instituto Cultural y al Gobierno del Estado de adquirir una obra importante de
Guzman: El mar.

Yolanda Hernandez: Se establecio un convenio tripartito entre el Gobierno del Estado, el Instituto
Cultural y la Asociacion de Amigos. Para reunir recursos solicitamos donaciones a ganadores de
Arte Joven y a productores de Aguascalientes. Llegamos a reunir alrededor de ciento treinta obras.

Yolanda Hernandez: El proyecto se presentdé como 100 obras para llegar a Enrique Guzman.
Durante un afio vendimos cien boletos de mil pesos, muchas veces mediante abonos. El dia del
evento habia dos tdmbolas: una con los numeros de las obras y otra con los boletos. Cada
participante recibia una pieza. No eraunasubasta y evitaba que sélo pudiera acceder quien tenia
mayor poder adquisitivo.

Yolanda Hernandez: Hubo artistas muy generosos. Gustavo Monroy, por ejemplo, envio varias
serigrafias. La obra mas modesta tenia un valor cercano al costo del boleto y otras lo superaban
ampliamente. Fue un acontecimiento importante para el museo y permitiéo completar la adquisicion.

13. Asociacién de Amigos, actividades v adquisiciones

Yolanda Herniandez: La Asociacion de Amigos organizé muchas actividades. Una de ellas fue una
cena conceptual con un artista aleman [nombre no identificado], articulada alrededor de alimentos
prohibidos en distintas culturas. Se realizo en la alberca de Los Arquitos y reunié a cerca de cien
personas.

Yolanda Hernandez: El Hotel Fiesta Americana apoyo con las cocinas, la vajilla y las mesas.
Cocinamos entre varias personas y el evento dejo recursos para el museo.

Yolanda Hernandez: También organizabamos Noches de Museo. El vestibulo del nimero 8 se
convertia en un bar entre las ocho y las diez de la noche; se vendian bebidas y botanas y después se
realizaba una visita guiada a las exposiciones. No era el formato institucional que ahora conocemos,
sino una estrategia directa para reunir fondos y acercar publicos.

Yolanda Herniandez: Con esos esfuerzos se adquirieron también treinta y siete fotografias de Tina
Modotti. Lamento que casi nunca se exhiban. Cuando trabajé en Museo Espacio logré presentarlas
una vez, pero después volvieron a permanecer guardadas. Esa falta de circulacion debilita la
memoria del propio museo.
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14. Precariedad, memoria institucional v programas desaparecidos

Mariano de Loera: ;Con qué equipo contaba para desarrollar el trabajo del museo?

Yolanda Hernandez: Practicamente estaba sola, con custodios y una persona en recepcion. No
habia un equipo curatorial, educativo y administrativo como el que después conoci en Museo
Espacio. Durante afios trabajé con mi propia computadora; la primera computadora institucional
lleg6 casi cuando iba a dejar el cargo.

Yolanda Hernandez: Las carencias no eran solo tecnologicas. Faltaban bodegas, espacios de
transito, talleres de montaje y areas de trabajo. Cuando se pierden esos espacios, la coleccion queda
expuesta a deterioro y se vuelve dificil sostener la actividad cotidiana.

Yolanda Hernandez: Me preocupa también la desaparicion de programas que ya habian alcanzado
reconocimiento. La Bienal Internacional de Grafica tenia presencia fuera del estado y se dejo
perder. También existio Plastica sobre rieles, que daba visibilidad a productores locales vinculados
con la memoria ferroviaria.

Yolanda Hernandez: La Bienal Enrique Guzman, por fortuna, permanece. Surgid porque Arte
Joven estaba dirigido a menores de cierta edad y no habiaun estimulo semejante para productores
locales con trayectorias mas largas. El premio debia servir no s6lo como cantidad econdmica, sino
como compromiso para producir durante un afio y presentar una exposicion.

Yolanda Hernandez: La pérdida no se limita a las artes visuales. También desaparecieron
encuentros de teatro, programas de musicay festivales de titeres. No siempre requerian inversiones
extraordinarias; exigian principalmente organizacion, continuidad y voluntad institucional.

Mariano de Loera: Doctora, le agradezco mucho el tiempo, los recuerdos y la informacion que ha
compartido. Este testimonio se incorporard como anexo del Trabajo Final de Master.

Yolanda Hernandez: Gracias. Seguramente quedaron nombres y fechas que ahora no pude
recordar. Si encuentro los materiales, fotografias o presentaciones que mencioné, te los har¢ llegar.
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Anexo 1.4. Entrevista Jaime Lara

1. Apertura y llegada a Aguascalientes

Mariano de Loera: Hoy, 2 de junio de 2026, realizo esta entrevista para mi Trabajo Final de
Master en la Universitat de Barcelona, dedicado a la historia del arte contemporaneo en
Aguascalientes. Para comenzar, quisiera pedirte que te presentes y que nos cuentes como llegaste a
la ciudad, cual fue tu formacion y como se desarrolld tu trayectoria artistica.

Jaime Lara: Llegué a Aguascalientes como parte del proceso de descentralizacion del Gobierno
federal posterior al terremoto de 1985. Vine en una de las oleadas de trabajadores del INEGI.
Llegamos muchas personas de distintas regiones y con formaciones diversas: escritores, misicos y
algunos productores de artes visuales. Al principio viviamos maés alla del centro, cerca del segundo
anillo, en una zona formada en buena medida por quienes habiamos llegado con la
descentralizacion.

Jaime Lara: Desde que llegué busqué contacto con el medio de las artes visuales. Mi incorporacion
publica se volvidé mas clara en 1992, cuando realicé mi primera exposicion individual en
Aguascalientes. Me acerqué al maestro Juan Castafieda, cuya obra conocia desde la Ciudad de
México, y él me puso en contacto con Enrique Rodriguez Varela y con Miguel Angel Vargas, que
trabajaban en el area de promocion del Instituto Cultural.

2. Formacion en la Ciudad de México

Mariano de Loera: Antes de hablar de esas exposiciones, ;como fue tu formacion en la Ciudad de
México?

Jaime Lara: Estudié la Licenciatura en Artes Visuales en Xochimilco. Perteneci a una de las
primeras generaciones que ya no tuvo como sede principal la antigua Academia de San Carlos.
Nuestra formacion tenia carencias técnicas, pero también estaba atravesada porel ambiente politico
y experimental de aquellos afios.

Jaime Lara: Desde muy joven me interesaron los museos. Cuando faltaba a la secundaria, muchas
veces terminaba recorriendo el Museo de Arte Moderno, el Museo Nacional de Antropologia y otros
espacios cercanos a Chapultepec. Ese contacto fue importante porque ahi podia ver la tension entre
la Escuela Mexicana, la llamada Ruptura, el arte internacional y las nuevas formas de exhibicion.

Jaime Lara: También asisti a los Salones Nacionales de Artes Plasticas y a las secciones de
espacios altemativos organizadas por el INBA. Ahi conoci instalaciones, ambientaciones y trabajos
provenientes del movimiento de los grupos. Esas exposiciones ampliaron mi ideade la escultura: ya
no se trataba solamente de una pieza aislada sobre un pedestal, sino de apropiarse del espacio y
construir una situacion.

3. Referentes artisticos y movimiento de los grupos

Mariano de Loera: ;Qué¢ artistas o experiencias fueron decisivos para que te orientaras hacia la
instalacién?
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Jaime Lara: Uno de mis referentes principales fue George Segal. Me interesaba porque trabajaba
figuras humanas de tamafio natural mediante moldes directos, yeso y tela. No seguia
necesariamente el modelado tradicional, pero construia situaciones espaciales muy cuidadas. Sus
temas incluian la vida cotidiana, la soledad, la guerra, la sexualidad y distintos conflictos de la
sociedad estadounidense.

Jaime Lara: La primera vez que vi fisicamente una obra suya fue en el Museo Tamayo. Recuerdo
una figura femenina dentro de un espacio oscuro, trabajada con iluminaciéon. Aquello me
impresiond porque la escultura no estaba separada del entorno: la luz, el espacio y la presencia
corporal formaban una sola experiencia.

Jaime Lara: También fueron importantes las experiencias de los grupos mexicanos de los setenta.
Proceso Pentagono utilizaba la instalacion para hablar de la represion y la guerra sucia; Felipe

Ehrenberg construyd una practica muy vinculada con la experimentaciony la critica; y Melquiades
Herrera encontraba posibilidades estéticas en los objetos baratos, el comercio popular y la vida
urbana. De ¢l aprendi mucho sobre geometria, composiciony observacion de la cultura cotidiana.

Jaime Lara: No-Grupoy Maris Bustamante también fueron referencias. En esos trabajos habia
humor, accion, objetos y una critica que no dependia solamente de la solemnidad. Me ensefiaron
que la obra podia construir una ficcidn, activar al publico y, al mismo tiempo, conservar una
estructura visual solida.

4. Instalacion, ambientacion, happening v performance

Mariano de Loera: ;Como diferencias la instalacion de la ambientacion, el happening y el
performance?

Jaime Lara: La instalacion trabaja directamente con el espacio y cambia su connotacion mediante
objetos, formas, luz, sonido o recorridos. Puede ser transitable, pero no necesariamente envuelve
por completo al espectador. La ambientacion tiende a ser mas envolvente y a construir un entorno
total.

Jaime Lara: El happening tiene una estructura previamente planteada, pero depende de la
participacion y de lo que sucede con la gente. La accion del ptiblico es central. El performance, en
cambio, suele concentrarse mas en la accion de una persona o de un grupo definido. En la practica
hay cruces, pero esas diferencias me sirven para pensar como se activa cada obra.

Jaime Lara: Para mi la instalacion no significa abandonar la escultura. Yo trabajo una instalacion
escultorica: me interesa la composicion, la construccion, el material, el peso, la escala y la relacion
entre cuerpos y espacio. También puedo utilizar objetos encontrad os, pero procuro que cada
elemento responda a una estructura y a un concepto.

5. Primera exposiciéon individual en Aguascalientes, 1992

Mariano de Loera: ;Como fue tu primera exposicion individual en Aguascalientes?

Jaime Lara: La exposicion se realizo en 1992, en el contexto de la Feria, después de que Juan
Castafieda me presentd con el area de promocion del Instituto Cultural. Yo tenia una relacion
personal con el mundo taurino y construi una especie de relato onirico alrededor de ese tema.
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Jaime Lara: Hice un toro de tamafio natural colocado sobre una cama matrimonial. También
realicé una figura femenina, estructuras inspiradas en délmenes y una accidon con participantes.
Construi un burladero dentro del espacio y recurri a personas que representaban distintos papeles
vinculados con la plaza de toros.

Mariano de Loera: ;El publico participaba?

Jaime Lara: Si. Habia un boleto y una persona funcionaba como taquillero: recibia a la gente,
cortaba el boleto y la hacia entrar al espacio. Se ofrecia una cervezay el recorrido formaba parte de
la situacion. Por eso lo entiendo més como un happening que como un performance individual.
Habia una estructura, pero el resultado dependia de la presencia de los visitantes.

Jaime Lara: La realizacion técnica tenia limitaciones. A la distancia puedo reconocer defectos,
pero para mi fue importante porque permitio trasladar a Aguascalientes experiencias que yo habia
conocido en los salones y en las escuelas de la Ciudad de México.

6. Huellas v el destino material de las primeras instalaciones

Mariano de Loera: ;Qué sucedié después de aquella primera muestra?

Jaime Lara: En 1993 realicé otra exposicion, titulada Huellas, en el Museo de Aguascalientes.
Continué¢ trabajando con figuras, estructuras, objetos y referencias historicas. Algunas obras se
transformaban o podian reutilizarse en otros montajes.

Mariano de Loera: ;Se conservaron las piezas de esos aios?

Jaime Lara: Muy pocas. Las instalaciones ocupan mucho espacio y casi nunca hay bodegas
adecuadas. Los dolmenes de la primera exposicion, por ejemplo, terminaron utilizados como
elementos escenograficos en actividades relacionadas con el Museo José Guadalupe Posada.
Después fueron trasladados a otro sitio y llegaron a utilizarse incluso como estructuras de gallinero.

Jaime Lara: Eso muestra una condicion del arte no objetual: muchas veces lo que permanece es el
registro, la memoria del proceso y algunas fotografias. El hecho de que el proceso sea importante no
significa que el objeto deba estar mal hecho, pero si que su permanencia material puede no ser el
objetivo principal o puede resultar imposible por las condiciones institucionales.

7. Montajes vy la circulacion local de la instalacion

Mariano de Loera: ;Qué otras exposiciones contribuyeron a que circulara la instalacion en
Aguascalientes?

Jaime Lara: Después se organizo una exposicion llamada Montajes, promovida por Luis Quiroz.
Participaron José Fonseca y otros productores locales. La considero una de las primeras
exposiciones de la ciudad dedicadas de manera explicita a instalaciones.

Jaime Lara: Mas adelante hubo otros proyectos, entre ellos A3, también centrado en instalaciones.
Esa continuidad fue irregular: aparecian proyectos y grupos, pero no siempre se construia una
discusion duradera ni una memoria suficiente de lo realizado.

Mariano de Loera: ;Como reaccionaba el publico ante estas obras?
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Jaime Lara: Generalmente con asombro. No recuerdo unarecepcion de rechazo generalizado. A la
gente le interesaban las piezas, aunque algunas necesitaban una ficha breve que explicara la relacion
entre los materiales, el titulo y el problema abordado. Esa mediacion no debe sustituir la obra, pero
puede ofrecer una entrada.

8. Se instala la muerte

Mariano de Loera: ;Como te integraste a Se instala la muerte?

Jaime Lara: Enrique Rodriguez Varela me invit6 a participar. El proyecto tuvo varias ediciones y
estaba vinculado con el Circuito Cultural Centro Occidente. Yo representé al INEGI en distintas
ocasiones y participé en varias de ellas.

Jaime Lara: El programa fue importante porque permitiéo producir instalaciones especificamente
para el espacio y reunir propuestas procedentes de diferentes estados. También ayudo a que el
publico local se familiarizara con una practica que no era habitual dentro de los museos de la
ciudad.

Jaime Lara: Las piezas se realizaban para un periodo concreto y después aparecia de nuevo el
problema de la conservacion. Algunas podian desmontarse, otras se destruian o se transformaban.
Por eso las fotografias, los catdlogosy las cédulas son fundamentales para reconstruir esa historia.

9. Cancién de cuna

Mariano de Loera: Entre tus participaciones destaca Cancion de cuna. ;Como estaba construida?

Jaime Lara: Cancion de cuna es unade las instalaciones que méas me gustan. Utilicé como modelo
a mi hija Ethel cuando era pequefia. Construi una figura infantil y la coloqué dentro de un capelo de
cristal, con una estructura cuidadosamente compuesta.

Jaime Lara: La figura tenia cabello natural y mantenia los brazos en una posicion definida.
Incorporé barquitos de papel y otros signos relacionados con la infancia, la vulnerabilidad y el
sacrificio. La ambientacion incluia musica y buscaba producir una experiencia contenida, no
solamente presentar una escultura aislada.

Jaime Lara: Para mi era importante que el concepto no destruyera la forma. El capelo, la escala, la
figura, los objetos y el sonido debian formar una composicion. Mi idea de instalacion parte de ahi:
una construccion espacial con una dimension pldstica y una carga simbolica.

10. Otras obras y procedimientos

Mariano de Loera: ;Puedes mencionar otras piezas que ayuden a comprender tu manera de
trabajar?

Jaime Lara: En Tierra de temporal II construi una figura humana mediante malla, moldes y
costales de yute. El cuerpo aparecia suspendido, frente a una tela movida por un ventilador, y
descansaba simbolicamente sobre una cama de tortillas. También incorporé una planta de maiz y
una tela roja que conducia la mirada hacia la figura.
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Jaime Lara: La pieza hablaba del hombre de maiz, del trabajo agricola, de la precariedad y de la
violencia. Me interesa que los materiales conserven surelacion con la vida social: el yute, el maiz,
las tortillas o la tierra no son adornos; tienen una historia y una carga cultural.

Jaime Lara: En Oro en rojo trabajé con dos rectangulos dureos superpuestos. Las palabras oro y
rojo se construian con materiales y luces distintas. Era un divertimento geométrico, pero también
una reflexion sobre el saqueo colonial del oro y la plata en América Latina.

Jaime Lara: Homo terran surgi6 a partir de una figura construida con tubos, ropa y recubrimientos.
No tenia cabeza ni manos y después adquirié parami una apariencia arqueologica. Muchas obras
comienzan como un ejercicio material y, durante el proceso, encuentran una dimension historica o
conceptual.

11. Tierra viva, ficcion y credibilidad de la obra

Mariano de Loera: En la entrevista mencionaste una obra relacionada con Emiliano Zapata. ;En
qué consistia?

Jaime Lara: En 2010, durante una exposicion vinculada con el aniversario de la Revolucion,
construi Tierra viva. Utilicé tierra recogida durante una visita a Pabellon de Hidalgo, la compacté en
un bloque, afiadi tierra de cultivo y sembr¢ trigo.

Jaime Lara: Presenté el bloque bajo un capelo iluminado. El calor hacia que la humedad se
condensara y que la tierra pareciera respirar. Junto a la pieza coloqué una cédula que afirmaba que
la muestra provenia de la casanatal de Emiliano Zapata y que habia sido autorizada para circular
por el pais. Esa historia era ficticia.

Jaime Lara: También preparé pequefios frascos con tierra y semillas, acompafiados por
instrucciones para hacerlas germinar. Me interesaba observar como la forma museografica y el
lenguaje de la cédula producen credibilidad. El ptublico acepta ciertos relatos porque apare cen
dentro del dispositivo del museo.

Mariano de Loera: Entonces la ficcion también funciona como material.

Jaime Lara: Exactamente. Una instalacion puede construir una historia, pero debe hacerlo con
intencion. No se trata de inventar cualquier cosa para ocultar una pieza débil, sino de utilizar la
ficcion como parte de la experiencia critica.

12. Arte contemporaneo en Aguascalientes durante los noventa

Mariano de Loera: ;Como percibias el arte contemporaneo en Aguascalientes durante la década de
19907

Jaime Lara: No era una practica dominante. La pintura, el dibujo y el grabado tenian mayor
presencia. Quien promovio con mas claridad la apertura hacia otros lenguajes fue Juan Castafieda.
El habia llegado desde la Ciudad de México y el Centro de Artes Visuales funciond como un foro de
produccion, discusion y reconocimiento.

Jaime Lara: Juan trabajaba desde la pintura y el hiperrealismo, y Elba Garma teniauna formacién
muy solida en el oficio pictorico, pero alrededor de ellos circulaban referencias nuevas. El Centro
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de Artes Visuales permitié que varias personas se conocieran, mostraran obra y discutieran lo que
estaba ocurriendo fuera de Aguascalientes.

Jaime Lara: Eso no significa que todo el mundo estuviera haciendo arte contemporaneo. Habia
algunos productores interesados en la instalacion, el objeto y la accion, pero eran pocos y los
proyectos aparecian de manera discontinua.

13. Encuentro Nacional de Arte Joven v legitimacidon

Mariano de Loera: ;Qué papel tenia el Encuentro Nacional de Arte Joven en esa escena?

Jaime Lara: Era una referencia muy fuerte. Ser seleccionado o premiado podia otorgar visibilidad
y ponerte en contacto con criticos que ya tenian reconocimiento nacional. Figuras como Raquel
Tibol, Teresa del Conde o Jorge Alberto Manrique tenian peso porque sus juicios circulaban en la
prensa y orientaban la atencidn institucional.

Jaime Lara: El problema era que muchos jovenes observaban lo premiado y pensaban que ésa era
la iinica direccidon posible. Se generaban tendencias y repeticiones. Lo que aparecia en Arte Joven
podia ser relevante, pero no representaba todo lo que estaba ocurriendo.

Jaime Lara: Ademas, no todos los ganadores lograban construir una trayectoria posterior. El
premio abria una puerta, pero la continuidad dependia de otros factores: produccion constante,
relaciones, circulacion, critica y acceso a espacios.

14. Critica de arte y escritura local

Mariano de Loera: ;Consideras que habia critica de arte en Aguascalientes?

Jaime Lara: Muy poca. Habia comentarios, notas y textos culturales, pero no una critica estable.
Juan Castafieda sirealiz6 un trabajo de opinién y de mediacion, especialmente mediante Ojos que
ven. Fuera de casos puntuales, la critica aparecia y desaparecia.

Jaime Lara: Yo he publicado muchos articulos sobre arte, patrimonio y medio ambiente, ademas
de algunas entrevistas, pero no me considero critico de arte en sentido estricto. Escribir sobre una
exposicion no basta; la critica necesita argumentos, contexto y capacidad para orientar una
discusion publica.

Jaime Lara: También creo que la escritura académica no debe quedarse encerrada entre
especialistas. Me interesa mas la divulgacion cultural que una competencia teodrica dirigida
solamente a pares. El conocimiento debe poder circular sin perder rigor.

15. Promotor cultural, critico y curador

Mariano de Loera: ;Existia la figura del curador en Aguascalientes durante los afios noventa?

Jaime Lara: No con el sentido actual. Habia promotores culturales, funcionarios y criticos. El
promotor erauna persona que trabajaba directamente con comunidades y organizaba actividades;
esa figura tenia antecedentes en las misiones culturales y en proyectos educativos del Estado.

Jaime Lara: El critico funcionaba como puente entre la obra, el productory el ptiblico. Después la
figura del curador adquirié cada vez mas poder y llegd a presentarse como autor intelectual de la
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exposicion. Ahi puede ocurrir un desplazamiento problematico: el mediador se vuelve mas visible
que quienes producen las obras.

Jaime Lara: No rechazo que alguien seleccione y construya relaciones entre piezas. Lo que
cuestiono es la idea de que un texto curatorial pueda sustituir una obra sin estructura o que el
curador deba convertirse en la figura principal del proceso.

16. Ensefianza artistica en la Universidad de las Artes

Mariano de Loera: ;Como trasladabas tu concepcion de la instalacion y la escultura a la
ensefianza?

Jaime Lara: Siempre he pensado que el arte es un lenguaje. Para hablar o escribir necesitas un
vocabulario; en las artes ocurre algo semejante. Hay que conocer forma, proporcion, estructura,
composicion, materiales y procedimientos. Después puedes romperlos, combinarlos o trabajar de
otra manera, pero debes saber qué estas transformando.

Jaime Lara: Mi formacion fue mas cercana a la tradicion artistica y al taller. Por eso insistia en que
los estudiantes conocieran el oficio. No para que todos hicieran escultura académica en piedra o
madera, sino para poner esos recursos al servicio de la instalacion y del arte contemporaneo.

Jaime Lara: También consideraba indispensable una cultura general amplia. Un productor debe
conocer historia, geografia, politica, biologia, economia y los problemas de su entorno. Esos saberes
alimentan las piezas. La técnica sola no produce sentido, pero una idea sin herramientas puede
quedarse en una ocurrencia.

Mariano de Loera: ;Estabas en contra del aprendizaje basado en proyectos?

Jaime Lara: No. Reconozco su valor y yo mismo desarrollo proyectos a partir de problemas,
materiales o palabras detonantes. Mi diferencia es que no creo que el descubrimiento individual
elimine la necesidad de ensefiar procedimientos. Se pueden combinar una pedagogia abierta y una
formacion técnica rigurosa.

17. Materiales, conocimiento y contexto

Jaime Lara: Cuando ensefiaba piedra, por ejemplo, no empezaba unicamente con la talla.
Hablabamos de la formacion geologica de la Tierra, de rocas igneas, sedimentarias y metamorficas,
de los nombres locales de las canterasy del uso de esos materiales en la construcciony la artesania.

Jaime Lara: También revisabamos como la Escuela Mexicana de Escultura revalor6 piedras
nacionales y formas prehispanicas. El material tiene una dimension fisica, pero también una historia
social y un vocabulario regional.

Jaime Lara: En otros proyectos trabajamos con tubos de carton, papel reciclado, engrudo, tela,
costales, malla, residuos del mercado agropecuario o ramas. Un material barato o desechado puede
producir una obra compleja si se comprende su comportamiento y si se relaciona con un problema:
consumo, carne, plastico, agricultura, precariedad o contaminacion.
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18. Concepcion del arte contemporaneo

Mariano de Loera: Para cerrar, ;como definirias tu relacion con el arte contemporaneo?

Jaime Lara: Me considero principalmente instalador. Puedo dibujar, pintar o hacer escultura, pero
mi interés central esta en construir situaciones espaciales. Para mi la escultura es uno de los
antecedentes fundamentales del arte contemporaneo porque permitio pensar el campo expandido, el
recorrido y la relacion del cuerpo con el espacio.

Jaime Lara: Lo contemporaneo no depende solamente de cambiar de soporte. Los temas humanos
pueden ser los mismos —violencia, poder, religion, trabajo, muerte o deseo—, pero cambian las
formas de representarlos, los materiales y la relacion con el espectador.

Jaime Lara: Me interesa el arte que construye una experiencia, que tiene una base formal y que
puede activar una reflexion histérica o social. No creo que toda obra deba ser militante, pero si
desconfio de una libertad entendida como puro individualismo y desconectada de las condiciones en
las que vivimos.

Mariano de Loera: Muchas gracias. Voy a detener la grabacion.

Jaime Lara: Gracias
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Anexo 1T

Archivo documental fotografiado

Relacion documental

Codigo Unidad documental | Tipo Estado
«Del feismo como
I.2.1 criterio de selecciony, | Articulo de revista Identificacion parcial
Juan Castafieda
«Los herederos de
2.2 Herran, Posada y Articulo de revista Id’entiﬁcado; falta
Contreras», Juan numero/fecha
Castafieda
«El pretexto del
placer», entrevista de . . Identificado; falta
2.3 Ricardo Esquer a Juan Entrevista publicada numero/fecha
Castafieda
«Es necesaria una
vision mas amplia — Serie incompleta;
11.2.4 no centralista— del Articulo de revista \picta,
arte en México», Juan orden provisional
Castafieda
«Entre lo onirico y lo
I1.2.5 ;fal. La obra d.e Oscar Articulo de revista Serie parcial
angel», Daniel
Carlos Garcia
Ando volando bajo, | Reproduccionde obra | L. . .
I1.2.6 Anibal Reyes J puglicada Ficha técnica parcial
Portadas de Espacios,
11.2.7 Cultura y Sociedad, | Revista /portadas Identificadas
nams. 15-16 y 17
Salon Nacional de
L4.1 ?rtes Plésticas: Programa / hoja de Identificado
eccion Espacios sala
Alternativos, 1987
Los 7 pecados Invitacion de
11.4.2 capitales, Galeria de la L Identificado
Ciudad, 1991 exposicion
iViva la Muerte!, Pagina informativa / . . .
11.4.3 i\lueva York, c. 1994 | pr (E)ggrama Identificacion parcial
Boceto de montaje
IL.5.1 asociado a Cada quien | Boceto de instalacion | Procedencia pendiente
su rollo, 1987
, . , . , Identificacion
1.6.1 Aqui te sientas, José Reglstro fo.tograﬁco sustentada por archivo
Fonseca de instalacion P
y prensa
I1.6.2 Hoja conceptual de Documento Dos detalles parciales

Aqui te sientas

conceptual / boceto
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«Arte joven y los

11.7.1 triunfadoresy», Juan Articulo , Identificado
Castafieda hemerografico
«Lara, Fonseca, Barba
y Ledn con
11.7.2 “Montajes” en el Nota hemerografica | Falta fecha
Posada», Daniel de
Lira L.
«I1I Encuentro Estatal Articul
11.7.3 de Artes Plasticasy, teulo Identificado
Juan Castafieda hemerografico
Ventana Omnitemor, L,
11.7.4 afio 1, vol. 1, nam. 2, | Publicacion cultural /- 14 iea o
1999 portada
«Para que no vuelva a
suicidarse. Enrique T [ Paginas 53-57
, . exto critico
11.7.5 Guzman: plenitud en ublicado completas; datos
conflicto», Alberto p editoriales pendientes
Hijar
I1.8.1 i;e;glﬁzvc;rrlg’ David Registro de obra Ficha técnica parcial
11.8.2 Obra sin identificar, Registro de obra Titulo y ficha

Oscar Rangel

pendientes
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I1.2. Fotografias de la revista Espacios, Cultura y Sociedad
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11.2.1. «Del feismo como criterio de seleccion»

Cuando ocasionalmente he escrito sobre algiin
- oncurso, he comentado - y quiero hacerlo de nuevo -
e mi participacion, y por ende mi cc imi en

pel Feismo Como Criterio de Seleccién

Juan Castafieda \

que debido al hecho de haber tenido que ver tanta por-

querfa, se le habfan bajado las defensas Y por eso se
habia

e

os concursos, ha sido de hace muchos afios y desde
odos los dmbitos. Me ha tocado ser rechazado, selec-
ionado, mencionado y premiado, ademés de que he
dojuradoy también organizador. Puedo decir que co-
ozco los concursos por dentro y por fuera, sélas reglas
el juegoy yanome sorprende (casi) nada. El jurado se
a cinco amigos y doscientos enemigos. El jurado
ice que el envio es muy malo y recomienda cambios en
s bases para que haya un mejor nivel de participaci6n.
participante dice que el jurado esta mal, que debfa ser
4s abierto a las nuevas propuestas y menos parcial.
ptal que en un concurso nunca se va a dejar satisfechos
todos y a nadie. Todo esta dentro de las reglas del
go, y la primera regla es, de hecho, aceptar para bien
para mal el criterio del jurado en turno. Ahora, eneste
Encuentro Nacional de Arte Joven, a pesar detodoyo
ly uno de los inconformes. Estoy inconforme por la

n do de la garganta y le dolia una muela.
¢Noserian sus enfermedades masbien porsu prematu-

radecretipez de susegundaedad y més de tres cuantos?
Seria recomendable que tuviera mas cuidado con su
saludyen ial conlas 1 sonlasquesirven
para masticar, y no ma... como comtnmente lo hace
hastaahora, y me atrevo a pensar que noes sélo porque
le duele la muela.

Ahora bien, considerando lo anterior como una
de las reglas, paso a comentar la exposicién en si, sin
pretender que con mi opinién se modifique alguna con-
ducta, pues mi opinién como la de cualquiera debe de
ponerse en duda, pues también es muy discutible. Es
ofra de las reglas; el punto de vista desde fuera.

De primera impresion parece ser una buena se-
leccién, diferentea los afios anteriores, no tan conserva-
dora, con més propuestas, mas “joven”. Después de
analizar bien el conjunto se da uno cuenta de que ésta

rma en que seleccion6 el jurado. Probabl te pre-
ados por las prisas de “la estrella” que tenia que
jresarse al dia siguiente, porque tenia compromisos,
ramente, mds “importantes” que el de ponerles

a digna atenci6n al gran envio de los j6venes, no se
fisaron bien los trabajos. No es posible que se hayan
0 (observado) bien 1452 obras de todas las discipli-
en 560 6 6 7 horas, ni atin siendo supercuevas. Y de
odavia “la estrella” se daba tiem po para la entrevis-
€l cultivo de su egocentrismo. Es inconcebible que
pués de “trabajar” asi, todavia “la estrella” se atreva
clarar piiblicamente en los noticieros de la TV local,

stafieda, Director del Centro de Artes Visuales del ICA.

impresion es motivada por una considerable seleccién
de escultura que no es tal, sino ensamblajes de materia-
les de desecho que dan un carécter de “modernidad” y
que, de éstos, un gran nimero son més bien resultado
de un afan de originalidad con lo que, de alguna mane-
ra, se sorprendi6 al jurado. Del cuadro objeto -pintura,
dibujo, grafica, fotografia- sigue predominando el con-
vencionalismo de las tendencias de moda; sélo algunos
intentan esta originalidad que aunque mal lograda aceptd
eljurado. S6lo en dos de éstos es notorio que su concep-
tualizacién es sélida, en Jorge Ismael Rodriguez con su
;Game over?, que sigue manejando, como en los afos

espacios 13

Documento I1.2.1. Pagina del articulo «Del feismo como criterio de seleccion», de Juan
Castafieda, p. 13.
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11.2.2. «Los herederos de Herran, Posada v Contrerasy

Los herederos (. e
Posada y COntrerarsQ“’

Juan Castasieda

Juan Castasieda. Pintor, Como suele suceder en los estados, los
escultor y fotégrafo. Autor  artistas que sobresalen son los que en algiin
dellibro La obra actualde 1o mento emigran a la capital de la republica,

Jos panadarss fosise pueses alld donde se concentra el grueso de la
v m(ed: comunidad artistica,' que por lo regular deter-
director y maestro

oot e rtas Vicas mina el nivel de la obra. Ha sucedido con los
grandes maestros y con los continuadores,
como, en nuestro caso, Gabriel Ferndndez
Ledezma, Francisco Diaz de Leén, y mis
recientemente Enrique Guzm4n. Sin em-
bargo, ahora ya es posible en nuestra ciudad
que el artista se desarrolle en lo técnico.y lo
conceptual. En lo técnico —el cémo hacerlo—
y en lo conceptual —el por qué hacerlo lo
pueden lograr en el Centro de Artes Visuales,
aun cuando los estudios que ofrece no son
escolarizados y carecen de reconocimiento
oficial; también se padecen insuficiencias tanto
fisicas como humanas, pero los que lo desean
obtienen la formacign e informacién ade-
cuadas para hacer arge contempordneo. La

L ity forma y genjalidad de la obra ya es exclusiva
Ko pintores "€PONsabilidad de] autor.

gdui’m& o En cuango 5 difusién, | infraestrucrura
estudio, Promorores, y las actividad

es del Instieygo Cultural de
Permiten que qujen tenga ca-

Vaya consolj
e A:t ;da;’n.do como creador, Eg Largo y sinusso camino, plata sobre gelatina
S Visuales —o m4s biena Llamas Orenday

Curadoreg ctiti
% » Criticog, A H
hlsroriadorcs guaSCallcn[es,

nisg, - Oleccio-idag se

enel Ce

Documento I1.2.2a. Pagina de apertura del articulo «Los herederos de Herran, Posada y
Contrerasy», de Juan Castaieda.
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rolla la mayor
: scalien-
‘Guzmdn,
tura, pri-

10 en nuestro
onflictos exis-

e los iniciado-
es, junto con
venes que ya se
Elva Garma es
gada de su ale-
saje, los lugares,
ta en su obra, casi
uerdan las pos-
Obra que en su
cldsicas, pero que
ente actual.
mds ha desarrollado
a formacién neta-
eto que bdsicamen-
ccionismo, primero
ficos que al ser ilegi-
na textura visual que
bra. Después hizo una
figuracién transvan-
en pleno dominio del
incelada larga y fluida,
da el saberse dueiio y
tad sus cualidades.
n es Gerardo Faus-
talento y habilidad,
ché por un afin de
ta. Ahora sélo hace
a especie de boteris-

10 a recursos técnicos
- Son o,
Reyes e Ismae| Mauricio; el p:iCasos - Snibal

lista de soluciones <asi fotog {Eem
X T

, ahora ya
€ un productor
ma de |y flgura

la seriedad ¢
;:‘omprometido. Trabaja e] e,
umana, con evidente i

evidente inclusién de elf:ar:ian:?s:l?d);:: .
ﬁco‘, como la tipograffa, Us, el pastiche d: ﬁg‘é-
ras m.tencionalmente forzadas, con Jas que hiu-
énfasis en la falsedad de rodo lo que es pos:e

Un grupo de cinco jévenes coincidig 'en
su periodo de formacién. Trabajaron algunas
obras colectivas, casi siempre de cardcter con-
ceptual, instalaciones sobre todo. Son ellos
Marfa del Pilar Ramos, Leonardo Martnez,

Juan Antonio Rosales, Axel Flores y Gilberto

143

Escuchando jazz, de 1y
serie “Las Chicas de Jas
Revistas”, leo sobre tela,
64,2 57,2 cm, 1992, de
Elva Garma

Documento I1.2.2b. Continuacién de «Los herederos de Herran, Posada y Contreras», p. 35.



£, a’eﬁmdddar. Carbén,
ldpiz, barn;, Y 6leo sobre
tela, 140 125 cm,

1998, de Py, Rarmos.

Estrada, en una intep

sa blisqueda de creacién
i, 6 téenica a partir de a5 ima’gencs de los periédicos, de
e tela, 65 x la pdgina rojay de [a de sociales,
999, de

rescatan Jag

figuras que se Pueden mezclar o, una 4cid,

mero critica a J5 sociedad.

es reiterativ
idores de

L
. C
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representati 1

P! ‘2"‘1"0 del artf! ?n Aguascalientes, que  Autorretrato sentado, dleo
por sus mismas condiciones es factible que se  sobre tela, 140 % 120 e,
consolide cada vez mds, para lo cual contri- 1998 de Juan Leonardo
buye el Encuentro de Arte Joven. Ademds, re-  11477¢z Sandaval
nemos a esos grandes artistas que son ¢jem-
plo de la importancia del arte: Saturnino
Herrdn, José Guadalupe Posada y Jesis E
Contreras.

’ Esto es, a
il de lo mds

Documento I1.2.2d. Cierre de «Los herederos de Herran, Posada y Contrerasy, p. 37.
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11.2.4. «Es necesaria una visidén mas amplia —no centralista— del arte en México»

Gustavo Artigas (1970, m
recuerdo a cuestas 1985 ¢
sismografo. Ensamble nmﬂw‘

84 x 80 cm, Premio

Documento I1.2.4a. Pagina de apertura del articulo, con reproduccion de una obra de Gustavo
Artigas.
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AR (
TR
'xu‘lml“ b |

diga no es para
NOoS, a quien
que en este
I del jurado

Antonio Castro Lépez (1964, D
Planisferio, 1995. Acrilico sobre te
170 x 200 em

 senalar el
de arte en
concursos
ntro de

on, y tal vez
La
Encuentro,
monto de

Yolanda Mora
1994. Oleoy o
cm. Mencién

L ,é"
s
3

j os de arte.
Documento I1.2.4b. Continuacién del texto sobre el papel del jurado y los concurs
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elcvaﬂnsws son cod!c‘
Abo "o pesos que

evidente, ademds,
remiados y selecciol
participantes ya reco
en otros CONCUrSo:
que incluso cuenta
en galerfas particu
necesitan del imp
esto es mas noto:
del limite de eda
Ahora bien, el
Arte Joven -que po
realiza con el siste
por fotografia- no
cuanto a calidad co
me atreverfa a de
demis concursos n
concurren casj o,
participantes, si exi
que quedan fuera
Esto significa que el
Arte Joven es una g
medio de [a plésti

i El de 1995 es
umfo;me que los. ¢

rin Gutiérrez (1960,
son): Rojo XV,

?ﬂ;mr:p:c.iumcz sobre tela,

140x 120 em. Mencién

I\L‘u"&lunu. -
Documento I1.2.4c. Continuacion del analisis del XV Encuentro Nacional de Arte Joven.
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Olros muchos traba

nadj 5
las: bk e Czrel otorgado premios a
rpos, de Fernando de

Alba, y La biel de la Tierra, de Tania
Aedo. La primera bien solucionada
técnicamente, con formas retomadas de
otros medios -rescate de imigenes, le
llaman los que las utilizan- en los
espacios fragmentados. La segunda, un
cuadro de formas simples que no
conmueven mayormente.

Entre los premios, acaso, la obra
mds propositiva sea la de Teresa
Veldzquez, obra sin titulo finamente

acabada, en tonos oscuros y

jos de la seleccion;

Documento I1.2.4d. Detalle textual referido a obras que, a juicio del autor, pudieron haber
sido premiadas.
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Al

Documento I1.2.4e. Vista general de un pliego con reproducciones de obras premiadas y
mencionadas.
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I

‘\'
iy

‘ | L
il

! \
R

().m.,.lmd sfll iluminari()n‘ la cual
Joca und .xL!»m de sensaciones o
5pacios ¥y formas sugeridas e

4as. Tambi€n es interesante gy
dono, de Cecilia Le6n, obra de
formato ~solucionado con
knacion-, en la que su autorg

e varias veces la impresigp Ay
lenas placas de no més de R s
etros. Esto, en Principio' it

a la buena impresion técnicq :

s se presta para el ingenjosg

Teresa Veldz
Sin titulo, |
X177 cm. p

Documento I1.2.4f. Detalle complementario del pliego anterior.
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recuerdo @ cuest
Gustavo Artigas
manufactura, €
elementos: una
que al abrirse n
de instalaciones
audiocinta y boi
pequenas franja
por un sistema
bocinas emiten
de los sucesos di
de 1985 en la cis
‘ematando con |
de la transmisign

Documento I1.2.4g. Continuacion del articulo y reproducciones de obras participantes.
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en el conceptualismo es mas
importante la idea que la imagen, y en
este caso, como ya lo habia apuntado,
se utiliza el sonido de manera muy
emotiva para quien vivi6 e] momento
—¢ intuyo que los miembros del jurado
lo vivieron. Por esto me inclino a
pensar que el premio se Je otorgé por
sus valores auditivos Y no por sus
valores visuales, en un certamen donde

S€ supone que lo m4s importante es |3
imagen.

Quiero mencionar también a dos
autores cuyo trabajo me llam¢ |5
atencion: César Sinchez, Por sus dos
obras de Iz serje “Las salas de |a
familia”, opras muy propositivags tanto

€n imagen comq en idea. Sinchey
utiliza e]

Marion Sulkin Mgy,
kovich 5
SS;.fo, 1995, Aluminje ala ce( 1970, BE)
X42xg ey Ta perdida,

i nceptualismo, figuracion y
i bras y comentario sobre co
Documento I1.2.4h. Pliego con o
premiacion.
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Lenero (1962, pp
g‘::;,.bo’q“e . Oleo sobre hel::

pisantino (asi, con S~
duda: ¢€s consciente en g,
otra obra es Ultraje de Re
de impecable realizacig,,
buena composicién, bue
textura, €l color y |og agre
extrapictéricos “Pedazog ¢
camién carguero-; esta o,
pudo haber sido un buén
realizado por Antonjo Ta
Hay que actualizarse,

hez (1904 Di;‘ ‘\
Reric "La vi :\‘u
Fiss. Gico sobre |
¢l conceptualismo es mas

Jortante la idea que Ia imagen, y en
‘caso, como y lo habia apuntado,
el sonido de manera muy
quien vivié el momento
los miembros del jurado

ipio Mencionaba |g §

fljurado, .
men donde %,y ahorg qui

que lo mgs impor

1 CO“[()' i A
lante es |5 k. 'macign del ¢
enci b “NCueny Dk sk
fo uabq-on"" ambin 3 s foney g, t pri
,msf'io llamg | el dos o
dn 1o g
frie “Ta¢ » Por gyg dos No B n
Salsdel 0 1C) VG -
"Opositi 3 ki € drte 4 n”l
oy Slivag fury ) st
fa Sa , ) B l“‘l\l
’ Nche, bio
A 5 z | 0§ + |
4 ! esPUma ) S

L. ) Cae

Documento I1.2.4i. Vista complementaria del pliego anterior.
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s Sinchez (1964, DF):
Ja serie “La visién de
, 1995. Oleo sobre
B4 cm

ncipio mencionabg |o ingrato
del jurado, y ahorg qQuiero
 la conformacién de) que
€ste encuentro. Por Primera
> concursos, todos Jog

es del jurado son

'S, no se incluyé a ningin
tico de arte, historiador,
ultural, etc.); otra

ca: todos nacieron, radicap o
de su actividad pldstica la

L el DF; lo anterior, me

ide en el resultado de la

s de 85 obras de cuyos
O siete viven en la provincia;
ariamente de abstraccionismo
€sionismo abstracto y nueva
estilos que coinciden con
Nejan los integrantes del
ninguna manera pongo en
nestidad de ellos, pero si se

{ ]
L/ 9y ""! 0) A TP |
LL I W) o0 0Lt KRS I i

/
/)

» isis y luccién ¢ ionadas.
Documento 11.2.4j. Continuacién del analisis y reproduccion de obras selecci
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me hace notorio c6mo todo e.llo.i/nfluye
en la seleccién —y en la premiacion—; |
s6lo los conmueve lo que ellos viven: |
lo gris, lo complejo, o sucesos como el {
temblor. Lo demds les parece 1ngenuo.
Jests Torres Kato, miembro del jurado,
asi lo reconoci6 al senalar que la obra
recibida de los estados se veia ingenua
junto a la del DF. En buen porcentaje
esto es cierto, sobre todo cuando
muchos sin informacién -mejor dicho
autodesinformados- creen que con su
paisaje de un atardecer bien realizado,
van a competir. También es cierto que
por el. centralismo, en el DF existen
s pintores de tiempo completo, |o

Documento I1.2.4k. Continuacién del comentario critico sobre centralismo y producciéon
provincial.
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- o “1 "¢'O acaso —como > u
o 0| artista nO selecciqq C
mgenuo queé un ve
cuadro lleno de ay qt
tendrfa que pintar
muertos para que | B
mencién?” No, creo iP
necesita €s una vij m
que es el panoram
plasticas. Hay que hi
al ser del DF cono h:
personalmente o
er

quehacer de los j
decidir entre dos

Documento I1.2 41. Fragmento referido a los criterios de seleccion y al panorama nacional de
las artes plasticas.
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I1.2.5. «Entre lo onirico v lo real. La obra de Oscar Rangely

LA OBRA

a a primera vista,

je quiso mostrar el autor.
ol Los sfmbolos estén presentes en
la obra de Oscar Rangel aunque no 1o
quiera o premedite. En lo personal

artista trianero, no s6lo por lo que ex-  del hombre.

pE OSCAR RANGEL

Por Daniel Carlos Garcfa

. En la pintura de Oscar predomi-
Rangel in- lidad, el individuo y su en-
La obra de Oscat na una dualidad, g
tea, causa i
: ac:’;] especta-  torno. Este es lransplafnzdo al lienzo
B M“;'o:::;g:n o pruritos  comolo ve el Pl'::zs"":ws’e‘:'i:’s" e
dor, su moral, : _ gina que son o deben de cosas
i e considerarla sen- g X 3
sf)culxé rio hz g;’pod“"os decirque  que est.ﬂn asu a%rededox;; sxr cl(::r;ip(]))ue
e oo rios o interpreta-  dencia necesaria con a 5
ot 'm,:]os van uien observe  estamanera el horizonte entre lo rc:_al y
g cl s:f:rp:dm almensa- lo ficticio es insustancial o se convierte
e 7o en pasos de una dimensién a otra,
como Alicia cuando transpone el espe-
jo hacia el Pafs de las Maravillas. Qui-
z4 por lo mismo las figuras plasmadas
siempre he sido ferviente seguidor de  van de lo tangible a lo etéreo, con f?r.
los simbolos, por eso durante anos he  mas que se concretizan, pero también
irado las peliculas de Ei iny sedesvanecen, como sucesién de ideas
Bergman, por ello doy gransignificado  que se atropellan unas a otras, hasta
al primer encuentro pictorico con este  causar un repiqueteo en la conciencia

humo se van ¢

mensidad de] ;vl:m"‘% ]
enconirarmos ep o' hagy
biente heideggerign, ™

del establjs,
ciencias” y g 14
sociedad en g
placencia, dumden?%
lo que €nvuelve 5 la
que sutil y desc;
del mundo. 14 4 %
de sus Mmujeres
nada més, no pre

presasino por c6mo y dénde se presen- Aquf estd precisamente uno de engafar,
16. Fue en Erongaricuaro, pequefio los valores importantes y destacados
pueblo en Ia ribera del lago de Pétzcua-  del pintor. La congruencia con una for-
9 ¢n una pequena casa de ambiente  ma de pensar, con una ienci S
netamente bohemio, donde me topé freﬂda({:le en afios, que lec;:rc:ilt?:e:-r SODW
con parte de la obra de Oscar, la re- 2 través del pincel lo que piensa del e
ciente, la que ya empezaba a ser depu-  medio ambiente que lo rodea Aunque
rada, la que vislumbraba up creador  pareciera para algunos Jm-.ve oy
:;):ctl'u!zm en las artes plasticas de todo agresiva, la pintura de Qgc
ks que pasd Porlaaulas de Ja facyl. damente rigurosa, mas n
de arquitectura y que, como €l in-  diene, ’ &
t\fadu:ron ¢lcampo de I3 creacion artfs- ;
bl;:;npero que no podfa divorciarse sg-
ente de la formacigp académica,

En cuanto a Ja figura, el autor
10 8¢ queda ahf. Dice mds, Recurre
los velos de tenye color WF

6 €Spaciog

Documento I1.2.5a. Daniel Carlos Garcia, «Entre lo onirico y lo real. La obra de Oscar
Rangel», pagina de apertura, p. 6.
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aborda Oscar, por su cla-

0 y cosmopolita. La pin-

ico ha tenido, durante casi

0, el peso agobiante de la

grandes muralistas, don-

mexicanos, con rostros in-

 cuadros del campo o de la

dos culturas madres, se-

uccion de gran parte de

artistas contemporéneos. Era

del nacionalismo, del refren-

a idiosincracia y de la evo-

revolucionaria. Fue expre-

de una €poca y de un tiempo

historia.

a medio siglo de ese gran

'vivimos una época de cam-

ginosos; es pues explicable
se traduzca también al arte,
S propios y fuentes de inspi-

intas a las que siguieron los
entonces. En este caso, la
no es bucdlica, expresa
piensa; plasma sus viven-
cias de la vida urbana, a la
ado siempre ligado. Es tam-
olita porque no oculta su
en otros contextos, desde la
ectual europea, hasta la bo-
oeste norteamericana, los
viamente le han dado otra
a valorar el ambiente que en-
sociedad mexicana. En lo
5t4 también la inclinacién por
nocturnos, abordados bésica-
dos aspectos: la vida de no-
s6lo se da en las grandes ur-
se constituye en un mundo
lel dfa y, cuando éste llega, se
a0 espera de que oscurezca
nte. El otro elemento es el
abulia improductiva o las lar-
de insomnio, que bien pue-
ie a una fant4stica imagina-
didlogo con un rat6n.

na pintura que no aspira a
a sala de los hogares comu-
e abundan las flores, los bo-
la Gltima cena. Aunque pa-
dictorio tiene algo de ico-
, N0 s6lo por la composicion
de los temas escogidos, como

es ¢l caso de esa Virgen de la Asuncién
que asciende, mientras los apéstoles
perplejos la observan desde abajo.

Sus rostros, figuras y expresio-
nes no varfan en nada con otros perso-
najes del pintor, como afirmando que,
santos o no, todos estdn hechos de la
misma pasta.

Oscar Rangel es un artista co
una veta de potenciales todavfa pe
explorar, con 1o que podemos conclu
que no se ha dicho todo. El camii
queda abierto; ahora simplemente h
que seguirlo...

Documento I1.2.5b. Continuacién de «Entre lo onirico y lo real. La obra de Oscar Rangel»,
con reproduccion de una obra pictorica.
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I1.2.6. Anibal Reyes, Ando volando bajo

dad del cilculo de probabilidad. Némesis
: d , lfl quecorrige los excesivos favores
ucida a la tendencia a la regresion a

X g:d de los indigenas de Malinowski
o :ﬂ:mas maégicas cuando salfan a
v el mar abierto, mientras que las

A Non~-_ .

—=myy; [.uml;

aplicarse, se requiere de unaardualabord
y de registros cada vez mas precisos, de
cuantificaciones como las que, de Eratds
Brahe, constituyeron la materia prima pa
nico, Galileo, Kepler, Newton, Laplace, y
tein y muchos mds, desencantaran el ciel

| hombreyal
Y para desen(ﬁl’it_afi"n nmcesod

Documento I1.2.6. Anibal Reyes, Ando volando bajo. Reproduccion publicada de la obra con
nopal, guayabera, sombrero y otros elementos suspendidos sobre un cielo azul.
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11.2.7. Portadas de numeros consultados de Espacios, Cultura y Sociedad
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4 NUMERO 15-16_
\
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EDUARDO LANGAGNE:
Premio de pocsia Aguascalientes 1994

—
THOMAS CALVO
Historia de las mentalidades:
¢un perfume de fin de siglo?

ALBERTO HIJAR
Enrique Guzmin: plenitud en conflicto

SILVIA BENARD
D ia politica y d ia social
s e
CARLOS ORTEGA DE LEON
Agua, fa y sociedad cn Aguascali
durante la época colonial
INSTITUTO

CULTURAL DE
AGUASCALIENTES

Documento I1.2.7a. Portada de Espacios. Cultura y Sociedad, afio 4, nams. 15-16, mayo-agosto
de 1994.
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Documento I1.2.7b. Portada de Espacios. Cultura y Sociedad, afio 4, nim. 17, edicién especial,
noviembre-diciembre de 1994, dedicada a «;Viva la Muerte!».
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I1.4. Catalogos, invitaciones y programas de exposiciones fotografiados

MUSFO DE ARTE MODERNO

SALON NACIONAL DE ARTES PLASTICAS
SECCION ESPACIOS ALTERNATIVOS, 1987

10 de diciembre, 1987 - 7 de febrero, 1988 sala Il

Una biisqueda de valores artisticos fuera de los conceptos y métodos conven-
cionales, que a la vez suponga una participacion del espacio real —y/o una
definicion del espacio— y una respuesta visual polidimensional y mdltiple, es la
que debe ponderarse al enfrentarse a un “espacio alternativo”. Al presenciarlo,
el espectador juega un papel capital: tiene la capacidad de interpretar muy a su
modo la obra y, por ello, situarse en distintas perspectivas y participar asi de
una forma sumamente creativa. La obra exige del espectador, quiza Unica-
mente, untipo de participacion distinta a la que puede tener frente a un “objeto
de arte en si", como un cuadro, una escultura o una fotografia, etcétera.
Asimismo, para nutrirse realmente de su relacion con la obra, es necesario que
tome en cuenta el propdsito del artista de producir bajo preceptos no tradicio-
nales; no debe extrafiar, por tanto, encontrar, por ejemplo, realizaciones artisti-
cas ajenas a la belleza

Es muy frecuente y muy valido concebir el “espacio alternativo" como un género
hibrido por las muchas propuestas que se constituyen al reunir técnicas
diversas, convencionales o no. No lo es menos concebirlo como un espacio
donde las cualidades estéticas estan dadas por la presencia de técnicas y
objetos de toda indole, que fuera de este espacio pierden sus atributos artisti-
cos. Por ultimo, es necesario sefialar que muchas obras correspondientes a
tendencias contemporaneas caben en este tipo de proposiciones, por su clara
postura anti-convencional y por su investigacion sobre la percepcion artistica.
No es extrafio, pues, encontrar adeptos al arte conceptual, neo-concreto, de
ambientaciones y escenografias, postal, ecologista, de video, neoconstructi-
vistas, etcétera. De hecho, desde la década de los setenta (més o menos)
hasta la fecha, pueden verse pasar infinidad de “ismos” relacionados con el
“espacio alternativo”, que tal vez se ha enriquecido como concepto. En el
concurso recientemente celebrado en el Museo de Arte Moderno, el criterio del
jurado se ajusté gustosamente al muy amplio establecido en la convocatoria.
S6lo se excluyeron las obras que no correspondian en nada al sentido de ésta,
obien, que ofrecian posturas ya muy vistas o de calidad francamente mediocre.

El jurado decidié hacer la seleccién establecida enla convocatoria, basada en
¢l analisis de los proyectos, pero no otorgar los premios sino después de su
realizacion en la sala, pues sélo en vista de ese desarrollo se pueds apreciar
realmente la propuesta.

Luis Rius Caso

ARTISTAS PARTICIPANTES

Mireya Alatriste
Moisés Argiiello
Gerardo Faustino Barba
Estrella Carmona Ronzén
Juan Castafieda
Compafiia de Luz y Fuerza:
Diego Toledo, Emannuel Lubezki, Mario Rangel,
Rubén Ortiz
Marfa Eugeniia Chellet
Rolando de la Rosa
Moisés Diaz
Emilio Farrera
Gabriel Gonzélez
Gritén
Yumi Herméndez Ortega
Jazzamoart
Ana Jovane
Gerri Lejtik
Arturo Ledn Covarrubias
Mauricio Maillé Iturbe
Eduardo Isaias Macedo
César Martinez
Ménica Mayer
Marco Aurelio Montes Esquivel
Isao Okamoto Kato
Gabriel Orozco
Rafael Ortega
Kiyoto Ota Okuzawa
Jests Ramos Armenta
Mario Rangel Faz
Jesus Reyna
Mauricio Rocha
Vicente Rojo Cama
Carlos Santos Rivas
Laura Sevilla
Luciano Spano Tancredi
Taller de Experimentacion Visual:
Ricardo Rocha, Elsa Castellanos,
Patricia Ferndndez, Guadalupe Estrada,
Marfa Teresa Jiménez, Salomén Napole6n M.,
Carlos Villanugva.
£10Y Tarcisio

Documento I1.4.1. Programa u hoja de sala del Salén Nacional de Artes Plasticas, Seccion
Espacios Alternativos, 1987. Museo de Arte Moderno. Exposicién celebrada del 10 de
diciembre de 1987 al 7 de febrero de 1988.
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11.4.2. Invitacion a la exposicion Los 7 pecados capitales

Documento I1.4.2. Invitacion a la exposicion Los 7 pecados capitales, celebrada del 25 de
octubre al 17 de noviembre de 1991 en la Galeria de la Ciudad, Instituto Cultural de
Aguascalientes.
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11.4.3. Pagina informativa de la exposicion ;Viva la Muerte!

racias al generoso auspicio
y empresas:

!
[Vivala Muerté:

sible &
p‘;nsﬁtuciones

Secretarfa de Relaciones Exteriores,
. Coordinacién de Des

3 ion ha sido
ot encs

 Arte de Oaxaca, Oaxaca. Galerfa Pq'
Arts Ltd., New York. i

Manuel Marin 3
Gabriela Ortiz Monast
Naomi Siegman

Arte Popular U
Lucero Robles
Raquel Rojas

Documento I11.4.3. Pagina informativa de la exposicion ;Viva la Muerte!, celebrada del 31 de
octubre al 22 de noviembre, c. 1994, en Grand Central Terminal, Nueva York. Incluye

instituciones patrocinadoras y relacion de participantes.
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I1.5. Documentacion fotografica de Cada quien su rollo
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Documento I1.5.1. Boceto de montaje asociado a Cada quien su rollo, 1987. Dibujo a lapiz con

indicaciones para piso de piedra vinilica negra, mamparas con pintura vinilica negra y
disposicion de rollos de papel sanitario.
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I1.6. Documentacion fotografica de Aqui te sientas

Documento I11.6.1. José Fonseca, Aqui te sientas, ca. 1991. Registro parcial de la instalacion,
conjunto de estacas dispuestas sobre bases oscuras.
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Jose

Ac

me he hechado el compror
lacho entre los machos /-
pais." cancién popular.

s'-estoes, el

¥

Documento I1.6.2a. Detalle de l1a hoja conceptual de Aqui te sientas: referencia a la cancion
popular «Yo soy puro mexicano», esquema de la instalacion y texto sobre prevenciéon del
VIH/sida.
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ynseca

jentas!

»al hecho de alusiones obscenas y de doble sentido, que tanto
a concepcién,cada uno de los interlocutores, através de tram-
sticas, procura anonadar a su adversario; el vencido es el que
le su enemigo. Y esas palabras estan tenidas de alusiones

), violado, por el otro. Octavio Paz

har contra el SIDA no p

0 tampoco en a
» la naturaleza hur
atencién acerca de

5 queridos. La movil
e poner en movim '
s CONASIDA RE,

:?]zill‘l)r;:)ent.(; II(i6.2b. De-talle de la hoja conceptual de Aqui te sientas: esquema del televisor-
, cita de Octavio Paz sobre el albur y simbolo formado por un condén y un lapiz

169



I1.7. Material hemerografico y publicaciones culturales fotografiadas

]

De la variada obra sobresaliente, sin lugar a dudas hay que

RTES PLA STI mencionar los 3 estupendos dibujos de Martha Pacheco que
A P CAS con un magnifico dominio de la técnica, rep

que son carac-

| Ojos que ven T

sion, manifestada no para el disfrute visual, si para una reflexion
emocional de lo que es la idea.

: lrma Palaclosesmamomque sobresale con su obra; tres
s Juan Castafieda i das, dos de ellas en blanco y I otra
; cnucnas.maoonuna luci6n a base de veladuras y trans-
parencias‘
ARTE JOVEN Y ismo abstracto no ivo, de tra

emocaonal directa, pero de regodeo en la aplicacién técnica.
LOS TRIUNFADORES Con variantes formales, pero de igual calidad visual, es el lote
de Francisco Castro Lefiero. Abstraccion mas sobria de formas
y color, més directa en su concepcioén y equilibrada en su
imagen.

Es necesario sefialar la imp p iaen laexp
deEnmueGummwnmdesusmejorescuadrosdesu
buena época. En este salén, es el Gnico ya fallecido; pero me-
recia su inclusion por la importancia que marcé su presencia
en la plastica de los afios 70.

Otras obras notables de la muestra, son las de José Castro
Lefiero y las de su hermano Miguel. El primero con sus cristos
yacentes y el segundo con sus formas infantiles que ya han
hecho escuela.

Boris Biskin con sus caracteristicas obras de formas muy
escuetas, una de ellas con finas referencias a temas politicos.

German Venegas con obra reciente en la que lo importante
~eslaintencién directa de la idea, y no la demostracion plastica
~ de las formas.

‘También Armando Cristeto con sus buenas fotos netamente
urbanas, y sus connotaciones del arte chicado.
Las esculturas de Kiyoto Oota y su maravillosa simplicidad

'Molosmmmdemmmdo y laes-

cémplensomdelﬁnammNacmal' de Arte

Documento I1.7.1. Juan Castafieda, «Arte joven y los triunfadores», columna Ojos que ven,
Tiempo de Aguascalientes, mayo de 1996, p. 38.

170



r

Y€ Altura en Aguascaliente

SUPLEMENTO DE O LI Sol acl Centro S

LARA, FONSECA,BARBA Y LEON
CON “MONTAJES"” EN EL POSADA

Jaime Lara, José Fonseca, Faustino
Barba y Arturo Leén, tienen en su
exposicion colectiva MONTAJES, cuatro
visiones plasticas en torno a la tematica
mexicana actual.

Para esta exposicion es pertinente
destacar que la inauguracion fue el 15 de
septiembre, dato que también se inserta en
la obra presentada. Por cierto, la
inauguracién consistié en un acto en
extremo informal, carente de atencion o
educacién para presentar la exposicion y los

POR DANIEL DE LIRA L.
frente la ausencia, sillas, estacas y una tela
tricolor. Fonseca expresa el problema del
Sida en nifios y mujeres.

Finalmente, el montaje de Arturo Leén,
quien sabe si todavia lo siga permitiendo el
Museo Posada. Marinas es su titulo. Su
autor quiere dar una vision de la destruccién
ecologica, haciendo él mismo la destruccién
de los peces enrareciendo la atmésfera. Si se
le critica que es el trabajo mas “flojo” yo
creo que es el que estuvo sin una idea clara

expositores con el publico, que fue
numeroso, y que ademas hubo un vino de
segunda que al parecer se acostumbra en
esos actos.
Las obras que se presentan tienen un
punto de coincidencia en su contenido
1 s

no i P decir que
proponen pri infieren il v,
i y dejan incogni Su caracter
histérico, politico y social crea el canal de
icacion con el dor con el que
busca despertar una reaccién ante la obra
lasti Una r ion, que inclusive puede

ser un sentimiento de molestia, como ellos
dijeron en una entrevista que les hiciera
Radio Universidad.

Qué bien que el ICA nos permita
apreciar esta técnica plastica, que es tan
recurrente en los museos de arte moderno
del mundo, y qué mejor que apreciar el
trabajo de estos cuatro expositores, que con
algunos mas representan el quehacer
plastico de nuestro Estado.

Para invitar a esta exposicion, es iitil
recordar que los montajes, Ilamados
también instalaciones han llegado a
consolidarse como otra alternativa de
expresion plastica, su finalidad es
redi i el io, crear ambi
psicologicos, envolventes, donde el piblico
es un elemento mas y un autor especial al
interpretar el conjunto de signos y simbolos
pr dos como pre a éti

Faustino Barba presenta un montaje de
campanas que quiza comiencen por
recordar el dia de independencia, de paises
reales o imaginarios, el bullicio de la
serpentina recuerda dias de fiesta que
recuerdan campanas mudas. Su obra es
quiza la mas sencilla, sus recursos bastante
simples, su mensaje directo.

Jaime Lara y José Fonseca son los que
acaparan la atencién. Lara retoma uno de
los simbolos mas polisémicos, como él lo
expresa, la calavera grande, enorme,
presidiendo un desfile de banderitas blancas
y negras, la paz y la destruccién, la guerra,
coexistiendo en una misma base. Llegando
al suelo una visién politica, las hojas de
maple, el délar norteamericano y el
maguey: el TLC, otra visiéon mas de la
muerte, ;otra vision mas del inframundo
latinoamericano?.

Fonseca también se vuelve lidico con un
iuego de albures. Aqui te sientas; una
instalacién con estacas cubiertas por un
condoén, la television con el discurso de las
masas a punto de llegar al sanitario y de

de acion y per pues los peces

que ha metido en una bolsa de plastico estan
en un estado lamentable al olfato de
descomposicion, ademas no se puede saber
que tienen, el agua ha comenzado a perder
sus cualidades.

Este caso se ha comentado entre los
cuatro; desde luego vale también como
experiencia.

Al parecer MONTAJES permanecera
hasta los primeros dias de octubre, bien vale
la vuelta explorar las obras que expone esta
dimension del arte.

Documento I1.7.2. Daniel de Lira L., «Lara, Fonseca, Barba y Ledn con “Montajes” en el
Posada», La Cultura en Aguascalientes, suplemento de El Sol del Centro, p. 8; fecha pendiente
de verificacion.
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encuentro es el de
ertas a todos Iqs
de alguna mani-
isuales, una
] las artes visuales,
ﬁ,smclé" :fionmcién deprofesionales,

itu del
espirity
Lbrir las pu!
mductores

g‘mable”

tudiantes
ion ados, maestros, €s )
; S

sociales. Entpndiendo
mnu'!llimos como los que pintan solo
(s 50 de vezencuando,y lqsi
rupo socia
se reunen en un gi
qls 5% charlar y pasar un rato

wra pintar,
p‘mdsble. : ; S
o tidosecumplioel objetivo

gl 106 obras

en poreentaje, con las obr:

g buuesms quecomolo sefalaba lacon-
mtoria, no pasaron por un procesode
seleccion  por  parte de los
organizadores. Todo estd a la vista del

ablico, distribuido en la galeria y

rimerpatiode laCasade laCultura, de
acuerdo a un criterio museografico.

Se entiende que no se trata nece-
sariamente, de descubrir talentos, nue-
vos valores o productos de mercado, y
desde ese dngulo se tienen que ser
benévolo en cualquier juicio critico, y
asi podemos decir que la Muestra es
aceptable, y hastaasegurar que es mejor
quela2’. Muestra, como ésta fué mejor
que la primera, ésto desde una vision
general.

Ahora bien si queremos aprovechar
estaexposicion paraemitirun juicio, lo
intentaré hacer con todas las reservas
del caso; todo lo que diga es opinion
personal y como tal, todo es discutible.

De entrada, es notorio que la gran

mayoria de los participantes, se preo-
cuparon por enviar buena obra repre-
sentativa de su quehacer; como con-
secuencia, la muestra tiene un:

Miguel Angel Padilla la
significan, y en especi

Gonzélezcon un conjunto de tres obras
a las.que no les falta nada, tiene calidad
téenica, impecable presentacion - que
¢sto también es muy importante unidad
y ademas una propuesta visual muy
afortunada, a pesar de efectos de la-
boratorio-. Fotos de pequeiio formato
en color sepia, en las que a una imagen
urbana cotidiana, con una vista pers-
pectiva de linea de horizonte elevada -
desde una azotea- le superpone por
contacto, en un recuadro, otra imagen
en azul en donde enmarcado por los
bordes del negativo, se destacan las
formas figurativas o abstractas segiin
se quieran ver.

También destacan, ain cuando ca-
recen de propuesta pléstica-estética, o
es débil o reiterativa, las obras de José
de Jests Cruz Jauregui que enseiia el
buen oficio del fotografo, una de las de
Ofelia Enriquez -que tiene la virtud de
que se le “da” la fotografia,- donde

Visto ya con rigor en
relacion a la creacion
plastica de Aguascalientes,
el conjunto es una buena
muestra del pasado, donde
' no se ve el presente y
mucho menos el futuro

e i s

y: s 4 positivo en
pelicula, del negativo de donde partié
para este interesante Jjuego visual. Se
incluyen también los trabajos de Carlos
Llamas Orenday y Diego Acosta, obras
debuena presencia y manufactura, que
enelcasode Acosta le afecta el terrible
enmarcado que le puso.

En pintura que es donde hay mas
participacion, es porconsiguiente donde
mas se nota la ausencia de nivel de
calidad. Hay de dulce, de chile y de
manteca. Dos dignos dibujos sobre tela
de Moises Diaz, que mas sc leen como
pintura, siguiendo su misma bisqueda
enelpaisaje desoluciones informalistas,
ya plepa.rpente manifiestaensureciente
exposicion,

Un buen ejemplo de la capacidad
creadorade Gerardo Barba ensu“Auto-
rretrato”, pintura de carga concep-
tualista, solucionada con sutiles vela-
duras negras sobre un soporte de
maderas fragmentadas, donde se intuye
surostro. Lastima que lo que hace bien
también es por diversién como el otro
fallido trabajo, repeticion del encuentro
anterior, donde leda mucha importancia
a la estructura, pero no la denomina.

Otro buen nimero de autores estén
presentes como obras de aceptable
nivel; lo mejor de su produccién, pero -
que irremediablemente nos remiten a
un pasado ya superado. Otros que
siempre han hecho las cosas mal, ésto,
lo siguen haciendo bien.

Dibujo, gréfica y textil I
ausentes y la cerdmi

isto desde ya hace m

Documento I1.7.3a. Juan Castaiieda, «III Encuentro Estatal de Artes Plasticas», pagina de
apertura, Tiempo de Aguascalientes, octubre de 1994.

172



I

Il
Encuentro
Estatal
de Artes

Plasticas

B JUAN CASTANEDA

Definitivo:
los herederos de
las glorias de
Herran, Posada y
Contreras, aun
estan muy lejos

OCTUBRE DE 1994
S

Documento I1.7.3b. Continuacion y cierre de «III Encuentro Estatal de Artes Plasticas»,
Tiempo de Aguascalientes, octubre de 1994, p. 45.
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11.7.4. Ventana Omnitemor. La plastica actual del Centro Occidente
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Documento I1.7.4. Portada de Ventana Omnitemor. Centro Occidente, aiio 1, vol. 1, nim. 2,
mayo-junio de 1999, dedicada a «La plastica actual del Centro Occidente.
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11.7.5. Alberto Hijar, «Para que no vuelva a suicidarse. Enrique Guzman: plenitud en conflictoy»

rdar de manera directalaobra
de Enrique Guzman, es nece-
ntarse por qué una produc-
ca poco numerosay desigual,
rturada, son relevantes para
tisticas de los ochentas. En
n antologica post mortem, or-
or el INBA, registra ciento
e incluye como ilustraciones
otras no localizadas. Dirfase
tidad de pinturas para un
vidaalos treintay tres anos,
ier Debroise y Teresa del
entre 1969 y 1978 esta lo
seguida con una aplicacion
desaparece en los cuadros
‘Una obra por mes fue fie

jeros en los que participd,
rsonal y otras por comision
ida y desigual y ala vida
contradicciones entre 1o

osgrado en universidades
i nografias de artis-

0 Aniversario de la Academia de
dador y coordinador del Taller de

es de pe

ALBERTO HiJAR*

Para que no vuely
a suicidarse

ENRIQUE GUZMAN: PLENITUD EN CONFLICTO

Enrique Guzmén: AUTORRETRATO. s£.

@blico, entre la plenitud y los contro-
rcantiles ¥ estatales.
% meLo dicho hasta aqui bastapara proponer una

< .
clave de relevancia: la 1elac16n entre obray vida.
1 d 1 d:

o ésta se da en c.ualqm s

tistico, s necesario descifrar el sentido t?xea :is;:
arl '6n’en Enrique Guzman puesto en sl

i social. Vivio la resaca del 68 apenas

by tay lapresencia

ivi n la esperanzd sandinis :
?ll::vll:: ;rct?pos del Frente Mexicano de Trabajado-

{ntimo y lo P!

=

NS

Dloa-ltm:l:nto II.7.§a. Alberto Hi;iaf', «Para que no vuelva a suicidarse. Enrique Guzman:
plenitud en conflicto», p. 53. Pagina de apertura con reproduccion de Autorretrato, s. f.

175



cion con €ir
de Investig
orgmiza Liv

e Ideologis
les de E1 Co
signos nuevo
deseado.

Por otra
grupos que
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imposible, ¢
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Saraue Guzméa: HOMBRE FLOTANDO. 1976.

res de la Cultura. Esto tenia que ver con el poder I fue atendl}lo 1
utalmente concretado en los enfrentamientos compromiso

s cuerpos ilegales de contrainsurgencia y ; escas (postales

es politico-militares activas en  estamperia ¢

Monterrey, Guadalajara, Mo- | si del O le sociale

A ancig| "Welado

1| S
? una _VlSI(')n

Documento I1.7.5b. Continuacion del texto de Alberto Hijar, p. 54, con reproduccion de
Enrique Guzman, Hombre flotando, 1976.
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Jas relaciones persona-
ocar el intimismo de los
ada de esto serfa impor-
ncretara en un delibera-
«dismo tanto en los sig-
0 en sus sentidos. Al fin
ncianismo con sus tarje-
coloridas y sus
santos, las referencias
naliticas despojadas de
0, los objetos cotidia-
s en simbolos gracias a
teresado en fatigar la
sentista. Como acumu-
uma, pero sobre todo
gion. Enrique Guzman
a artisticay lo que la
es su significacion
y audaz.
to produjo un sentido
s |]a Escuela Mexicana
la Ruptura, para mez-
y transformarlos. Lo
onia de modo de no
4s para hacerse notar
tos”, como asienta
h en sus comentarios
mican sentidos que
corporarse a la pro-

Ciertamente su llamado de
[0 por sus colegas mas resis-
o politico gracias a “partes
es, cartas de amor, fotos fa-
religiosa y patria, suefios,
es) de un autorretrato
o en el laboratorio freudiano
| interna hecha a diario de
iz de deshacerse de lastres
Figuraciones y desfiguros de
ana joven. Ed. Diana, 1989).
0 que por supuesto no es
o le pertenece a Enrique
e su grupo social. Tiene lo
o histérico nacido el 2 de
abrizio Mejia (Nexos No.
sencantados con su anar-
individualismo en pugna

Enrique Guzmén: MASCARA CON OBJETOS. .

mina una réplica a la familia, la propiedad privada
y el Estado que descubre la oposicién al
racionalismo productivo como enemigo principal
atacable en sus reducciones compositivas pero
también en sus prohibiciones no dichas. Hacer
una especie de cenefacon moiios tricolores, rosas
y falos flacidosaun conejo destripado en el centro
(El sonido de una mano aplaudiendo o Marmota
herida, 1973) es mucho més que una burla a lo
aplaudible concretado en las manos de los costa-
dos; es un discurso qué integraconla obvsedad .d.e
las navajas gillete del Juego del amor propio (felici-
taciones) de 1974, el Autam‘:(ato d:nldlea;i ;“:;Z
ismo de
el rostro de 1976, el vi:lngog73 ot
acional en I?lh
do Corazén de
Santa Bandera! de 1978 Bl Ss:?:s uno de ellos
Jestis rodeado por dos excu o i€ tangre B
con la tapa Jevantada con un ot o )

s>

Documento I1.7.5¢. Continuacion del t
. .7.5¢. exto de Alberto Hijar, p. i0
Enrique Guzman, Mascara con objetos, s. f. Jar p. 35 con reproduceion de
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s flechas Cuando s6lo 1a Gal -
viene de o alto cruzada P:;rsdbo]ancas, al | hibida al salir a Ia caneﬂaEdVaqu ‘.‘di“”iln, ;
mano ‘:::tes rojo y verde ?)'.last p::bre fondo azul; intentaban el haﬂl’eningy chelipe “1:ch » 1“,.\:‘ o :
con re az6n abierto ben- | rique Guzmén los h, Mgy ey My iV
ue las del cor ]a mano que ben ; S acfa cop, o s g0 4
if‘;fﬁxeﬂa pandera dglg’s“gfey]e dan a la Imagen r;e;;or t.radncn(;s.n ldel etetuo oo :d::en Ao e cr"“‘lt
ilagrosa (1970 CU8 réplica anarquizante de | lac 1on de unaidea origjp , o Mie & e
manera acumulativa una inante como correlato sn()r} de ObJQt.OS dlsimbo]osy dee M“‘" ¢ ;smO
 avboke 3T g y pisos de ninguna parte; a4 su sf“l ' ffcm-lgu(.
de la moral. ¢ Enrique Guzman ser lad_o_delaenseﬁapatﬁa’asi o otg g d‘;(.ﬂtriz ‘
Por tanto, n0 merec0 punto critico de una | felicidad como barquito de e g e B,
ubicado ¥ etiquetado cloumva que va de la Escuela | ascenso por escalgras qizd gt d;; e i
curva linealmente €v0 6‘:1 de la Ruptura, a €1, y al plado por personajes de espalgyg silms n erd
Mexicana a la Gene"ac; asi borra la complejidad | pint6 en 1971, integran ese disc‘.’ I‘s:(; 1 .
posmodemi§mo. Tratarlo ci6n en elladela figura | chazo realizado en tersas Dincelaga ele.z.,
de lahistoriay de 12 msig ¢l replico con violencia 6leo, para dar un resultado contrac'::'f
Enrique Guzman. A es! loslibrosy las clasesde | esto su incursioén con Peyotey a(, Lori,p
tivay derrotadaen losli incufg G
autodestruc ntempordneo, ése que na- de Esteban Azamar, Adolfo Patiioy (or
los profesores de arte co e L i no

die sabe cuando empieza ni cuando acabara.

ay premiacion, con
més de tres del cu
tres metros apr
mdn aparece romp
lnguidor y golpean

Documento I1.7.5d. Continuacion del texto de Alberto Hijar, p. 56, con reproduccion de
Enrique Guzman, Estructura, 1975.
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pucs de lade 1978 que desperto
p escandalo artistico sino politi-
ble espacio de tortura imagina-
ptagono. Elmismo sentido pero
lo diverso, aparecié entonces
grucldad, ironia tremenda y un
o que no es mas que otro modo
y significar.

mo 1978 Enrique Guzman es
lgue y arrastre del cuadro Ne-
triz Zamora en la mismisima
6n Nacional de Pintura en el
as Artes. Enrique Guzman se
perativo de protesta que en su
jzacion de labroma conceptual
era su cuadro El Ganador.
limonio oral de BeatrizZamora
5 de marzo de 1992) conven-
ado del que sali6 sorprenden-
dro, fue una conspiracién de
[a congregados en el primer
en donde se ocultaron. Quiza
ado, pero es ciertalaamenaza
ientos previos a la inaugura-
omo cierto es el descuelgue
cuadro de gran formato, dos
proximadamente. Enrique
ipiendo la proteccion de un
ndo con ¢l al cuadro tirado
ro no la obra. Luego de la
a, Beatriz se negé a hacer
n ampliar el escandalo si
do. Nada cambia; se confir-
slento compromiso de Enri-
ir la falta de radicalismo y
npaiieros y la forma diverti-
posteriori toda laresponsa-
0mo en un happening, un
adel evento paraque cada
¢ con su propio ritmo vital.
\drian las explicaciones del
a insignificancia de lo ne-
icularidad, fue transforma-
gracia de Enrique Guzman.
rique Guzmén, a partir de
oné con explicaciones @
‘evelan sus cuadros, debi6
ines de los cincuentas que
iron con una divertida ex-
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AT ‘\‘\“W‘j".ﬁ'?{‘éﬁ‘
| | Rt
milxhh ll'kll!il'i'-ji\

T

f

::cslllc;gn' enla Galeriy Antonio §

o eil:: :el:-eu]: ll’rivialidad de élite. A ellos les

: one uevo o yp

o ast

el:-!;;) ?rtlﬁcmso del arte, Par: En?'ilqplf;aGdenun.

o arelltl: él:;. tan serio como paraotros mlallz;?t?;

ek ieron Y queapareceran mientras las
sociales 1Inmdan la plenitud y e] pla-

aarla, asi sea en referenciaa

0UZa sin mas cop-

alinterior del pafs y en é] in, res istici
La pintura técnicamente imgeca:‘;: ldrem]s‘:;c:‘)s];::s_
de regular tamafio, cedié el Paso a la realizacion
aparentemente descuidada y con colores
adpastelados..Lo que quiel:o decir es que el descui-
0 en un artista de la calidad técnica de Enrique
Guzmén, es también un recurso de significacién,
en este caso articuladaaun modo de vida. Elalerta
necesario erapara llamar laatencion a su hartazgo
del mundillo cultural y artistico, después de que
habia sido seleccionado para exponer en Jamaica
(New Cultural Art Center de Kingston, 1976) y en
la cuarta Trienal de Nueva Delhi en el mismo afio
en que expuso en el Instituto Mexicano de Co-
mercio Exterior hasta sentirse instrumento por
un poder mas bien mercantil. ;Qué tiene que ver
esto con el arte, con la necesidad de significar
para afirmarse, con el repudio alos ritos y mitos
de las rel iales dominantes? No sélo
nada, sino que esto habia que significarlo y para
ello, nadamejor quevivir deacuerdoal simbolismo
y conceptualismo sustentados hasta el punto dela
renuncia a los recursos técnicos al fin y al cabo
valorados por criticos y marchands para
ajenarlos.
e El conceptualismo de Enrique Guzmén cuk
mina en la destruccién del cuadro Conocida sefio-
rita del club, la llegada dela /‘elifu dad con sombrilla
que en 1973 convocara laatencion delosqueal fin
encontraban el transvanguardismo en a°'°';)'cgn
que en la calle de Aguascalientes hasta ;Pblz
llevé su cuadro tasajeado con la.lmprest’;ﬂ.;rse
navaja, tuvo tiempo en 12 persecucién para by o
los lones con esa capacidad de usar ges
de los calificados como anﬁso:lal::&):hl:cl::"ife:ﬁ
susreforzamientos -
;?;t‘;]l:;;: Sp}(,)r el camino de las representaciones

Documento I1.7.5e. Cierre del texto de Alberto Hijar, p. 57.
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I1.8. Otros documentos de archivo fotografiados

Documento I1.8.1. David Mejia Navarro, La ultima cena. Registro fotografico de la obra
pictorica. Fecha, técnica, dimensiones y procedencia pendientes de verificacion.
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Documento I1.8.2. Oscar Rangel, obra sin identificar. Registro fotografico de una composicién
con figura femenina y rostros espectrales. Titulo, fecha, técnica, dimensiones y procedencia

pendientes de verificacion.
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