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El arte debe salir a la calle, pues siempre nos encerramos en nuestros
caballetes y de ahi pasamos a las cuatro paredes de una galeria a donde
sélo asisten los que estdn conectados con el arte. Mi meta es llegar a
toda la gente de todos los estratos sociales, mi mayor ambicién es hacer
una exposicion teniendo como sala a toda una ciudad y lo haré, aqui
en Toluca o donde quiera que sea, pero lo lograré, pues significa la

verdadera comunicacidn con el pueblo.

LeoroLpO FLORES (ca. 1972).






PRESENTACION

Estadio Universitario, 2014 (Direccién General de Comunicacién Universitaria, UAEM)
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Nuestros pintores deben, al mismo tiempo y sin contradiccidn,
conservar su herencia y cambiarla, exponerse a todos los vientos y no
cesar de ellos mismos. Es un desafio al que se enfrenta cada generacion
y al que todos responden de una manera distinza.

Ocravio Paz

Los privilegios de la vista

El arte, como manifestacién del ser humano, brinda multiples
oportunidades de comunicacién entre el artista y el espectador. Una obra
pldstica tiene su propio lenguaje, cuando logramos descubrirlo, abrimos
la ventana de la sensibilizacién. Atisbar por el cristal del arte nos permite
conocer los momentos histdricos asi como los contextos e ideas que relatan
el devenir de las sociedades, es entonces cuando valoramos el color y la
forma en su justa gradeza.

Nuestra Ciudad Universitaria, inaugurada el 5 de noviembre de 1964
por el presidente de la Republica, licenciado Adolfo Lépez Mateos, cumple
50 afos; la intervencidn artistica de Leopoldo Flores ha permanecido en
40 de ellos, por tanto, es fiel testigo del acontecer universitario.

Esta magna obra sintetiza esfuerzo, logros, identidad y se constituye
como eje articulador visual y de significado de la ciudad universitaria. Esto
lo comprende muy bien Ricardo Herndndez Lépez, quien nos invita a
redescubrir esta aportacién del maestro Flores a la pldstica universal, que
coloca a nuestro campus verde y oro en el mapa cultural universitario
junto con otras instituciones educativas cuya caracteristica de identidad
es su patrimonio artistico.

En este libro se documenta, analiza y presenta la historia de la
monumental obra Aratmédsfera, la sitda tanto en el contexto artistico

latinoamericano como en el de nuestro pafs, y narra desde el nacimiento
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de la idea hasta su conclusién. El texto va acompafado de un discurso
visual, conformado por imdgenes que, de manera paralela, nos remonta a
la época cuando se comenzé a pintar.

El autor también enfatiza y valora la capacidad creadora del artista,
muestra su tenacidad y voluntad en afén de perseguir un suefo: crear la
ciudad museo, dedicado a todas las personas sin importar edad, religién, raza
o clase social. Al plantear estas ideas, hubo quienes consideraron a Flores
como idealista, utépico, sofador; no obstante, esta original intervencién
artistica es la prueba fehaciente de que los suefios pueden lograrse.

Ademds del andlisis histérico y formal, el autor presenta una perspectiva
filoséfica sustentada en los mitos que el mismo Leopoldo Flores resignifica
en el campus universitario y nos conduce a la autorreflexion sobre nuestro
actuar como individuos dentro de la sociedad. Al realizar la lectura de este
valioso libro, nos percatamos que Aratmdsfera hace referencia a libertad, al
ser humano como elemento transformador, al nacimiento de la luz como
simbolo del conocimiento universitario, y qué mejor lugar para nacer que
dentro de nuestra ciudad universitaria, espacio donde se generan ideas y
se promueven valores. La pintura nos ayuda a reconocernos, a despertar
nuestras utopias y a esforzarnos por cumplirlas, ya lo demuestra asi el
maestro Flores. De esta manera, el cerro de la serpiente se cubre de color,
forma y significado y cobija el diario transitar de los integrantes de la
comunidad universitaria y de la sociedad en general.

El autor del libro nos muestra con detalle que el artista presenta al
ser humano con alas, en vuelo ascendente y en direccién al sol, en la
busqueda constante y eterna de los suefos, de la trasformacién, del correr
los riesgos en aras de mostrar y llegar al conocimiento, y retornarlo para
iluminar y beneficiar a la sociedad. Todo enmarcado en el color verde de
la naturaleza en temporada de lluvias que se transforma en oro durante

el tiempo de secas, de esta manera, la intervencidn artistica que encabezé

12

Leopoldo Flores mantiene vigentes nuestros colores universitarios de forma
perenne y ciclica.

Elemento importante es la seccién dedicada a la critica de la obra, donde
se presentan los comentarios tanto de los especialistas en la materia como de
la poblacién en general, lo que brinda un panorama sobre la recepcién que
tuvo la pintura, algunas a favor, otras en contra, pero para nadie indiferente.

Nos enorgullece que nuestra Mdxima Casa de Estudios cuente, en su
campus universitario, con esta obra de invaluable valor, cuyo disefio en el
estadio lo ha situado dentro de los mds originales del mundo.

La Universidad reconoce la pasién y dedicacién del autor de este libro,
y agradece que deje entreabierta la reja de la historia y de la identidad que
nos permita mirar en la pintura de Leopoldo Flores, doctor honoris causa
por nuestra Alma Mater, nuestros valores institutenses.

No me cabe duda que la publicacién de este libro constituye una
valiosa aportacién a la historia de nuestra Mdxima Casa de Estudios.
Somos privilegiados, ya que atin podemos observar, de manera directa,
la obra a la que este libro hace referencia, pero, inevitablemente, en un
futuro la naturaleza quizd borre todo vestigio de esta monumental pintura,
y con esta publicacién, en el marco del 50 aniversario de nuestra Ciudad

Universitaria, intentamos que perdure por siempre.

Patria, Ciencia y Trabajo
Dr. en D. Jorge Olvera Garcfa

REcTOR
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Durante la década de los setenta del siglo pasado, en la ciudad de Toluca,
Estado de México, se produjo un cambio en la estética urbana, de pronto
la ciudad universitaria se vio invadida por una pintura monumental que
cubrié parte de la zona rocosa del cerro de Coatepec y un 4rea extensa
que inclufa las escalinatas, las gradas y la fachada del Estadio Universitario
Alberto “Chivo” Cérdova de la Universidad Auténoma del Estado de
México (UAEM). Una obra de dimensiones monumentales que supera los
22 000 metros cuadrados y requirié de cuatro afios de trabajo.

El responsable de esta intervencién artistica fue el muralista mexiquense
Leopoldo Flores (n. 1934), quien con el apoyo de dos colaboradores y
la participacién de cientos de habitantes de diferentes edades y estratos
sociales, la realizé inicialmente bajo el concepto de Arte Abierto,
nombrdndola tiempo después Ararmdsfera.

La participacién del puablico, tanto en la intervencién del cerro y del
estadio como en la aportacién de materiales, fue factor determinante para
que a principios de 1977, Flores publicara, como lider de los artistas, el
manifiesto del grupo, el cual pregona que el arte debia salir de los museos
y estar expuesto en la calle para lograr una comunicacién m4s directa con
el pueblo. De esta manera se hacfa publica la ideologfa de los integrantes,
la intencién comunicativa de la colosal obra y se justificaba, en parte, la
realizacién del proyecto en la ciudad universitaria.

Cabe resaltar, segtiin lo manifiesta el mismo creador, que esta
intervencién artistica —que adn se puede apreciar, y se considera una

de las mds grandes del mundo-! estd reconocida, al igual que su Mural

" En 2005, la UAEM, a través del Museo Universitario “Leopoldo Flores”, inicié la gestién
para obtener el Record Guinness como el mural mds grande del mundo. No obstante, debido a
la naturaleza del proyecto, no se aceptd, pues se consideré que no entraba dentro de categoria
alguna. Hasta el momento, y pese a que en ese mismo afio, durante la restauracién del mural, se
llevé a cabo una medicidn, atin no es posible saber con exactitud el 4rea de intervencidn real,
porque los intentos de una medicién rigurosa, precisa y confiable no han fructificado.
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Pancarta,” como una aportacién a la pldstica universal por el Centro
Internacional de las Artes en Parfs, lo que ubica a Leopoldo Flores como el
tnico artista mexicano que cuenta con dos innovaciones artisticas registradas.

A pesar de dicho reconocimiento internacional, esta apropiacién del
espacio urbano, que por mds de cuatro décadas ha modificado la estética
urbana de la ciudad de Toluca, no habia sido estudiada con detenimiento,
porque a pesar de revelarse como una experiencia pldstica que tuvo
resonancia en algunas ciudades de Europa,’ de la monumentalidad del
proyecto, asi como de la respuesta de la poblacién para ser participe en
la creacién de ella, se carecia de un estudio riguroso de esta intervencién
artistica que analizara los aspectos histéricos, formales, de comunicacién,
significacién y de recepcion estética.

La elaboracién de este libro permitié al autor un acercamiento con
personas involucradas en el monumental proyecto: en primer lugar con
el maestro Flores, muralista con 80 afos de edad y 61 afios de experiencia
pldstica; con el escritor y editor Héctor Sumano Magaddn, uno de los dos
colaboradores directos en la intervencién; con Alfonso Sinchez Arteche,
poeta, escritor e historiador oriundo de Toluca, quien convivié con los
artistas y conoci6 los detalles de la realizacién; con Margarita Garcfa Luna
(*), cronista de la ciudad de Toluca; de igual manera con la historiadora
Bertha Abraham Jalil, quien de 2001 a 2005 fungié como directora del
Museo Universitario “Leopoldo Flores” (MULF) de la UAEM, asi como con

otras personas que, sin ser artistas, participaron en la elaboracién de la

* Se denomina Mural Pancarta a las telas de gran formato (25x10 m en promedio) pintadas
y colocadas en las fachadas de los edificios, en una accién que traslada la pintura de las paredes a
las telas con el fin de exponerlas fuera de los museos y, de esta manera, acercar el arte a otro tipo
de espectadores con el fin de establecer una comunicacién directa entre las obras y el publico.

3 Cuando se dio a conocer como Arte Abierto a través de conferencias dictadas durante la
década de los setenta por el mismo Leopoldo Flores como lider del movimiento.
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obra, la criticaron, o ayudaron afos después a restaurarla: estudiantes,
profesores, amas de casa, pintores, albaiiiles y jardineros.

El primer acercamiento con la obra del maestro Flores fue, como casi
todos los pobladores de Toluca de la década de los setenta, caminando
sobre sus intervenciones en el centro de la ciudad o mirando sus murales
pancarta colocados en las bardas del antiguo mercado Hidalgo (actualmente
Plaza Gonzdlez Arratia).

Posteriormente, al laborar de 2001 a 2004 en el MULF y participar en el
diseno y montaje de 10 exposiciones con la obra de Flores; mirar de cerca
mds de 500 de sus obras donadas a la UAEM, entre dibujo, pintura y escultura;
revisar mds de 1 700 piezas hemerogréficas; un centenar de documentos
manuscritos por el artista; examinar mds de 2 000 fotografias y diapositivas;
asi como proporcionar cerca de 800 visitas guiadas a puiblicos de diferentes
edades y actividades: nifios, adolescentes, jévenes, adultos, tercera edad,
politicos, grupos étnicos, criticos de arte, periodistas y artistas pldsticos, se
logré un acercamiento directo con el artista, con su obra y con sus ideales
tanto politicos como estéticos.

De esta manera, entre la asistencia a charlas que el maestro Flores
tenfa con los visitantes al museo, la revisién de fuentes hemerogrificas, el
conocimiento de algunas declaraciones y criticas a su intervencién en el
cerro de Coatepec, al mirar y analizar las fotografias que el artista doné a
la UAEM, asf como del contacto directo con los visitantes, quienes, durante
las visitas guiadas que se daban en el museo, se sorprendian al conocer los
detalles del proyecto, y constatar que, a pesar de vivir por bastantes anos en
la ciudad de Toluca, nunca habfan comprendido el sentido estético, politico
y de significacién del mismo; de ahi surgié la inquietud de documentar
todo lo concerniente a él, particularmente el contraste entre el significado

planteado por los artistas y la recepcién estética.
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Al inicio, el panorama se amplié y llevé a conocer que esta monumental
intervencién formé parte del movimiento de Arte Abierto, un arte urbano
que utilizé los espacios publicos con la intencién de hacer llegar las
propuestas pldsticas a un mayor nimero de espectadores. Por momentos
se tuvo la inquietud de documentar y analizar todo este periodo, lo que
ampliaba el estudio de cuatro a 10 afios, de 1968 a 1978, y requeria revisar
mds de 50 acciones, algunas de ellas realizadas en Paris.

Légicamente la dimensién del tema, aunque interesante, era
demasiado amplia, ademds no se cuenta con gran parte de las obras y las
fotografias existentes no muestran elementos visuales que permitan un
andlisis formal y de significacién, de igual manera, no son abundantes
las notas periodisticas publicadas en México que den pie al andlisis de su
relacién con los espectadores, y trasladarse a Europa para documentar las
acciones llevadas a cabo e indagar sobre la recepcién de las intervenciones
era complicado. Lo anterior obligé a delimitar el tema: sélo la intervencién
en el campus universitario de Toluca y durante el tiempo que les llevé a
los artistas y a la poblacién lograrlo, de 1974 a 1978. Como consecuencia
positiva de esta decisidn, el desarrollo del trabajo centré su quehacer sélo
en este periodo y en una sola obra, que hasta la fecha existe, incluso en
2011 fue totalmente restaurada.

Ast, el propésito de este libro consiste en analizar, en sus dimensiones
histdrica, formal, de significacién y de recepcién estética, la intervencién
artistica encabezada, entre 1974 y 1978, por Leopoldo Flores en la ciudad
universitaria de Toluca.

Por su naturaleza, las intervenciones urbanas se nutren de los
acontecimientos sociales y que el artista pretende transmitir su postura en
torno a éstos a los transedntes. De esta forma, el andlisis de una intervencién
en un espacio publico considera no sélo el lado de la produccién artistica
y su contexto, sino también el de la recepcién, porque finalmente es el

espectador quien decodifica los signos artisticos.
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Son tres los ejes que sustentan el libro: el primero considera que la
intervencién de la ciudad universitaria trasciende el sentido estético y se
instala en el sentido politico, ya que se convierte en una protesta pldstica
a las problemdticas sociales y politicas del entorno; el segundo afirma que
los elementos formales y visuales construyen un discurso ideoldgico; el
tltimo senala que para los espectadores de la intervencién no estd claro el
mensaje que proyecta el discurso visual.

De esta manera se estudia la intervencién en su contexto cultural y
sociopolitico, luego se determina cémo se integran los elementos formales
y visuales para transmitir un mensaje en especifico, y finalmente, da a
conocer la participacién del espectador tanto en la creacién como en la
recepcién de la obra.

El libro se presenta de la siguiente manera: en la primera parte se
brinda un acercamiento a las intervenciones artisticas y su contribucién a
la resignificacién de los espacios publicos; la segunda, dividida en cuatro
capitulos, estd dedicada a la intervencién en la ciudad universitaria de Toluca,
en el primero se aborda la parte histdrica del proyecto artistico, desde la idea
germinal hasta la creacién de la obra; en el segundo se analiza, mediante la
teorfa semidtica, la construccién visual del significado, es decir, se examinan
sus cualidades formales y visuales; en el tercero se considera la dimensién
de significacién; finalmente, en el cuarto se analiza la recepcién estética.

A la par del corpus textual se han integrado 43 fotografias que
acompanan la lectura y construyen el recorrido histérico visual.

De esta forma la investigacién, ademds de rescatar una historia
del arte de la ciudad de Toluca y de la ciudad universitaria, presenta
elementos vigentes para comprender la construccién de significados en las
intervenciones urbanas hasta nuestros dias y valora el papel del espectador

como principio activo en las pricticas artisticas.






LA INTERVENCION ARTISTICA
EN LOS ESPACIOS PUBLICOS
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EL ARTE, DE LOS MUSEOS A LA CALLE

La década de los sesenta del siglo xx fue marcada por un periodo de
revolucién en las maneras de pensar el mundo: en 1969 el hombre llega a
la luna, esta hazafia, entendida como un logro méximo de la humanidad, se
da en un entorno politico caracterizado por la tenaz lucha entre los paises
socialistas y capitalistas; estd vigente la guerra de Vietnam; en Latinoamérica
el Che Guevara y Fidel Castro encabezan sendos movimientos de liberacién
nacional y las guerrillas desarrollan una critica radical hacia las sociedades
opulentas, particularmente la de Estados Unidos de América.

En este contexto, los jévenes, arrastrados por el violento torbellino
en el reordenamiento del pensamiento politico internacional, no se
quedaron atrds, y tal vez sin meditarlo ni prever el cambio que provocarian,
participaron, con sus propias actitudes y demandas, en esta turbulencia
mundial. Las manifestaciones de protesta de los jévenes portaban la bandera
de rebeldia, de la actitud Aippie, de la paz mundial, del ecologismo y del
feminismo. En este tltimo rubro, la mujer logra una mayor participacién
en la politica y en las artes, ademds aparecié la pildora anticonceptiva, y
con ella la liberacién sexual de las féminas que posibilité el control de la
maternidad y, por tanto, el derecho de las mujeres a controlar su cuerpo.

Para promover sus ideales contraculturales,' los jévenes, con sus ropas
multicolores y pelo largo, tomaron las calles, arrebataron a la ciudad los
espacios publicos e intentaron transmitir sus posturas ante un ndmero
mayor de espectadores.

Dos movimientos estudiantiles sintetizan estas acciones de protesta:

el de mayo de 1968, en Francia, y en octubre de ese mismo afio en

! Entendidos éstos como aquellos ideales rebeldes que se consideran opuestos a los estable-
cidos por la sociedad y se llevan a la prdctica mediante formas, actitudes y acciones que no son
aceptados por la cultura predominante.
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México.” Estas manifestaciones se esquematizaron en marchas, y se
enfatizaron con gritos e imdgenes. De esta manera, el discurso visual se hizo
patente y necesario, y se tornd en un elemento significativo para establecer
comunicacién con los diferentes publicos. Recordemos que “una imagen
dice mds que mil palabras”, y qué mejor manera de transmitir las demandas
sociales, las posturas ideoldgicas y el sentido de protesta que imdgenes con
gran riqueza significativa que condensaran las denuncias y las exigencias.
En México es conocida, dentro de la grifica del 68, la paloma de color
blanco sobre un fondo negro atravesada por una bayoneta.

Asi, en nuestro pais, los artistas visuales encontraron en los conflictos
sociales una veta para la produccién pldstica sustentada, préctica e
ideoldgicamente en las marchas estudiantiles. En consecuencia, los artistas
también invadieron las calles y solicitaron la participacién del publico
tanto en la creacién como en una recepcién activa de sus innovaciones
artisticas. De igual forma aprovecharon el momento histérico para darle
un nuevo giro al arte: a su produccién, sentido, circulacién y consumo. Y
con una consigna de cambio, de ruptura con la tradicién, con el ideal de

arrebatarle a los museos lo destinado a unos cuantos observadores de élite

2En la literatura: Elena Poniatowska (La noche de Tlatelolco: Testimonios de historia oral
(1988), México, Era); Carlos Monsivais (“La injuria no me llega, la calumnia no me toca”, heep://
mty.itesm.mx/dhcs/deptos/ri/ri-802/lecturas/nvas.lecs/1968-monsi/mc0291.htm); Gustavo Hi-
rales (“Radical Groups in Mexico Today”, Center for Strategic and International Studies, Policy
Papers on the Americas, vol. XIV, September, 2003); Luis Gonzdlez de Alba (Los dias y los aios,
2008, México: Planeta); Carlos Fuentes (Los 68: Paris, Praga, México, 2005, México, Random
House Mondadori); y Octavio Paz (Posdata, 1970, México, Siglo XXI), entre otros, documentan
los sucesos y se convierten en referencia obligada para comprender el movimiento estudiantil
mexicano y su trdgica conclusién. De igual manera, en el cine existen obras de referencia: Rojo
amanecer, de 1989 (dirigida por Jorge Fons), £/ Grito, de 1968 (bajo la direccién de Leobardo
Lépez Aretche), El bulto, 1991 (dirigida por Gabriel Retes). Libros y peliculas que permiten
comprender, ademds del origen, desarrollo y conclusién del movimiento, aspectos particulares
de la apropiacién del espacio publico: calles, mercados, escuelas. De igual manera muestran el
poder de convencimiento que tuvieron los demandantes para que diversos sectores de la sociedad
participaran en la toma de estas dreas urbanas.
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y bajo el argumento de establecer una comunicacién con el publico, el
arte se present en la calle, dentro de la obsesiva idea de buscar el didlogo
con el Estado.

Los artistas mexicanos intervinieron en los espacios publicos con
pintas sobre las paredes, exhibieron mantas, repartieron y pegaron carteles,
inundaron las plazas con happenings® o performances.* De tal manera, como
casi siempre ocurre, que el impetu y la celeridad de la accién le gané a
la reflexién tedrica: se intervinieron artisticamente los espacios urbanos
bajo consignas diversas, los artistas se desenvolvieron creativamente en el
sitio publico, ejecutaron en él, incluso lo volvieron el objeto artistico y,
arropados por la reciente fuerza estudiantil, intervinieron las dreas urbanas
pero con la idea de un arte diferente, de sentido social, de opinién o
de inconformidad. Precisamente, mediante demandas presentadas con
signos polivalentes, crearon expresiones pldsticas cargadas de significado
e intentaron establecer un arte de comunicacién y significacién con un
publico no precisamente entendido en estas cuestiones.

Sélo de esta manera, al comprender la naturaleza de los movimientos
sociales y su apropiacién de los espacios puiblicos bajo mensajes de protesta,
inconformidad y denuncia social se comprende la toma de las calles por
los artistas, y se establece que, “mds que un cambio estructural, fue una

revolucién cultural lo que en realidad animé a los artistas a asumir una

3 El happening es una manifestacién artistica de naturaleza efimera, repentina y contestataria
que admite expresiones musicales y teatrales, ademds de integrar elementos variados como objetos,
olores o sonidos, que se lleva a cabo en lugares publicos debido a que necesita la participacién
de los espectadores. Generalmente el artista o el grupo multidisciplinario que lo realiza tiene la
idea germinal de lo que pretende, pero la heterogeneidad del publico participante garantiza un
final incierto.

* Se denomina performance al arte de accién teatral que se desarrolla en vivo en lugares
publicos con el fin de generar provocacién o asombro en el publico, quien asume un papel sélo
de espectador. Basa su accién en el sujeto y en el mensaje que transmite al publico.
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postura radical que no implicé ni siquiera la oportunidad de reestructurar
las premisas de su prdctica profesional” (Adler, 1986: 80).

La intervencién en los espacios publicos dio paso a una nueva forma
de asociacién creativa, al margen tanto de las exposiciones como de los
apoyos oficiales, y sacrificando el interés individual de la creacién artistica,
surgieron grupos con ideas comunes y trabajos colectivos, con innovaciones
técnicas y un lenguaje artistico, hasta cierto punto, flexible en su lectura.

Los creadores pldsticos urbanos de los sesenta y setenta, principalmente
aquellos de la ciudad de México, impregnados por el momento histérico,
intentaron comunicar y significar sus demandas sociales aprovechando
los espacios de la ciudad, y para lograr sus propdsitos se asociaron y
formaron colectivos, sacrificaron trayectorias personales, se pusieron
de acuerdo en jornadas para el trabajo, en las responsabilidades como
integrantes de un grupo, en la aportacién u obtencién de recursos en
aras de otorgarle al arte una funcién social. Ya el maestro Alberto Hijar
(2007) coordiné una investigacién donde nos introduce en el contexto
histérico y cultural de los grupos visuales en México durante el siglo xx.’

Pero la historia demuestra que no basta con poner nombre a un grupo
0 a una obra para cambiar las formas y sus significados. Se necesitan
de otros mecanismos diferentes de comunicacién y significacién para
transmitir mensajes claros y sin ambigiiedades a un publico que transita
por una ciudad.

Para lograr esa comunicacién y significacién, los artistas establecieron
un arte de ruptura que transgredié las formas tradicionales de creacién
artistica y de exposicién, con esto intentaron mantener distancia con el
clasicismo tradicional imperante y legitimado por los museos a través de

los afios.

> Revisar Hijar Serrano, Alberto (2007), Frentes, coaliciones y talleres: grupos visuales en México
en el siglo xx, México, Conaculta/INBA/CENIDIAP.
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De esta manera, al trasladar el arte de los museos y las galerfas a las
calles, con el objetivo de acercarlo al pueblo y hacerlo participe de un
arte de compromiso social, los artistas pldsticos expandieron el campo
de circulacién para sus creaciones, pusieron en duda la legitimacién del
arte por las instituciones museisticas y transformaron tanto fisica como
simbdlicamente las ciudades y con esto resignificaron los ambientes
urbanos al colocar en escena nuevos cédigos artisticos para la gente que
transita a diario por la urbe.

Ademds de ser prdcticas de protesta o provocacién, hubo, tanto en
México como en algunos paises latinoamericanos, otros argumentos
y motivaciones de los artistas o colectivos para intervenir los espacios
publicos: necesidades estéticas, procesos de identidad, ejercicios ladicos o
innovaciones pldsticas. A partir de esto, los procesos de comunicacién y
significacién del arte publico y su recepcién estética se convirtieron en
objeto de estudio.

Asi, una vez comprendida la realidad y las formas de pensar el mundo,
el acercamiento a los movimientos artisticos en la década de los setenta del
siglo pasado, particularmente aquellos que intervienen las ciudades, nos
permiten conocer los conflictos sociales materializados en aportaciones
estéticas. De ah{ que la tarea de investigar las realidades artisticas locales fuera
de los denominados temas universales ayuda —considerando, en lo posible,
la situacién de los artistas y los marcos sociales, politicos, culturales e incluso
religiosos en los que estdn inmersos—a reconocer, en su justa dimensién, el

arte que abandona el cobijo de los museos y se implanta en la calle.
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LA INTERVENCION ARTISTICA: TRANSFORMACION Y RESIGNIFICACION
DEL ESPACIO URBANO

Se define a la intervencién artistica como aquel proceso mediante el
cual el artista, o un grupo de ellos, de manera organizada, y al margen
de encargos publicos, toman algin punto de la ciudad como soporte de
la obra: edificio puablico o civil, calle, banquetas, bardas, azoteas, postes,
drboles, y los convierten en objetos artisticos efimeros para transmitir,
mediante signos polivalentes, un mensaje casi siempre de protesta, para
denunciar o invitar a una reflexién de lo que sucede en el entorno social.
La intervencidn, por su naturaleza, es una accién de asalto, de sorpresa, y
se establece, en la mayorfa de las veces, como bandera de conflictos sociales.

No se considera como intervencién urbana la colocacién de estatuas,
bustos, esgrafiados o murales de héroes nacionales, regionales o locales, ni
los monumentos conmemorativos o religiosos, cuya ubicacién regularmente
forma parte de un programa institucional de fomento o identidad en una
comunidad y para resaltar valores patrios, histéricos, politicos o misticos,
salvo que alguna de estas obras se convierta en el soporte o parte de la
intervencién. Estas manifestaciones artisticas, regularmente encargos
publicos, pierden con el paso del tiempo su significacién, y, cuando mds,
se establecen como punto nodal o de referencia para los habitantes: es
conocida en la ciudad de México la cabeza de Benito Judrez en la calzada
Ignacio Zaragoza; en el Estado de México son famosas las Torres de
Satélite de Mathias Goeritz y Luis Barragdn ubicadas en el municipio de
Naucalpan; en la ciudad de Toluca, el monumento a los Nifios Héroes,
cominmente llamado Cama de piedra que al ser cambiado a otra zona de
la ciudad, dejé su marca, ahora esa glorieta se llama la ex Cama de piedra.
De esta manera, “los macizos monumentos que transmiten solemnemente

significados histéricos son ahora marcas poco pertinentes para identificar
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lugares regidos por una légica funcional, para identificarse y comprenderse
como parte de una estructura en la que las tradiciones y los valores del
pasado son reemplazados por otras prdcticas y otros significados muy
inestables” (Garcfa Canclini, 1992: 225).

Asi, al contrario de los encargos artisticos gubernamentales que en
su mayorfa exaltan la figura de algtin héroe e intentan ser durables, la
intervencién urbana resignifica temporalmente el espacio publico al crear
nuevos sentidos, e implica una nueva forma de recepcién estética debido a
la puesta en marcha de cédigos diferentes o ampliados para generar en el
receptor otras lecturas del entorno cotidiano, la intervencién convierte a los
transetintes en co-creadores o participes activos en la recepcién de la obra.

Algunas intervenciones artisticas conllevan elementos formales: linea,
color, composicién, otras mds carecen de alguno o todos estos elementos
formales tradicionales, pero todas conllevan un mensaje social o politico.

La intervencién urbana conforma un entramado de signos que se
van sumando y conforman cédigos, incluso la dimensién y la ubicacién
de la obra son en si mismos signos, aunque cabe mencionar que no
necesariamente la monumentalidad garantiza una mayor calidad técnica,
aunque pugna por una mejor transmisién del sentido y mds espectadores.
Respecto a la ubicacién, no es lo mismo intervenir artisticamente el centro
o la plaza de armas en una ciudad que una zona de la periferia. Dentro
del espacio urbano, considerado como delimitacién fisica y simbdlica,
donde coinciden las acciones de una sociedad, se ha establecido a la plaza
central como principio y fin, como éxodo y llegada de todos los recorridos
en sus dimensiones fisica y simbdlica. La plaza central, ademds de ser el
nodo principal de una ciudad, se constituye como la sintesis simbdlica de
la historia, es tiempo y espacio donde se almacenan los diversos mensajes

de los habitantes, todo sucede en ella:
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:Qué sucedié en la Plaza Mayor? Todo, todo lo que implicaba una
comunicacién de cualquier indole para comprenderse y para agredirse;
comunicacién entre autoridades y pueblo, entre Iglesia y feligresia, entre
sabidurfa e ignorancia, entre delincuencia y castigo, entre mercaderes y
compradores, entre tradicién y novedad, entre “ellos y ellas” [...] Todo
pasaba en la Plaza.

Alardes para apaciguar los dnimos rebeldes.

Grandes reuniones populares lo mismo en fiestas que en ocasiones de
dolor y luto; regocijos y tristezas compartidas hacen mds fcil la identificacién

de unos con otros (Leén, 1982: 17).

Por tanto, dada la dimensién ritual de la plaza central, intervenirla
artisticamente implica un atrevimiento con la tradicién, con las lecturas
histéricas de su significacién y, por tanto, le otorga elementos estéticos
y sociales para un nuevo sentido simbdlico, aunque al paso del tiempo,

irremediablemente, la intervencién formard parte de la ritualidad.

TRES CASOS DE INTERVENCIONES URBANAS EN CIUDADES LATINOAMERICANAS
EN LOS ANOS SESENTA Y SETENTA DEL SIGLO XX

Intervenir el espacio urbano no es privativo para artistas de una sola
ciudad ni de una sola época, los conflictos sociales son universales, los
artistas pldsticos asimilan, regularmente, los de su entorno, y construyen
significados que exponen ante diferentes miradas del publico mediante
posturas o acciones de ruptura con las instituciones legitimadoras del arte.

Queda claro que no sélo los artistas que intervienen en espacios publicos
desean provocar un cambio tanto estético como social, la mayoria de los

artistas lo han querido lograr a través de sus creaciones. Los movimientos
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artisticos de finales del siglo Xix y cuyo auge se dio en la primera mitad
del siglo xx como el impresionismo, posimpresionismo, simbolismo,
modernismo, fauvismo, cubismo, expresionismo, futurismo, suprematismo,
constructivismo, dadaismo, surrealismo y la abstraccién, son catalogados
como pioneros en su estilo principalmente por romper con el canon de
clasicismo histérico.®

En los paises latinoamericanos, durante las décadas de los sesenta
y setenta del siglo pasado, se retoma ese concepto europeo de cambio,
innovacién, vanguardia o rupturay se trata de adaptar, en idea y en accién, a
las diferentes realidades locales, donde el entorno politico, social y econémico
presenta variables diferentes a las del viejo continente, incluso a la de
Estados Unidos. Y, aunque la bisqueda de una “identidad latinoamericana”
presenta una problemdtica natural tanto por la diversidad de ideas como
por las condiciones histdricas, politicas, sociales, econémicas o religiosas de
cada pafs, se trata, como lo afirma Bayén, de “abrir también los ojos del
arte a la conciencia de la propia realidad social, en busca de algo capaz de
definirnos e identificarnos como diferentes frente a Europa” (1987: 19).

¢ Conviene revisar Arnason, H.H. (1986), History of Modern Art: Painting, Sculture, Archi-
tecture, Photography, Third Edition, Japan: Prentice-Hall, donde se establece que esta ruptura
consiste en presentar un mundo particular alejéndose de las cuestiones formales imperantes, asi
como de las temdticas y sus respectivos significados: el impresionismo se aleja de las academias y
de la técnica, uso y aplicacién del color, se decide pintar al aire libre con el fin de captar la luz y
el instante; el posimpresionismo considera el procedimiento visual al lograr que la aplicacién de
puntos de color ayuden a la retina a conformar la imagen mentalmente; el simbolismo critica el
naturalismo por carecer de contenidos intelectuales y crean cuadros cargados de significados; el
fauvismo da primacia al uso del color y la libertad pictérica; el expresionismo simplifica las formas,
presenta cuerpos deformados, elimina la perspectiva y de esta manera presenta la esencia de las
cosas; los cubistas se alejan de la realidad y sustentan sus creaciones en el concepto tiempo mediante
una descomposicién en cubos; el futurismo fragmenta la superficie, considera las innovaciones
técnicas y la velocidad; los dadaistas conducen sus creaciones a lo absurdo y casual como protesta
a los valores burgueses estableciendo el anti-arte; el surrealismo se basa en el inconsciente, en la
teorfa del psicoandlisis, producen obras en las cuales plasman los suefios y presentan un mundo de
absurdos; la abstraccién considera la individualidad del artista, se aleja de las formas y personajes.
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De esta manera, y, no obstante que “el término latinoamericano
presenta en si mismo una problemdtica de identidad” (Craven, 2002:
8), los artistas latinoamericanos, en una busqueda de identificacién y
definicién pldstica, intentan romper con las escuelas o vanguardias europeas
o norteamericana, y buscan, ademds de nuevas técnicas y soportes artisticos,
las fuentes de inspiracién en la propia realidad local, principalmente en
los problemas sociales cotidianos.

Dentro de los multiples factores que inciden en la creacién, distribucién
y consumo de la obra de arte, la politica juega un papel importante,
porque, en ocasiones, determina el curso de los movimientos artisticos.
En Latinoamérica, donde las dictaduras militares y las guerrillas marcaron
la pauta de la década de los sesenta y setenta del siglo xX, existe una
correlacién arte urbano-politica, el primero, regularmente, como detractor
de la segunda. Y, ademds de su produccidn pldstica, el artista o colectivo
acompafa sus discursos visuales con declaraciones o manifiestos. Asi, la
puesta en escena de signos y c6digos estéticos, al tiempo de transformar la
imagen de la ciudad, contribuye a abanderar la postura ideoldgica, a veces
del grupo en el poder, otras de la poblacién que lo padece.

En América Latina, entre 1964 y 1976, llegaron al poder gobiernos
represivos dominados por militares. Las artes visuales se desarrollaron en
torno a estas dictaduras, especificamente en Cuba, Chile y Brasil, donde
los gobiernos, unas veces se apoyaban en el arte para validar su poder
otras suprimian la libertad de expresién de la sociedad en general y de los
artistas en particular.

Se citan tres ejemplos de intervenciones artisticas en espacios urbanos
contempordneos a la realizada en la ciudad universitaria de Toluca, dos de
los cuales estdn ligados directamente con la politica.

El primero de ellos, desarrollado a finales de los sesenta y hasta mediados

de los setenta, lo constituye el arte cubano. Inmersos atn en el golpe de
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estado en contra de Fulgencio Batista, las politicas culturales de la isla no
estaban definidas, no obstante, el naciente Estado no comulgaba con el
arte abstracto, primero por considerarlo pro imperialista, y segundo porque
se comprendia que la poblacién no contaba con la experiencia visual para
decodificarlo, por tanto, los mensajes oficiales que se pudieran transmitir
necesitaban de un arte figurativo, debido a que “si el arte ha de servir a
la revolucién, ha de servirla como arte ideoldgico, o sea, contribuyendo
al conocimiento de la realidad [por tanto] el realismo —en virtud de su
comprensibilidad— se impone como la expresién mds adecuada para hacer
llegar el mensaje ideoldgico a las masas” (Sdnchez Vizquez, 1979: 54).

De esta manera se promovié un arte que ensalzaba los cambios sociales
o que al menos no estuviera en contra de las ideas de la Revolucidn.
El gobierno se apoyé en los talleres de gréfica para producir y difundir
sus mensajes, desde entonces, el Estado consideré al arte como arma
revolucionaria y propaganda de la ideologfa oficial. De ah{ que los muros
de algunos edificios mostraran grifica con mensajes ideoldgicos a favor de
las autoridades, con un estilo realista que manifestaba las influencias del
arte pop y con una iconografia que intentaba consolidar la imagen de la
Revolucién. Serfa hasta los afios ochenta cuando inicia un arte disidente,
con pretensiones sociales y obras que conllevan una critica a la politica
de Fidel Castro.

El siguiente ejemplo de arte urbano surge en Chile en 1968 con la
brigada “Ramona Parra”, colectivo que, sin contar entre sus filas con
artistas pldsticos de experiencia, mediante trazos irregulares y de forma
clandestina intentaban transmitir mensajes a los transedntes. Para lograrlo
intervenian tanto plazas centrales como sitios marginales. Iniciaron con
sus aportaciones pldsticas de protesta debido a la candidatura de Pablo
Neruda para presidente del pais y las intensificaron al tomar posesién

Salvador Allende. Este grupo creé una estética de protesta que actualmente
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caracteriza la pintura urbana chilena con elementos como la paloma, la
espiga, la mano y la estrella, signos que crearon un lenguaje que a la fecha
pervive. Esta brigada, claro ejemplo de arte ligado a la protesta politica,
continda pintando y transmitiendo sus mensajes hasta la actualidad.

Otro de los ejemplos de artistas contempordneos a Leopoldo Flores que
intervinieron los espacios urbanos en Latinoamérica con el fin de acercar el
arte a la comunidad fue el brasilefio Burle Marx, quien, después de vivir por
mds de un afo y medio en Alemania, comprendié el compromiso del artista
con el pueblo. En opinién de Montero, este creador “siempre manifestd
un profundo deseo de construir un arte desde el continente sudamericano.
Ese mensaje en sus creaciones, dirigido al mundo entero, querfa hermanar
culturas y razas. Un mensaje universal que, al mismo tiempo, conservara
su marca’ (2001: 32). Marx pretendié un arte de identidad y valoracién
de las raices del pueblo brasilefio y sostenia la tesis del destino colectivo
de la obra, su ideal de crear un arte para todos provocaba irritaciones a
los integrantes del Estado.

Sus obras las realizé en las décadas de los sesenta y setenta

principalmente, en ciudades como Caracas, Brasilia y Buenos Aires:

Este paisajista cre6 obras de ambientacion estética: El actual parque Carlos
Izquierda (1961); el Paseo Copacabana en Rio de Janeiro (1970) con una
“extensién de cuatro kilémetros de pavimentos dibujados”, vereda que
bordea la playa donde se reprodujo el antiguo dibujo de ondas parabdlicas
blancas y negras importadas de Portugal que hicieron famosas las playas de
Copacabana; La Plaza de la Terminal de Tranvias en Rio de Janeiro, hoy
Plaza Monsefor Francisco Pinto (1972), composiciones elaboradas de la
trama urbana en cuadricula jugando con positivos y negativos; también en
Rio de Janeiro (1981-1985) un gigantesco cuadro abstracto en rojo, blanco

y negro, para ser observado desde los inmuebles que lo circundan; también
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la espiral —invencién de la que el propio Marx se sentia orgulloso— bautizada

en su estudio como muro juegonifico (Montero, 2001: 10-94).

De esta manera, Burle Marx resolvié una necesidad estética al convertir
un simple paseo sobre el pavimento en una caminata estética. Y con estas
intervenciones intentd hacer llegar el arte a los diferentes sectores de las
poblaciones brasilefia y argentina.

Se cita este artista brasilefio por dos razones fundamentales, primero
por la temporalidad en la que realiza sus obras, y segundo por la similitud
y alcance de sus propuestas con la intervencién de Flores en la ciudad
universitaria de Toluca. La diferencia radica en que, aunque Marx, al
igual que Flores, promovia un arte para todos, en el artista brasileno
predominaba la transformacidn estética basada en el paisajismo mientras
que en el mexicano, como se mostrard mds adelante, prevalecia el sentido
de protesta y demanda social.

Excepto este ejemplo de paisajismo en Brasil, el arte urbano en América
Latina en la década de los setenta del siglo pasado estd ligado a movimientos
y demandas sociales derivadas de la politica prevaleciente, y transmite
mensajes codificados para mantener un contacto con la poblacién.

Goldman clarifica y resume en cuatro puntos la actividad cultural

en Latinoamérica:

Puede decirse que existen cuatro dmbitos de actividad cultural bajo regimenes
dictatoriales [...] 1) el arte oficial o acomodaticio, transmisor directo de
la ideologfa del régimen o que se presta al arte-por-el-arte bajo patrocinio
oficial; 2) el arte disidente, que despliega una postura critica dentro del pais

por medio de un lenguaje criptico que utiliza el simbolismo, la alegoria y
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la metdfora, o nuevos materiales y técnicas que por si mismos constituyen
un lenguaje visual capaz de evadir a la censura, pero resulta comprensible
para quienes comparten las mismas experiencias y creencias; 3) el arte de
resistencia y denuncia abiertas que es necesariamente clandestino y el mds
dificil de realizar y distribuir debido a la economia del trabajo clandestino y
a las consecuencias de ser descubierto; y 4) el arte en el exilio, producido por
artistas que han sido forzados a abandonar su pais debido a sus asociaciones
politicas en el pasado o a su participacién en actividades artisticas disidentes

y de resistencia una vez impuesta la dictadura (Goldman, 2008: 252-253).

Considerando los argumentos de la cita anterior, se comprende entonces
que el artista asume ciertas posturas para garantizar su produccién artistica:
estar a favor del régimen o en contra, ser disidente o estar exiliado; la
eleccién de drea urbana apropiada es esencial, al igual que la técnica, los
materiales y los cédigos de transmisién. Asi, la circulacién y consumo
también encuentra variantes: el espectador puede mirar la obra sin
conflictos con el gobierno o sentirse vigilado, manifestarse dentro del pais
o desde fuera. Estos aspectos cuentan al momento de intervenir las calles,
porque de esta manera, al conocer algunas intervenciones artisticas en los
espacios publicos de las ciudades latinoamericanas, se logran comprender,
en parte, las actitudes de los pintores frente a los diversos entornos que
se presentan en la sociedades, y permiten la reconstruccién en la historia
del arte de los grupos y artistas marginados, hasta cierto punto, primero
por sus gobiernos y después por la historia del arte universal, pero que
intentaron hacer participe a la poblacién en general por medio del arte
urbano, caracterizado por ser, en la mayorfa de las veces, de protesta,

efimero y de bajo presupuesto.
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LAS INTERVENCIONES ARTISTICAS URBANAS EN LA CIUDAD DE MEXICO.
DECADA DE LOS SETENTA

México no escapé a las manifestaciones artisticas internacionales de protesta
de los afios sesenta y setenta avivadas por un autoritarismo gubernamental
e inspirado en los movimientos guerrilleros latinoamericanos. Los dltimos
movimientos artisticos efectuados en el pais en el ltimo cuarto del siglo xx
revelan un panorama, si no innovador, si distinto en la creacién pldstica,
principalmente por parte de los muralistas, quienes intentan alejarse de
la pesada herencia mural de los afios veinte del siglo pasado, con un afin
implicito de trascender y satisfacer sus propias necesidades de creacién.

Para la década de los setenta, el movimiento estudiantil del 68 dejé
su herencia, atin quedaron remanentes ideoldgicos y algunas acciones de
protesta se desarrollaron de nueva cuenta en las calles. Cabe aclarar que no
es privativa de esta época la apropiacién artistica de los espacios publicos
con fines de protesta, como lo afirma Cristina Hijar: “si bien siempre han
existido manifestaciones artisticas que acompafan movimientos sociales
o politicos, fue en la década de los setenta que se dio una especie de
democratizacién de estos recursos que rebasan el dmbito de lo artistico
oficial en su produccién y circulacién” (2008: 18).

Es en esta década cuando los artistas pldsticos dejaron en claro sus
mensajes de protesta mediante una aportacién estética mds acorde con la
situacién del pais y se adhirieron a la dindmica global encabezando acciones
donde a través del color, la forma, y, por si fuera poco, potenciado en
algunos casos mediante manifiestos, hicieron patente sus inconformidades.
De esta manera, “el arte emergente se asumi6é como un catalizador para
despertar conciencias en torno a realidades sociales y conflictos politicos

[..

.] sus creadores trataron de obtener un impacto masivo mediante
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propuestas en soportes callejeros realizadas a través de producciones
colectivas” (Gonzdlez Rosas, 2003: 59).

Con esas propuestas estéticas de comunicacién y significacion, los
artistas pldsticos también se lanzaron a las calles, sacaron el arte de los
museos, se alejaron de los cldsicos muros en los edificios publicos y
distanciaron sus creaciones de la mirada erudita, se acercaron al pueblo y
trataron de establecer comunicacién con él, establecieron un didlogo no
s6lo con la critica de arte, sino también con la critica social. Para lograrlo
tomaron de las ciudades las plazas, las calles, las banquetas, las azoteas, los
centros histéricos, y hasta los cerros que en ellas se encuentran.

De este modo, los artistas, con propuestas que necesitaron de un
trabajo colectivo, hicieron llegar, a través de sus intervenciones urbanas,
sus mensajes a otro tipo de espectadores: campesinos, obreros, amas de
casa, maestros, estudiantes, mecdnicos, albaniles, por citar sélo algunos.

Los artistas urbanos en México realizaron entonces un arte dedicado a
las masas, incluso fueron ellas las que, en algunas ocasiones, participaron
directamente en la creacién de la obra, pasaron de ser un publico
espectador, a un publico también participe, en un intento de darle al arte
un nuevo sentido social.

Sin embargo, estas aportaciones artisticas, de naturaleza efimera,
respondieron a realidades diversas, surgieron de entornos culturales, sociales
y politicos diferentes, ahi radica la novedad en sus creaciones, de una realidad
local buscaron la universalidad, y a través de la linea, la composicién y las
palabras pretendieron responder a su tiempo y a su espacio, intentaron
dejar testimonio de sus inconformidades como artistas, como ciudadanos,
y, principalmente, como seres humanos participes de una realidad. De este
modo pretendieron darle al arte un sentido social acorde con su generacidn,

con los nuevos tiempos, con las problemdticas que padecian y mediante
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aportaciones individuales o de grupo enriquecieron el quehacer artistico,
el cual intensificaron, como ya se ha mencionado, también con manifiestos
y declaraciones. Asi, la obra visual, apoyada por los corpus textuales, dio
origen a un arte social agresivo, de protesta, cobijado en el intento de una
autodenominada ruptura o de un movimiento artistico que arrebaté al
espacio publico su funcién primigenia.

Aunque existen ejemplos en algunos estados del pafs (encabezados
por el grupo Taller de Investigacién Pldstica en Hidalgo, Guanajuato,
Nayarit y Michoacdn; Caligrama en Nuevo Ledn; y por el grupo Arte
Abierto en el Estado de México, particularmente la ciudad de Toluca),
la ciudad de México, a finales de los sesenta y principios de los setenta del
siglo pasado, fue, al parecer, la mds intervenida artisticamente, por la
mayor concentracion de artistas y por la fuerza simbdlica que representa
la apropiacién de sus espacios publicos.

A continuacién se brinda un breve panorama, apoyado por los trabajos
de Alberto Hijar (2007), investigacién basada en una recopilacién de
documentos y breves fichas sobre los contextos histéricos en los cuales
estos colectivos realizaron sus aportaciones pldsticas; Alma B. Sdnchez
(2003); Cristina Hijar (2008) y Shifra Goldman (2008), los cuales son
de los escasos documentos historiograficos publicados que rescatan la
conformacién de estos grupos.

El grupo Tepito Arte Acd, fundado en 1973, tenfa como objetivo
comun “la necesidad de modificar su medio ambiente vital (el barrio de
Tepito) a través del arte y la cultura [...] periddico, murales, audiovisuales,
teatro, musica y literatura [...] no asumen —e inclusive se pronuncian en
contra— una posicién politica e ideolégica que rebase el compromiso con
su barrio” (Hijar Serrano, 2007: 231).

Asi, este grupo, encabezado por Daniel Manrique, realiza actividades

encaminadas a lograr la identidad de un barrio “bravo” de la ciudad de México.
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En 1974 nace el Taller de Arte e Ideologia (1a1), el cual querfa unificar
teorfas y prdcticas artisticas para transformar la pobre educacién estética
que recibfan en la Facultad de Filosofia de la Universidad Nacional
Auténoma de México (UNAM), plagada de trdmites burocrdticos y, de esta
manera, articular la produccién pldstica con la sociedad que la consume,
pero fuera de las galerfas y museos. El Colectivo tenfa como objetivo:
“impulsar un ‘programa socio-estético de tipo comunitario urbano y
proponer alternativas de autoexpresién popular’, inscribiéndose dentro del
arte publico. Se autodefinen marginalistas y antiimperialistas y se proponen
colaborar y articularse con organizaciones populares democrdticas en lucha”
(Hijar Serrano, 2007: 301).

El Taller de Investigacién Pldstica (T1p), dnico colectivo que realiza
actividades en zonas rurales, tiene como objetivo central “recuperar la
tradicién mexicana del arte publico, desarrollando labores creativas dentro
de comunidades concretas y usando diversos medios artisticos (murales,
esculturas, teatro, musica, artesanias, etc.). Se caracteriza por abordar y
desarrollar temdticas alrededor de las costumbres y tradicién popular”
(Hijar Serrano, 2007: 241). Este grupo evita los pequenos circulos de
consumo de arte tradicional en museos y galerfas por considerarlos elitistas
y destina su produccién al desarrollo de una cultura comunitaria para
combatir la pobreza cultural. En la realizacién de sus murales se logra la
participacién por personas de la localidad.

Es importante sefialar que, como lo refieren Goldman (2008: 196) y
Cristina Hijar (2008: 141-142), para el disefio de los murales del TIp se
realizaba una consulta al pueblo o a un grupo integrado por burdcratas y
profesionales, intelectuales y artistas, trabajadores y campesinos. De esta
manera se descubrfan nuevos publicos y se conocia si las preferencias eran
por el arte abstracto, paisajismo, arte de vanguardia, cldsico o alguno que

representara sus problemas sociales. De esta forma, el contenido del mural
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presentaba de manera eficaz las ideas que el pueblo querifa transmitir. Y era
la misma gente la que pagaba por los murales con alimentos, materiales
y mano de obra.

Proceso Pentdgono tiene su origen en 1976, “se planted la creacién
colectiva y la reflexién critica frente al sistema cultural y artistico mediante la
investigacién y la experimentacién visual, afectando no sélo la produccién
individual sino la distribucién y la circulacién artistica” (Cristina Hijar,
2008: 59). Sus integrantes se vincularon con organizaciones democrdticas
y su produccién inclufa temas sociales y de denuncia politica.

El grupo Suma nace a mediados de 1976 dispuestos a

no retomar las formas de arte diddctico del Taller de Grdfica Popular de los
cuarentas y cincuentas [...] consideraron una combinacién de conceptualismo,
expresionismo abstracto [...] y nuevas tecnologfas gréficas combinadas con
“objetos encontrados” del entorno urbano popular [...] La tarea de los
miembros de Suma como artistas era crear experiencias criticas y que provocaran

la revaluacién de estas condiciones cotidianas (Goldman, 2008: 206-207).

Este grupo pugnaba por no continuar con una produccién artistica formal
y marginada intentando dar al arte, en su calidad de comunicador, mayor
difusién para que llegara a sectores mds amplios de la poblacién.
Relevantes fueron también las aportaciones de los grupos como
La perra brava creada en 1975 por dos literatos, César Espinosa y
Roberto Ferndndez Iglesias, con la idea de constituirse en un “grupo
pluridisciplinario alrededor de una propuesta de comunicacién cultural
alternativa para producir mensajes, actos o proyectos dirigidos a la critica o
reformulacién de la politica cultural doméstica” (Hijar Serrano, 2007: 263).
Germinal se integré en 1977 por estudiantes de la Escuela Nacional
de Pintura, Escultura y Grabado “La Esmeralda”, que surge “como
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alternativa de autoeducacion frente a los métodos y programas oficiales,
los cuales consideraban inadecuados. Realizaron talleres de estudio, ciclos
de cine y periédicos murales, en los que vincularon la prdctica artistica
con la educacién [...] se articularon con movimientos y luchas populares”
(Cristina Hijar, 2008: 39).

El Colectivo nace en 1976, inicié como anfitrién a otros grupos,
particularmente del Taller de Arte y Comunicacién (Taco) y para Tepito
Arte Acd, “lo conformaban un grupo de artistas y escritores vinculados
a las estructuras universitarias y sus sindicatos, que se orientaba hacia el
servicio a la comunidad por medio de las artes [...] También emprendieron
arte callejero” (Goldmand, 2008: 207-208).

El No Grupo (1977) “plantea un deslinde con el resto de los grupos.
Rescata el trabajo individual y se define como un taller de critica abocado
a la investigacién de problemas pldsticos y a examinar la funcién del arte
en México” (Hijar, 2007: 361). Una caracteristica de este colectivo es la
ironfa y el humor, argumentaban la basqueda de fama y fortuna a corto
plazo, y el arte era un medio para lograrlo. Baste conocer los trabajos de
Maris Bustamante y Melquiades Herrera.

Finalmente, cabe mencionar al Frente Mexicano de Grupos
Trabajadores de la Cultura (FMGTC) como la organizacién que agrupa a
la mayoria de los colectivos mencionados. Oficialmente nace en 1978,
pero su origen se remonta al 2 de octubre de 1968, durante la misma
matanza de Tlatelolco. Diez afos después se omite la palabra Grupos
para ampliar su convocatoria. Surge “ante la necesidad de transformar las
relaciones de produccién del sistema capitalista y su significado ideolégico-
cultural” (Cristina Hijar, 2008: 150). Ligaron su produccién artistica
con las demandas sociales y politicas, particularmente con las luchas de

los trabajadores del campo y la ciudad y contra la explotacién capitalista.
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Como se puede apreciar, los grupos que intervinieron la ciudad de
México comparten, al menos, dos objetivos comunes: primero, desligar la
produccidn artistica y su circulacién de los museos y presentarlo en la calle
para destinarlo a los publicos no elitistas y por tanto, no especialistas en arte;
segundo, vincular sus actividades o creaciones con las problemdticas sociales.

De esta forma, a través de actividades diversas: conferencias, cine,
instalaciones, performance; y diferentes soportes: mantas, carteles, murales,
pegas, esténciles, volantes, grafitis, pintas, bolsas de pan, objetos encontra-
dos, plantillas sobre las calles, hasta el mismo cuerpo humano, intentaron
acercar el arte con la gente que circula diariamente por el espacio publico.

Estos grupos de artistas, al margen de las instituciones legitimadoras del
arte, crearon un corpus pldstico del arte urbano, con lo cual se resignificé el
espacio publico a través de mensajes simbdlicos con identidad o protesta
a raiz de los problemas sociales de la época. En opinién de Alma B.
Sdnchez, es cuando “los artistas manifiestan gran interés en representar el
universo urbano y social; y revaloran el espacio publico como plataforma
de comunicacién social o de integracién con los espectadores” (2003: 9).

Como ya se menciond, las intervenciones artisticas en la ciudad de
México estdn ubicadas histéricamente en el marco social del movimiento

estudiantil de 1968, como bien lo enfatiza Goldmand:

Sin duda alguna, octubre de 1968 significé un parteaguas en el movimiento
estudiantil mexicano como un todo, y en la conciencia de los estudiantes de
arte que participaron personalmente en los acontecimientos o percibieron

]

Tlatelolco fue el acontecimiento mds significativo de una década de elevada

en ellos una significacién simbdlica tremenda [...] para el rmTC [...

confrontacién de clases y represion politica (2008: 194).
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Por tanto, los artistas se constituyeron, a través de su arte, como portadores
de las protestas sociales, e integraron a la poblacién en sus demandas, en su
sentido ideoldgico, inclusive abanderaron las campafias de confrontacién
contra el gobierno. Para estas intenciones buscaron y presentaron medios
idéneos y econémicos de transmisién de cédigos. Ya Aquino y Perezvega
(2004) han rescatado parte de las imdgenes y simbolos del 68, que brindan
un panorama amplio sobre los contenidos estéticos e ideoldgicos de los
artistas que participaron en el movimiento estudiantil.

Derivado de la vasta produccién artistica, las calles, los postes y las
bardas de la ciudad se integraron a un discurso visual de inconformidad
social y politica, mas, recordando que “la materia prima de las temdticas
grupales se halla en las pricticas sociales y su sentido colectivo, en la red
de significados implicitos y explicitos de las mismas” (Alma B. Sdnchez,
2003: 11), estas acciones requirieron actores sociales, tanto emisores como
receptores, ya que el discurso pldstico necesitaba obligatoriamente artistas
que esquematizaran una parte de la realidad y la presentaran en sus obras
y de receptores, quienes fungfan como consumidores de los mensajes esté-
ticos e ideoldgicos, porque el arte urbano requiere de publico para lograr
su cometido: comunicar. Aunque las miradas citadinas no siempre estdn
entrenadas para decodificar las cuestiones formales y estéticas del arte.

Asi, para los artistas pldsticos, los movimientos sociales y las marchas
—entendidas estas dltimas como un grupo de personas, regularmente
organizadas y con un objetivo en comun, que circulan por un espacio
publico para expresar, ante una autoridad politica, su descontento sobre
alguna situacién econémica, politica o social— se convirtieron en el medio
adecuado y oportuno para mostrar y apoyar las demandas de los diferentes
sectores de la poblacién. De esta manera, al margen del Estado, se trataron

de justificar y legitimar las intervenciones en los espacios publicos.
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Se vislumbra entonces que el arte urbano necesita vincularse con los
espectadores a través de discursos visuales de comunicacién social y dentro
de sus espacios cotidianos: centros de trabajo, escuelas, hogares, andadores,
plazas, como bien lo afirma Alma B. Sdnchez, “en la mayoria de los casos,
el consumo artistico de las obras plantea un proceso de interaccién con
los espectadores, asi como de reflexién de la vida privada y social” (2003:
15).Y estd claro que las intervenciones tienen un objetivo, se realizan con

fines ideoldgicos y estéticos definidos:

Las propuestas visuales tienen la misién de incidir en la percepcién subjetiva
y colectiva de los sujetos, ya sea exhibiendo los mecanismos ideolégicos que
la condicionan, o bien, sus multiples significados y repercusiones sociales. Por
tanto, las obras artisticas constituyen vehiculos de comunicacién social que
proponen al espectador elaborar nuevas lecturas sobre sus propios referentes

identitarios, territoriales, culturales y sociales (Alma B. Sdnchez, 2003: 15).

Sélo faltarfa conocer los procesos de recepcién estética para determinar
si el sentido del mensaje que capta el espectador corresponde con el
planteado por los artistas y si la repercusién estética o ideoldgica incide en
la percepcién subjetiva y colectiva de los pobladores dando pauta a nuevas
lecturas sobre sus referentes.

En conclusién, al momento de tomar distancia y alejarse fisica y
temporalmente de esas realidades artisticas locales, se percibe claramente
que las creaciones pldsticas con las cuales se intervienen los espacios
publicos no escapan de las incisiones politicas, religiosas o sociales,
inclusive, llega un momento en que los creadores aprovechan los medios
masivos y adoptan estrategias de las campafias politicas para lograr su
cometido: acercar el arte al pueblo bajo un esquema de difusién como el
de la propaganda politica. Un claro ejemplo se dio en México, durante las
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campanas politicas presidenciales se colocaban letreros sobre los cerros que
rodeaban las ciudades con la famosa frase “Bienvenido Sefhor Presidente”,
texto que era visible a kilémetros de distancia.

Asi, al momento que el artista utiliza las mismas estrategias de difusién
que emplean los partidos politicos en sus campafias electorales, el arte
traspasa esa delgada linea de comercializacién y contenido que tiende
a confundirse con los esquemas politicos. No se sabe si la apropiacién
simbdlica de la calle es para realizar un acto de protesta enfundado en una
creacién pldstica o aterriza también como un medio politico legitimador.

La intervencién artistica en los espacios publicos “designa la
incorporacién sistemdtica de cédigos artisticos al espacio publico urbano
con multiples significados, ya sean simbdlicos, identitarios, politicos,
territoriales, lidicos o irreverentes que, por lo general, asumen un cardcter
efimero. Mediante lenguajes y discursos artisticos opera la resignificacién
estética y cultural del espacio publico” (Alma B. Sdnchez, 2003: 9).

Empero, para los historiadores o criticos del arte, una vez puesta en
escena la obra, después de que los artistas intervienen sobre algin espacio
publico, es necesario conocer si esa incorporacién sistemdtica de cédigos
artisticos que conlleva una ideologfa planteada en el mensaje estético fue
recibido sin ambigiiedades por el destinatario y si, al paso de los anos,
realmente fueron intervenciones urbanas con sentido social, si el mensaje
fue claro, si fueron protestas estéticas o aportaciones pldsticas, si crearon
sentidos en el publico al que estaban dirigidos, o si cambiaron las formas
de pensar y ver el mundo.

El conocimiento sobre estas cuestiones ayudarfa a comprender la
produccidn, circulacién y consumo del arte publico en nuestros dfas. Para
lograr lo anterior es necesario descubrir los procesos de comunicacién y

significacién asf como la relacién con el espectador.
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LEOPOLDO FLORES: TRAYECTORIA ARTISTICA

Leopoldo Flores Valdés nace el 15 de enero de 1934 en el poblado de San
Simonito, municipio de Tenancingo, Estado de México. Es un artista
prolifico, desde los 19 afios de edad ha pintado sobre tela, roca, vidrio,
muro, madera, nieve, vegetacion, piel de cerdo, concreto, cartulina, papel,
y ha incursionado, ademds del muralismo y la pintura de caballete, en la
escultura sobre acero, bronce y madera, asi como en la técnica del esgrafiado
y del vitral. Sus obras van desde los 100 centimetros cuadrados de superficie
(tamafio de una servilleta de papel comun) hasta el atrevimiento de pintar
sobre la nieve de las laderas del Nevado de Toluca.

La siguiente resena de su trayectoria artistica, que se presenta de
manera temdtica y cronoldgica, tiene sustento en la revisién de fuentes
hemerogréficas, bibliogrificas y fotogrdficas, asi como en comentarios del
mismo artista, de sus criticos, amigos o conocidos. Sobresalen los aportes
de Caballero-Barnard (1974: 240-247), Rivera (2000: 19-33), Herndndez
(2004: 8-11), Abraham (2005: 5-10), Sdnchez Arteche (2005: 231-257)
y Taracena (2005: 134-193). Informacién que, en su mayorfa, resguarda

el Centro de Documentacién del MULE.

Formacion académica

Su trayectoria artistica inicia entre 1953 y 1960 cuando estudia pintura
en la Escuela Nacional de Artes Pldsticas del inBA, “La Esmeralda”. Entre
otros maestros, asistié a clases con Pablo O’Higgins, Ignacio Aguirre,
Raul Anguiano y Santos Balmori. Con el apoyo del gobierno del Estado

de México realiza estudios en la Escuela Superior de Bellas Artes y en el

Atelier de Paris (1967).
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Pintura

Desde su estancia en “La Esmeralda” inicia su contribucién para exposiciones
colectivas en las galerfas “José Clemente Orozco” y Chapultepec. En 1959
realiza su primera exposicién individual en el Museo de Bellas Artes de
Toluca.

A partir de entonces, su participacién en exposiciones individuales o
colectivas va en aumento, sobresalen: exposicién individual en la UAEM,
que inaugura el presidente de la Republica Adolfo Lépez Mateos (1961);
muestra de pintura mexicana presentada por E/ Paso Museum of Art
durante el “Carnaval del Sol” en el Paso Texas, Estados Unidos (1962);
La Discriminacién Racial en la Galerfa Tlamachcalli de la ciudad de
México (1963); exhibe La autodestruccién en la Unién Panamericana de
Washington (1965); exposicién colectiva en las galerfas “Marberg”, de las
ciudades de El Paso y Los Angeles, (1967); Carta Abierta a las Naciones
Unidas, en el Salén de la Pldstica Mexicana (1968); obra suya es incluida
en la “Exposicién Solar”, en el Palacio de Bellas Artes, con motivo de
los Juegos Olimpicos de 1968 realizados en México (1968); Nosotros
Mismos, en la Casa de Cultura de Toluca (1971); 100 Hecatombes, en
la Casa de Cultura de Toluca (1972); segundo artista mexicano que es
invitado a exponer en el Salén de Mayo en Francia (sélo antecedido por
Rufino Tamayo), cubre la fachada del Museo de Arte Moderno de Paris
con su Pancarta VI, Homenaje a Pablo Picasso (1973);' expone Lo actual
en La Ciudad Internacional de las Artes, Paris (1975); presenta Sector 111
en la Alianza Francesa de la ciudad de México (1976); participa con E/

! “Esta pieza es colgada en la fachada del edificio, no sabemos si por interesante o por que
no cupo en el interior, sin embargo, esto no importa, lo que importa es que Flores es invitado
a registrar su obra en el Centro de Arte Moderno, como una aportacién nueva dentro de los
movimientos actuales”. Revisar Caballero-Barnard (1974: 241-243).
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desembarco de los marines en la Expo “Tierra de Hombres” en Montreal,
Canadd (1976); La Nave de los Locos en el Palacio de Bellas Artes de México
(1977); en la Bienal de Febrero de la ciudad de México exhibe Los Estados
Unidos piden retiro a los israelitas (1978); De estos momentos, en la Galerfa
Grupo Arte Contempordneo, en la ciudad de México (1980). Expone de
manera individual “Sexto dia” en la Sala de Arte Contempordneo de Toluca
(1980); £l hilo de Ariadna, patrocinada por la UAEM, en la Sala de Arte
Contempordneo de Toluca (1983); exposicién “El Hombre Atrapado” en la
Galeria Merk-Kup (1984); El Rojo Brota desde Fuera en homenaje al pintor
romdntico francés Eugenio Delacroix, en la Alianza Francesa de la ciudad
de México (1988); participa con Crucifixiones, obra de gran formato, en la
exposicién “Cuatro Grandes Personajes del Arte Mexiquense” en el Museo
de Arte Moderno del Centro Cultural Mexiquense (1988). De manera
colectiva participa, en una exposicién de homenaje a Santos Balmori, con
tres obras de la serie “De este Momento”, en el Palacio de Bellas Artes
de la ciudad de México (1989); 2000 D.C. en el Museo Universitario
Contempordneo de Arte de la UNaM (1994); Los Cristos en la Galeria
Aristos de la UNAM, en el Museo de Arte Moderno de Toluca, las galerfas
de arte de Querétaro y Culiacdn, asi como en el Centro de Arte Moderno
de Guadalajara y el Centro Cultural Universitario de la ciudad de México
(1994-1997); “Apocalipsis”, en la UAEM (2000); Bitdcora de Verano, en el
Centro Cultural Isidro Fabela, Casa del Risco en San Angel, ciudad de
México (2000); “Los Mares”, en el MULF (2002); “Leopoldo Visto por
Leopoldo” (autorretratos), en el MULF (2003); “Génesis de tormenta” en
el MULF (2010); Los Mares, en la galeria Vuela Toluca, del Aeropuerto
Internacional de la Ciudad de Toluca (2014).
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Murales

En 1959 pinta Los mentores guz'ando a las nuevas generaciones, su primer
mural en la Escuela Primaria “Belisario Dominguez” de la ciudad de
México; a partir de entonces, su larga trayectoria como muralista incluye:
Artesanias de los otomies, en el Palacio Municipal de Temoaya, Estado de
México (1960); La ciencia, en una casa particular en Zacatenco, Distrito
Federal (1963); El Hombre Contempordneo, en el Hotel Plaza Morelos
de Toluca (1971); El hombre contemplando al hombre, en los muros de la
entonces Casa de Cultura de Toluca (actual Palacio del Poder Legislativo del
Estado de México) (1972); Alianza de las Culturas en la Alianza Francesa
deToluca (1985); El Hombre Universal, realizado en la ciipula del auditorio
del Centro de Investigacién en Ciencias Sociales y Humanidades de la
UAEM (1989); En Biisqueda de la Justicia, en el edificio de la Procuraduria
General de Justicia del Estado de México, en Toluca (1991); Mural para el
Hospital Materno Infantil del Instituto de Seguridad Social del Estado
de México y Municipios (1SSEMYM) en Toluca (1992); Zauro para el
Centro de Arte Moderno de Guadalajara (1998); Mallinalli, en el Museo
Universitario “Luis Mario Schneider” de la UaEM en Malinalco, Estado
de México (2001); De qué Color es el Principio, en el Aula Magna de El
Colegio Mexiquense A.C. en Santa Cruz, Zinacantepec, Estado de México
(2001-2002); Accidn-Caos, mural transportable, en el Museo Universitario que
lleva su nombre (2004); Periplo Pldstico en el Museo de Arte Moderno
de Toluca (2002-2005); La Cdtedra de la Justicia, en la Escuela Judicial
de la Procuraduria General de Justicia, en la ciudad de Toluca (2004); La
Justicia, supremo poder, en el edificio de la Suprema Corte de Justicia de la
Nacidén, ciudad de México (2008).
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Murales pancarta

En 1968 realizé los primeros murales pancarta; present6 algunos en
la sala de exposiciones del Instituto Politécnico Nacional (1971); 100
Hecatombes, que integra, junto a la pintura en el piso de la plaza central y
una exposicién, dos murales pancarta colocados uno sobre la fachada de
la Casa de Cultura y el otro en el muro del antiguo Mercado Hidalgo de
Toluca (1972); La gran manada, Pancarta VII Homenaje a Pablo Picasso,
como parte del Salén Mayo, colgada sobre la fachada del Museo de Arte
Moderno de Paris (1973); A la opinién piiblica y Telegrama urgente a
las juntas militares, en el Palacio de Bellas Artes de la ciudad de México
(1973); A quien corresponda (1973); Movimiento por la paz, en la parte
norte del antiguo Mercado Hidalgo (1975); La catda del buitre, también
sobre el muro del antiguo Mercado Hidalgo (1979); Retorno de la gran
manada y Desembarco de los marines, realizados en la Plaza Beaubourg
del Centro “Georges Pompidou” de Paris dentro de la Sexta Jornada de
Cultura Mexicana (1981).

Desembarco de los marines en la Plaza Beaurbourg del Centro Georges Pompidou, Parfs,
1981 (autor anénimo, cortesia del MULF)



Ricardo Herndndez: La intervencién artfstica en la ciudad universitaria de Toluca 1974-1978

Escultura

Realiza El dltimo de los realistas dentro del Concurso Internacional de
Escultura en Madera efectuado en las instalaciones del Centro Cultural
Mexiquense, en Toluca (1989); esculpié El sefior de los milagros, en el
segundo Concurso Internacional de Escultura en Madera, también
efectuado en el Centro Cultural Mexiquense, en Toluca (1990); realiza
Hombre atrapado, dentro del Concurso Internacional de Escultura en
Madera “Camille Claudel” en La Bresse, Francia (1992); en Toluca, para
la explanada oriente, ubicada en el exterior del edificio de Rectorfa de
la UAEM, crea, en bronce, Tocando el sol (1995). Presenta Los Mdrtires de
1oluca, proyecto de escultura para la Plaza de los Mdrtires en la ciudad

de Toluca (1995).

Esgrafiado

Realiza sobre cantera Rostro de Zapata para la fachada de la Escuela
Técnica Industrial “Tierra y Libertad” de la ciudad de Toluca (1961);
Rostro de Judrez, en el palacio municipal de Naucalpan, Estado de México
(1962); Nezahualcdyotl, en la Escuela Preparatoria nim. 2 de la UAEM
en Toluca (1995).

Vitrales
Disefa y coordina la ejecucién de los vitrales para el edificio del antiguo

Mercado 16 de Septiembre de Toluca, conocido desde entonces como

Cosmovitral, espacio que alberga un jardin botdnico en su interior
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(1978-1980); disefa el vitroplafén para la Casa de Cultura de la UAEM en
Tlalpan, ciudad de México (1983); disefia el vitromural para el edificio
de la aduana de Le Boulou, en Francia (1984).

Experimentos pldsticos

Presenta su instalacién Sector P&R, que incluyé odres para pulque
decorados con acrilico, en el III Salén Independiente de la ciudad de
México (1970); pinta, a la par de la exposicién 100 Hecatombes, la
explanada de la Plaza de los Mdrtires, en la ciudad de Toluca (1972); realiza
una “instalacién” en el vestibulo del Palacio de Bellas Artes en la ciudad
de México, donde presenta 120 odres de cerdo, pintados en tonos rojos
y grises, dentro de la exposicién La gran manada (1973); lleva a cabo la
realizacién de Aratmdsfera, el nacimiento de la luz sobre el cerro de Coatepec
y el estadio en la ciudad universitaria de Toluca (1974-1978); para que
el pablico presenciara de manera diferente” el eclipse solar, coordiné un
experimento en el Cosmovitral de Toluca, particularmente en la seccién
de El Hombre Sol (1991); buscando superar la experiencia de Aratmdsfera,
aplicé pintura sobre la nieve de las laderas del Nevado de Toluca (1992);
realiza El Minotauro de las rocas sobre una parte del cerro de Coatepec
dentro del MULF (2002).



Historia, significacidn y recepcidn estética de la intervencién artistica de Leopoldo Flores en el Estadio Universitario Alberto “Chivo” Cérdova

Sala principal del Museo Universitario “Leopoldo Flores”, 2014 (Ambar Chimal)

Reconocimientos

Entre los mds sobresalientes se encuentran: cuando gana el Premio Meztli,
otorgado por el Instituto Regional de Bellas Artes del Estado de Morelos,
recibe una critica favorable de Margarita Nelken en su obra £/ expresionismo
mexicano (1964); ganador del Premio de Adquisicién de Pintura en el
Concurso Nacional de Nuevos Valores, organizado por el INBa (1967);

David Alfaro Siqueiros otorga elogios a su mural £/ Hombre Contempordneo
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(1971); Louis Panabiere escribe el ensayo Ariadna, hermana mia, ilustrado
con dibujos del mismo Flores (1983); el gobierno del Estado de México
le otorga la Presea Estatal “José Marifa Velasco” en Artes Pldsticas (1983);
su antiguo maestro, Santos Balmori, lo incluye entre “los constructores
del nuevo arte en México” en su obra Aura y mesura (1986); dentro de
la categoria de dibujo obtuvo con Sedente (tinta sobre tela) un premio
del Salén de la Pl4stica Mexicana (1987); derivado de una donacién
de 480 obras (entre pintura, escultura y dibujo), la UAEM, con el apoyo del
gobierno mexiquense, inaugura en la ciudad universitaria de Toluca el Museo
Universitario que lleva su nombre (2002); recibe el doctorado honoris causa
otorgado por la UAEM, primer galardén entregado a un artista pldstico por la
Mixima Casa de Estudios de la entidad (2008), (el segundo doctorado en
este rubro lo recibié el pintor zacatecano Rafael Coronel Arroyo en 2011);
el Centro Internacional de las Artes de Paris le otorga dos reconocimientos
por sus aportes al arte universal: El Mural Pancarta y Aratmdsfera. Cabe
mencionar que parte de su obra se encuentra en colecciones de México,

Estados Unidos, Canadd, Argentina, Brasil, Israel, Jap6n, Francia e Italia.

Puestos laborales

Estuvo a cargo de la Promotorfa de Artes Pldsticas del Departamento de
Difusién Cultural del gobierno del Estado de México (1969); responsable
del Taller de Creacién Pldstica en la Facultad de Arquitectura de la uaEm
(1974); establecié la Sala de Arte Contempordneo en la antigua Casa de
Cultura, en Toluca (1970); director del Museo de Arte Moderno de Toluca
(1990-2001).
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FLORES: PINTOR DE LA FIGURA HUMANA

La resefia anterior muestra cémo el muralista de Tenancingo es un pintor
prolifico. Al revisar su produccién pldstica y al indagar en la historia a
través de sus declaraciones y la de sus criticos, es notorio que después de
una busqueda tanto temdtica como estilistica, y resultado de los afios de
trabajo, el maestro Flores centra su ideal estético en la figura humana, y
no sélo intenta presentarla de manera figurativa, sino que hace manifiesta
la denuncia universal en las inconformidades que atafien a la humanidad
e idealmente ha procurado mostrarlas estéticamente a través de la forma
antropocéntrica para, de esta manera, rescatar a los seres humanos como
la mdxima creacién de la naturaleza.

Asi, se encuentran series o titulos como Nosotros Mismos, donde, por
medio del dibujo, hace una critica pléstica al comportamiento “animal” del
ser humano; 100 Hecatombes, cuadros y murales pancarta que presentan,
mediante la abstraccién y apoyado en el contraste de tonos cdlidos y frios,
la matanza intelectual del hombre por el mismo hombre; La Nave de los
Locos, serie con estilo fauvista, donde plasma los diferentes grados de
locura del ser humano; E/ hilo de Ariadna, pinturas de gran formato que
muestran la traicién, la avaricia y la monstruosidad de los humanos. En
otras ocasiones, enfdticamente titula la obra para indicar la idea plasmada:
El Hombre Contempordneo, El hombre contemplando al hombre, El Hombre
Universal, Hombre Atrapado, El Hombre Sol...

De esta manera, el artista se presenta a s{ mismo como un cronista
de su tiempo y de sus semejantes, un profundo observador de la realidad
en que estd inmerso, en la que vive, imagina, experimenta y muestra
al hombre césmico, universal, lleno de significados, y por tanto, con
multiples interpretaciones; también, como se puede apreciar en sus obras
y declaraciones, revela al ser humano intemporal, desprovisto de espacio,

mds alld de posesiones, razas o creencias.
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El maestro Flores es continuador del muralismo mexicano, aunque
no de la corriente diddctica. Su trabajo trascendié los cldsicos muros de
los edificios y se apropié de espacios publicos para mostrar su obra, que
regularmente ocupa grandes dreas, donde el gran formato llega, incluso,
a la monumentalidad. Es un artista que intenta crear sentidos por medio
del lenguaje pldstico —linea, composicién, luz, color, técnica, textura,
movimiento— y de matices intensos impregnados de una ironia pldstica,
de protesta y compromiso. Muralista que ha colocado sus creaciones a la
vista de un publico que funciona como espectador y juez al mismo tiempo,
donde, en opinién del mismo Flores, el hombre juzga al hombre: sus actos,
debilidades, pasiones y engafios; apoya su trabajo artistico recreando mitos
o personajes, se manifiesta como un hombre comprometido con su tiempo
y espacio, con su ciudad y el arte. En su obra existe cierta agonia provocada
por el misterio del destino humano: la dualidad césmica en el Cosmovitral;
la eternidad de los Cristos; la razén y la animalidad coexistiendo en el
Minotauro; el sentido de la vida y del tiempo con Ariadna; la muerte por
los ideales en el Homenaje a Delacroix. Asi, en gran parte de su produccién
se hallan cuestiones relacionadas con lo trascendental que el hombre
agobiado por la cotidianidad olvida.

No obstante, Flores no pretende un arte narrativo ni decorativo, sino
que presenta su punto de vista de la situacién del ser humano, en un mundo
cambiante y hoy globalizado. Tan es asf que al analizar su vasta produccién
pldstica se percibe una estética con mensajes intemporales, donde pasado,
presente y futuro coexisten; el mito revive, se actualiza y vuelve a sus
origenes, empleando asi el arte como vehiculo de comunicacién entre el
artista y su mundo intangible; entre el espectador y la obra.

Con la intervencién urbana —tema de este libro—, que encabeza en
los afios setenta del pasado siglo, busca acercar su pintura a todo tipo de

miradas: campesina, obrera, ejecutiva, hogarefia, estudiantil, profesionista,
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y politica, por citar sélo algunas, en un nuevo reto en el que el artista expone
su creacién al juicio critico de la sociedad y para ella misma. Menciona
el mismo maestro Flores que al pintar calles, banquetas, azoteas, pisos,
paredes, cerros y carreteras, el arte adquiere una nueva dimensién: pasa de
ser un arte elitista y segmentado a un arte universal; un arte para todos.

De ahi que la apropiacién del espacio urbano traslada el arte a la calle
en un intento de comunicacién directa y significativa con el espectador
mediante un gigantesco discurso visual.

Su temdtica, interpretada a través del arte figurativo, le otorga fuerza
a sus mensajes, pues crea un lenguaje signico integrado a la pintura, que
intenta trastocar la razdn, la conciencia y la ética, y lo que en otros creadores
pldsticos sélo darfa material para una critica estética, en Leopoldo Flores,
de acuerdo con lo dicho por los especialistas en arte, se convierte en una
critica del hombre por y para el hombre. En consecuencia, la intervencién
en el campus universitario ha trascendido y atin permanece en una época
posmoderna en la que predomina el arte conceptual, las instalaciones y
los performances, porque diferentes sectores de la poblacién han intentado
prolongar, hasta lo posible, el periodo efimero al que, irremediablemente,
estd destinada.

Asi, la unién del pensamiento con la pldstica estructura un cédigo
visual en el que el ideal de un arte para todos, promovido por el maestro
Flores desde la época de los sesenta del pasado siglo, adn tiene validez,
aunque todavia se desconoce, en su mayoria, su recepcién estética, pues
existen mensajes no descifrados en la obra del pintor mexiquense. Continda
pendiente la clasificacién de sus aportaciones al arte universal, registrados
en el Centro Internacional de las Artes en Paris: Aratmdsfera y el mural
pancarta; que por su misma naturaleza carecen de nicho dentro de la

historia del arte, pero que han estado presentes en un momento en que
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s6lo la critica artistica tenfa elementos de comparacién y andlisis estético, y,
debido a ésta, la ciudad de Toluca aparece en la geografia del arte universal.

Leopoldo Flores sustenta su pintura en el mamifero intelectual del
planeta: el hombre. Lo presenta con diferentes mdscaras: lo pinta primate
como en Nosotros Mismos; cubierto con piel de cerdo o con la cabeza de
este animal en Aratmdsfera; con la cabeza de toro en El hilo de Ariadna.
En fin, el artista, mediante un dominio del cuerpo humano, aprendido de
Radl Anguiano, una depurada composicién, perfeccionada bajo la tutela
de Santos Balmori; y la utilizacién de materiales diversos, intenta obtener
del arte las ventajas y posibilidades para mostrar, de diferentes maneras,
la conciencia humana.

Leopoldo Flores ha desarrollado, a través de la pldstica, su teoria
de la evolucién: plasma al hombre origen y lo va ascendiendo en la
escala evolutiva. Regularmente pinta al hombre maduro, adulto, capaz
de comprender y modificar su entorno. No obstante, la mayoria de las
veces, en sus obras la evolucién bioldgica no corresponde a la cultural. El
hombre no puede explicarse s6lo a partir de la imagen; la composicién
de Flores obliga a una mirada analitica y a una interpretacién cualitativa,
porque en el desarrollo evolutivo plasmado en el arte de este muralista,
también existe la involucidn, el retroceso del mismo hombre, la vuelta a
los origenes, al estado primitivo, resultado del comportamiento que el
“ser humano” estd mostrando: guerras, asesinatos y violencia, con sede en
cualquier parte del mundo.

Pero el artista mexiquense apuesta igualmente por la superacién
césmica del hombre, es asf que crea al ser humano en su méxima expresion,
resume pldsticamente la potencialidad de ideas y acciones; el viaje al infinito
de los mortales, y la exteriorizacién hacia el cosmos dando origen al Hombre

Sol como culmen y plenitud mds alld de la lucha universal antagdnica.
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La serie de los Cristos (1994) resume la madurez pléstica de Leopoldo y
el cambio interior; pasa de un arte ideoldgico de protesta, frio, monumental,
efimero, tajante, y visualmente impactante, a obras con menor formato,
de cardcter mds duradero, creaciones sin rostros, es un arte que presenta
c6digos para su decodificacién y donde el arte se significa como un espejo,
en el cual, cada uno, como persona se ve reflejada, y, el artista incita ya
no a una lucha contra el Estado, sino a una batalla consigo mismo en la
que cada quien asume su flagelacién en una realidad posmoderna, donde
atn se ven cruces vacfas en el entorno, un momento interminable de

autocrucifixién.

PINTAR EL CERRO: GENESIS DE LA UTOPIA

Transformar una ciudad, o parte de ella, en un objeto artistico, no es suefio
de un solo dfa, al menos no para Leopoldo Flores, quien desde su inicio
como creador pldstico, vislumbré esa posibilidad.

En ese entonces, segin se aprecia en su produccién pldstica y en sus
comentarios, empezd a germinar en él la inquietud de un arte urbano, un
arte de compromiso y, desde luego, su afdn para intervenir en los espacios
publicos.

Antes de concluir sus estudios, ya habia expuesto sus creaciones en

algunos museos y se le auguraba una trayectoria prometedora:

Leopoldo Flores: Joven pintor que con esta Exposicion se inicia y encauza
en la corriente artistica de México, trae en su bagaje el fruto de sus afos de
estudio en la Escuela “La Esmeralda”, donde bebié las sabias ensefianzas de

sus maestros, a quienes levemente refleja en sus trabajos que hoy presenta.
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Se avizora en la soltura de su dibujo y conocimiento del color una pronta
y firme personalidad.

La sinceridad y carifio que ha dado a su trabajo le augura una trayectoria
firme, libre de todo snobismo y ajena a ese noventa por ciento de falsedades
llamadas modernismos.

Sus tentativas en el impresionismo dan idea de una bisqueda de algo

mds fuerte de lo que sus ojos ven (Nava, 1959).

Otros halagos mds a su trabajo pldstico los empezé a recibir de importantes

politicos de la época:

El presidente de la Republica, licenciado Adolfo Lépez Mateos, al visitar e
inaugurar la exposicion, declaré que era impresionante la forma en que se
presentaban los cuadros [...] “El Cristo”, un cuadro de Flores Valdés, pintado
hacia 1958, fue el que causé mayor admiracién entre los rectores y directores
de las instituciones de ensefianza superior (“Inauguré el Senor Presidente la

exposicién del Pintor Flores V.”, 1961).

La década de los sesenta del pasado siglo xx fue determinante en la trayectoria
artistica de Leopoldo Flores, al revisar las noticias en la prensa, se percibe
que todavia no encontraba un tema y una técnica que lo caracterizara y lo
distinguiera de otros pintores contempordneos, pero su deseo de hacer un
arte destinado a las masas ya se encontraba latente. Durante una entrevista,
al preguntarle su opinién sobre el movimiento pictérico en México y la
tendencia que debe inspirar a los artistas nacionales, respondié: “El pintor
mexicano debe ser mds abierto; no encerrarse en un circulo. El hombre
del pueblo y los braceros son para mi temas ideales y eso creo debe ser
para todos. Hay una tendencia socialista en la pintura que se inicia con la

revolucién y terminard con el pueblo” (Lara, 1961).
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En 1964 hace la primera referencia a una posible intervencién en
ciudad universitaria: “En Toluca hay mucho que pintar. Centenares
de muros que embellecen nuestros nuevos centros de salud; la Ciudad
Universitaria, y que aportarfan cultura y educacién al pueblo” (Sdnchez
Garcia, 1964).

Entre 1965y 1967, becado por el gobierno francés, Flores tomd clases
de pintura en la Escuela Superior de Bellas Artes y en el Estudio 17 de
Parfs. Asimismo, interviene en exposiciones colectivas en la Casa de las
Artes y en la Ciudad Internacional de las Artes, en Parfs, ciudad a la que
afos mds tarde regresard como un artista maduro y experimentado, empero,

ain como estudiante, su trabajo ya era noticia en la ciudad de Toluca:

Han llegado hasta nosotros las noticias referentes al triunfo de un mexicano
en la Ciudad Luz. El pintor mexicano Leopoldo Flores, oriundo del Estado
de México, expone en la Galerfa Creuse de la capital francesa.

“El Hombre Actual” es el tema que desarrolla en los veinticinco cuadros
que presenta en la capital de Francia. En esta coleccién estd plasmado el
espiritu que ha llevado a Flores a buscar continuamente la férmula de
superacién para su estilo, para su expresién artistica.

Es halagiieio que un artista mexicano tenga el renombre que ahora ha

1966).

7.

alcanzado Flores en Europa (“Leopoldo Flores en Paris”,

Y es, a su regreso de Europa, cuando su pintura ya delinea la visién
antropocéntrica que le caracterizard como tema central en su futura

trayectoria pldstica:

De ese encanto maravilloso del pintor surgen treinta [cuadros] de su serie
del hombre contempordneo. Expone colectivamente en la Casa de Bellas

Artes y en la Ciudad Internacional de las Artes. Tiene éxito al exponer en la
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galerfa Creuze. Ahora son cuadros al éleo sobre lino y estd experimentando
con nuevas técnicas para dar a luz aquella que, con materiales de la ciencia
contempordnea, dé el exacto equilibrio a su obra; aquella donde dé cima a

sus aspiraciones, sin desfigurar las expresiones (Lara, 1966).

De la misma manera que Flores mira al hombre como un ser supremo,
también lo empieza a desdoblar en su forma dual, la dialéctica aparece por
momentos en sus colores primarios y la composicién se organiza alrededor
de una figura antropomorfa; unas veces profano, otras sagrado, empieza

el discurso del hombre contra el mismo hombre:

A su regreso del Viejo Mundo trabaja incansablemente. Crea y recrea varias
veces su obra. Un concepto hay que viene germinando desde lo més profundo
del tiempo [...] el mensaje se trunca; el color solo no muestra sino a medias
lo que pretende. Un dia la idea germinal se aclara; surge de las sombras,
recorta con claridad sus perfiles. Nace de las visitas a los grandes zoolégicos
europeos. En el “manchismo” la critica quiere ver la expresién de un mundo
desconcertante y caético; de un mundo angustiado que no acaba de encontrar
su camino. La Humanidad parece que involuciona. El homo sapiens desciende
de la escala evolutiva ;Ya estd! Sobre las manchas pintard monos, monos que
representen a la especie degradada. De las manchas de color, como viniendo
de muy lejos, insinuado apenas con delgados pincelazos negros, el hombre;

el hombre-mono, engendro apocaliptico del siglo xx (Garcia, 1967).

La permanencia en Europa otorga al maestro Flores, ademds de una vasta
experiencia visual, la comprensién de los grandes problemas universales.

En 1967, a su regreso de Parfs, participa en el Certamen Nacional de
Nuevos Valores de la Pléstica Mexicana, organizado por el Departamento

de Artes Pldsticas del iNBA, donde obtiene, de manera contundente, el
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Premio de Adquisicién en Pintura, y asi lo afirma Garcia (1967): “nunca
en un concurso la critica ha sido tan undnime. Cuevas, Neuvillate,
Silvia Gonzélez, otorgan a Leopoldo Flores el primer lugar”. Con este
reconocimiento, el artista mexiquense se gana el derecho a exponer en
una de las salas del Palacio de Bellas Artes, lo cual hard al afio siguiente.
En 1967 incursiona en los Estados Unidos, una nota periodistica

menciona la cantidad de obra y el tema de la exposicidn:

Serd expuesta por las galerfas “Marberg” de esas ciudades (El Paso, Texas, y Los
Angeles) norteamericanas, donde podrén apreciar la técnica y la plasticidad
del pintor Leopoldo Flores.

Serdn veinticinco acrilicos los que formen la exposicién que montard
Leopoldo Flores, todos ellos con el tema de “Nuestro Hombre Actual”,
a través de los cuales revela los diversos problemas, frustraciones y sus
aspiraciones de la humanidad en esta época (“Exposicién de Leopoldo Flores

en los E.E.U.U.”, 1967).

Para ese afio, Leopoldo Flores incluye como tema central de su estética
al hombre, como forma y significado, es decir, emplea una figura
antropocéntrica para comunicar estados de 4nimo, aspiraciones, suefios y
fracasos, pero no de un ser en particular, sino que incorpora a un hombre
universal, y aunque lo sigue presentando como intemporal, lo sitda en
un momento determinado de la historia, la cual vive en ese momento el
muralista de Tenancingo. Asimismo, empieza a determinar a la obra como
portadora de signos y cédigos y, por tanto, a considerar la participacién
activa de los receptores.

A finales de los sesenta, en la ciudad de Toluca, ya se habfa dado un

ejemplo de la participacién del piblico en la creacién de una obra pléstica:
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Los entrevistados se mostraron de acuerdo en que, hasta hoy, el artista
ha mantenido un contacto nulo con el puiblico y se ha visto impedido de
establecer cualquier tipo de didlogo con él. El dnico caso de excepcién lo
sefiala el “happening” de Calderén. Como se recordard, en aquella ocasion
(hace poco mds de dos afios), el hasta ese momento espectador, se convirtié
en “actor” y participd, de una manera viva, en el proceso de creacién artistica.
Pero, es el tinico episodio, a lo largo de toda una historia, que rompe con una

separacién dafiosa para toda forma de desarrollo (Héctor, 1969).

En estos afios se percibe mds, por las declaraciones que daba, la inquietud
de Leopoldo Flores de acercar el arte a otros sectores sociales, la tendencia
a promover un arte no sélo para “exquisitos”, sino mds incluyente y con
sentido social, un arte que anos después denominarfa como Abierto, y
que otorgarfa al espectador un papel fundamental en la recepcién estética
de su produccién.

En 1968 Flores expone Carta Abierta a las Naciones Unidas en el Salén
de la Pldstica Mexicana, y durante el acto inaugural, al dar las palabras de
bienvenida, hace patente su naturaleza contestataria y lanza una dura critica
sobre la cuestionada evolucién cultural del hombre: “En los cuadros de
esta exposicién represento la regresién del hombre de su estado moderno al
primitivo, pero tal vez en peores condiciones [...] El tema de mi exposicién,
Carta Abierta a las Naciones Unidas, nace precisamente de la presentacién
que hago de quince naciones, en su estado de regresién hacia lo primitivo,
empleando los colores de la bandera de cada pais” (“Muy concurrida la
exposicién de Leopoldo”, 1968).

El lenguaje oral, sumado al del color, la forma humana y la
composicién, materializan una denuncia del artista ante las situaciones

politicas internacionales de aquellos afos: “Ha enviado una serie de cartas
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ala ONU, que, aparte de ser auténticas obras de arte, encierran intenciones
y denuncias de mucho valor civil y humano” (De la Serna, 1968).

En 1968, el movimiento estudiantil en la ciudad de México fue repri-
mido en la Plaza de las Tres Culturas con una brutal respuesta del gobierno
federal, Leopoldo Flores, acompafiado de otros artistas, interviene por
primera vez en la ciudad de Toluca, aunque de una manera incipiente,
mids llevados por el impetu de la accién y del contexto social y politico
que como consecuencia de acciones estéticas coordinadas.

Para inicios de los afos setenta, Flores participa individualmente en
el Centro de Arte Moderno de Guadalajara y en la Alianza Francesa de
Polanco, en la ciudad de México. Sin embargo, su afdn de intervenir los
espacios publicos y su naturaleza de artista de protesta lo lleva a pintar
sin autorizacién ni apoyo oficial, un mural con el tema E/ Hombre
Contempordneo al Hombre en la Casa de Cultura de Toluca,” donde
establece al mismo tiempo la Sala Permanente de Arte Contempordneo’
al coordinar la Exposicién Pléstica 70, con la que se abre oficialmente la
Sala de Arte Moderno en este recinto, antecedente de lo que actualmente
es el Museo de Arte Moderno del Estado de México, ubicado en el Centro
Cultural Mexiquense, en Toluca.

Para 1972, con la experiencia obtenida cuatro afos atrds en su primera

intervencién urbana en el centro de Toluca, las relaciones establecidas por

? Actualmente Hotel Plaza Morelos.

3La Sala Permanente de Arte Contempordneo de Toluca se inauguré el 15 de diciembre
de 1972 con obra de Cuevas, Messeguer, Vlady, Felguérez, Marta Palau, Myralandau, Aceves
Navarro, Rodolfo Nieto, Jorge Dubon, KazuyaSakai, Carlos Olachea, Mallard, Felipe Orlando
y otros. Segiin comenta el critico de arte Antonio Rodriguez, se constituye como un ejemplo de
recinto dedicado al arte moderno que ni siquiera la Ciudad de México tenfa, y se denomina sélo
Sala y no museo por no contar con dos aspectos primordiales: un local adecuado, construido ex
profeso para museo de arte y obra representativa del arte moderno de todos los paises, no sélo con
obra de artistas mexicanos y residentes extranjeros en México. Cfr. Antonio Rodriguez (1973a),
“Hacia un museo de arte moderno en Toluca”, Revista Cultural de El Universal.
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la apertura de la Sala de Arte Contempordneo de la misma ciudad y con la
figura humana como tema central ya definido en su estética, Flores estaba
en camino de materializar su ideal: trasladar el arte de los museos a las
calles para hacerlo asequible a otras miradas, mediante la comunicacién

y la significacidn, asi lo expresé el artista:

Elarte debe salir a la calle, pues siempre nos encerramos en nuestros caballetes
y de ahi pasamos a las cuatro paredes de una galeria a donde sélo asisten los
que estdn conectados con el arte”, dijo Leopoldo Flores.

Cuando se le pregunté qué ideologfa trataba de plasmar en sus lienzos,
dijo que ninguna, y que su pintura es Social, y habla muy claro del Problema
General del Hombre.

En sintesis, su meta es llegar a toda la gente de todos los estratos sociales,
su mayor ambicién es “hacer una exposicién teniendo como sala a toda una
ciudad y lo haré —afirmé Leopoldo Flores—aquif o donde quiera que sea pero
lo lograré, pues significa la verdadera comunicacién con el pueblo” (Flores,
ca. 1972).

En otra declaracién manifiesta la intencién de intervenir por segunda vez

la ciudad y transformarla en objeto artistico:

Convertir a Toluca o alguna otra ciudad en donde encuentre las facilidades
necesarias, en una gran galerfa en donde el pueblo pueda en todo momento
entrar en contacto con el arte, representa hoy la inquietud mds préxima del
pintor toluqueno Leopoldo Flores.

Dijo que piensa aprovechar los cerros, las fachadas, los muros que sean
posibles, al igual que edificios, calles y en fin todo espacio ttil y disponible
en todos los rumbos y rincones de alguna ciudad, que puede ser Toluca, para

montar y exhibir murales-pancartas y asf llevar el arte al pueblo.
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Agregé que la meta no es fécil: “Creo que me llevarfa un afio, dos, no sé;
pero que lo voy a realizar es seguro; si aqui encuentro facilidades, qué bueno,
si no, en alguna otra ciudad”.

Tal vez espere un poco mds para madurar la idea, pero por lo pronto,
explicé Leopoldo Flores, “estoy satisfecho por lo que he logrado con la
exposicion que se exhibe en la Casa de la Cultura y ello me anima a seguir
adelante en esa busqueda por sacar el arte de las galerfas para ofrecerlo al

pueblo en los sitios que él acostumbra recorrer diariamente” (Flores, 1972a).

Su ideal de un arte que se expusiera no en los recintos musefsticos sino en
las calles ya tenia sede, incluso contemplaba los tiempos de realizacién y
los soportes a su pintura y establecia el destinatario final de su produccién:
los transedntes.

De manera organizada la realizacién de la utopia llegarfa en junio de
1972, lo que Flores denomind Arte Abierto.

EL ARTE ABIERTO COMO ANTECEDENTE

A finales de la década de los sesenta del siglo pasado, la intervencién artistica
deja de ser discurso y se llega a la accién, la materializacién de la utopia de
Flores, aquella en la que sofiaba convertir la ciudad en una gran galerfa y
acercar el arte a todo tipo de espectadores se hace realidad.

El Arte Abierto fue un arte urbano, cuyo centro de accién fue
bdsicamente la ciudad de Toluca, tuvo su origen en 1968, cuando un
grupo de artistas encabezados por Leopoldo Flores intervinieron parte
de algunos edificios publicos, algunas calles, banquetas, azoteas y hasta la
misma Plaza de Armas se transformé en objeto artistico. Fue hasta junio

de 1972 cuando inicia como un movimiento organizado. Leopoldo Flores
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expone 100 Hecatombes, que integra un mural pancarta, pintura sobre el
piso y un disefio efimero sobre el muro del entonces Mercado Hidalgo.

El nacimiento del Arte Abierto conlleva una critica a la politica
cultural que se origina precisamente en un recinto dedicado a promover
las manifestaciones artisticas: la Casa de Cultura de Toluca.

Este recinto se encontraba en el primer cuadro de la ciudad, en el
edificio ubicado en el lado oriente de la Plaza de Armas, actualmente
Palacio del Poder Legislativo del Estado de México, por tanto, al
prolongar la exposicién, Leopoldo Flores se aduefia de la plancha del
zécalo y lo atraviesa de lado a lado, en direccién oriente-poniente. De esta
manera, el arte se sobrepone al simbolismo de la Plaza de los Mdrtires*
con una nueva metdfora: la matanza intelectual de los seres humanos.

Asi lo escribié Ariceaga:

“Cien hecatombes” es mds que un titulo al azar. En esta exposicién, Leopoldo
conserva la unidad temdtica. La despiadada critica, elocuentisima, a un
sistema bastante reconocible, en el que los hombres son manejados como
manadas: el hombre animalizado al que se le ha evitado cualquier forma
de individualismo: al que se le conduce al mando del grito, el latigazo y
el amagamiento de los jinetes: el hombre buey, incapaz de oponerse a ser
llevado al matadero y procesado en canal. En uno de los cuadros (que son
ocho cuadros), y tal vez el mds impresionante, un hombre ha pasado a ser
presa de los “tablajeros” y cuelga, de cabeza, junto a zaleas.

Y viene un simbolo mds importante. Esa misma critica que parte de la
galerfa de la Casa de la Cultura, la de los cuadros, se continda en un enorme
lienzo que sale a la calle, se prolonga por el piso y es parte, ya no de los

visitantes de la exposicién, sino de los que caminan por afuera de la Casa

# Durante la Independencia, 100 insurgentes fueron fusilados en esta plaza para evitar ms
brotes de insurreccién, desde entonces se le denominé Plaza de los Mirtires.



Historia, significacidn y recepcidn estética de la intervencién artistica de Leopoldo Flores en el Estadio Universitario Alberto “Chivo” Cérdova

de la Cultura, de lo que estd fuera de ella. La pintura de Leopoldo Flores ha
dejado de pertenecer a un recinto exclusivo y manifiesta su aspiracién a ser de
la calle, de la ciudad, del pais, del mundo. El que visita la galeria, entonces, se
pregunta hasta dénde llegard esa manada que brota de los cuadros, a dénde

va esa pintura (Ariceaga, 1972).

Esta nota periodistica es relevante porque refiere al nacimiento del mural
pancarta, al del Arte Abierto y a la relacién de la obra con el peatén. Afos
mds tarde, los “tablajeros”, que en las obras de la serie Cien Hecatombes
sacrifican al hombre, serdn los principales colaboradores y mecenas de
Leopoldo Flores en la intervencién en la ciudad universitaria de Toluca, de
esta manera, saldardn, sin reflexionarlo, la cuenta simbélica por el sacrificio
de humanos en la exposicidn, en un hecho sin precedentes y, sin saberlo,
la historia cerrard también con ellos el ciclo del Arte Abierto.

Por consecuencia légica, las reflexiones siguieron a las acciones, Cien
Hecatombes, con su apropiacién de la plaza publica, fue el inicio de las
intervenciones en la ciudad de Toluca, un arte urbano que integré el sentido
del artista en la plancha de concreto de la Plaza Civica, escenario histdrico
de alegriay tragedia, fiesta y religiosidad. Y con estas acciones, el arte integré
al espectador en el hacer de la obra, en su lectura y en su significacién.

Afios mds tarde, los integrantes del grupo Arte Abierto se apropiaron
de las instalaciones del inmueble de lo que habia sido el Mercado 16 de
Septiembre,’ los artistas, en sus respectivas especialidades, empezaron a
atraer a la gente y a mostrar las posibilidades culturales que podia albergar
dicho inmueble: “Dos grupos teatrales empezaron a actuar, siendo motivo
de atraccién de una gran cantidad de gente y Leopoldo Flores inicié un

mural en la fachada del Mercado 16 de Septiembre, siendo ayudado en su

> Actualmente este edificio se conoce como Cosmovitral, alberga un jardin botdnico y el
monumental vitral de Leopoldo Flores.
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trabajo por ciudadanos que se acercaban curiosos de su trabajo y pedian
brochas para auxiliarle” (“Manifestacién de arte en el viejo mercado”, 1976).

Es notable la colaboracién del publico en la creacién de la obra, en el
interés que estas intervenciones despertaba entre los pobladores, ademds, cabe
destacar la transicién de un publico pasivo a uno participativo en una
ciudad donde el arte contempordneo adin no habia arribado. Es interesante
considerar la apropiacién simbdlica del edificio que albergé por bastantes
afos el mercado de la ciudad y el tradicional tianguis de los viernes.

Asi, con la participacién del puablico en la creacién y recepcién de
las intervenciones urbanas, se empezaba a cumplir uno de los propésitos
del grupo Arte Abierto: sacar el arte de los recintos culturales oficiales,
principalmente los museos, y hacerlo llegar a todas las capas sociales sin
la imposicién de ideas: “En un manifiesto repartido entre la poblacién,
se expresa la tesis de que el arte debe tener un completo acceso a toda la
colectividad, la cultura debe llegar a todas las capas sociales, ademds de
que debe impedirse cualquier tipo de manipulacién ideoldgica, asi como
de la degeneracién de nuestra identidad latinoamericana” (“Manifestacién
de arte en el viejo mercado”, 1976).

Las intervenciones artisticas del grupo pugnaban por una libertad
ideolégica e incluso intentaban rescatar una identidad no sélo mexicana,
sino de toda América Latina. A pesar de manifestar lo contrario, las
acciones artisticas, que realizaban los integrantes de Arte Abierto en los
espacios urbanos de la ciudad, contenfan las ideas del grupo, mensajes
visuales que a diversos sectores sociales no agradaban y motivaban a
sus detractores para realizar atentados contra las intervenciones. Al ser
destruido el mural pancarta que estaba ubicado sobre los muros del
antiguo Mercado 16 de Septiembre, en el centro de Toluca, el mismo

Flores y otros artistas declararon:
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Es a todas luces indignante que un esfuerzo por sacar el arte a la calle, para
ponerlo a disposicién de su mejor depositario, el pueblo, sea censurado
de esta manera. Se presume —indicaron los artistas— que tal atentado lo
hicieron viles “porros”, gente manipulada por politiqueros de cuarta o viles
inconscientes que no saben distinguir la gardenia de la alfalfa.

Por tal motivo, Leopoldo Flores, Matinef, Antonio Herndndez Jduregui,
José Trinidad Aguilar, Alejandro Ariceaga, Luis Antonio Garcia Reyes,
Guillermo Gonzilez (y una lista interminable de preocupados por la cultura

en la entidad), repudiaron rotundamente el acto vandélico (“Destruyen el

Hacer llegar el arte al pueblo, a pesar de agresiones y vandalismo, se
constituy$ como el propésito fundamental del Arte Abierto. No obstante,
las acciones para acercar el arte a las masas como justificacién de las

intervenciones en espacios publicos, fue bien vista por otros artistas:

El pintor Orlando Silva considera que la accién de hacer florecer el Arte
Abierto es importante, porque asi se hace participe al pueblo del desarrollo
de las bellas artes [...] por ello es necesario que el gobierno ayude para que

se logren las metas [...] La accién de Leopoldo Flores, al iniciar el Arte

mural del mercado”, 1976).

Leopoldo Flores, al margen derecho, pintando un
mural pancarta sobre el muro norte del antiguo
Mercado Hidalgo, ca. 1974 (Bernardo Luis
Campos Salazar, cortesfa del MULF)
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Abierto, es positiva, ya que el intento de que la cultura y el arte se proyecten
al pueblo, es una necesidad; pero necesariamente tiene que apoyar este
esfuerzo el gobierno (“Cojea el desarrollo cuando el Gobierno no impulsa
la cultura”, 1976).

Cuando el grupo de Arte Abierto argumentaba la tesis de un arte para todos
y se luchaba por sacarlo de los museos, se referfa al arte y a los museos en
general, pues en Toluca sélo existian dos recintos museisticos: un museo
dedicado a las Bellas Artes, ubicado en lo que fuera el Convento de las
Carmelitas, y cuya coleccién estaba compuesta de pinturas pertenecientes a
los siglos xv1y xv11, y la Sala de Arte Contempordneo creada por el mismo
Leopoldo Flores en la Casa de Cultura, pero en este tenor se empieza a
delinear la ideologia del grupo, colocar el arte en las calles, intervenir
los espacios urbanos como medio de comunicacién y para despertar la
conciencia social, asi lo afirmaban: “El arte no debe seguir prisionero en los
museos, ni mendigando subsidios, sino ser una comunicacién m4s directa
con el pueblo, indicé el renombrado pintor ‘Polo’ Flores, al mismo tiempo
que anuncié que se pugnard por un arte distinto, de mayor vitalidad”
(“Manifestacién de arte en el viejo mercado”, 1976).

Incluso el gobernador del Estado de México opiné sobre las

intervenciones artisticas en la ciudad:

Luego de afirmar que el arte y la cultura deben ser parte de la vida del pueblo
y no sélo de grupos exclusivos, el gobernador, doctor Jorge Jiménez Cantd,
declaré que el “Arte Abierto” que iniciaron artistas encabezados por Leopoldo
Flores, es positivo, por lo que esa accién serd apoyada por el Gobierno [...]
y dijo que el arte y la cultura tiene que llegar al pueblo, por ello “felicito a
Leopoldo Flores y a los artistas que iniciaron este movimiento” (“Positivo el
Arte Abierto: Jiménez Cantd”, 1976).

Vista de mural pancarta sobre el muro norte del antiguo Mercado Hidalgo, ca. 1974
(Bernardo Luis Campos Salazar, cortesfa del MULF)
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Se aprecia la aprobacién del Arte Abierto por el entonces ejecutivo
estatal, paraddjicamente, el Estado consiente el arte de protesta, que, a
través de signos y cédigos, hace manifiestas las demandas sociales. De
este modo, nuevamente se acepta al arte piblico como lo hicieron en su
momento los politicos respecto a los grandes muralistas mexicanos de
principios del siglo xx, un arte con ideologfa diferente a la del partido en
el poder, y contraria al sistema econémico prevaleciente, discursos visuales
respaldados y fomentados desde el gobierno, incluso otorgando los muros
de los edificios publicos. Octavio Paz (1987: 55) anota la contradiccién
de otorgar espacios legitimadores para plasmar temas de protesta. As{, aunque
se apoy®6 la iniciativa y se anunci6 la ayuda del gobernador del Estado de
México a estas intervenciones para que el arte llegara al pueblo, la historia
demuestra que nunca se proporciond algtin tipo de apoyo econémico para
la realizacién de los proyectos artisticos en la ciudad.

A la fecha, ain se desconocen todos los integrantes del grupo Arte
Abierto, pues en las notas periodisticas sélo aparecen los nombres de
los lideres del movimiento y los participantes en las intervenciones no
recuerdan o no quieren mencionar el nombre de todos. Después de una
revisién hemerogrifica, se han podido conocer los nombres de algunos
de ellos y su actividad artistica. En julio de 1976 se publicé una noticia

referente a la creacién del grupo:

Héctor Sumano, uno de los pintores locales sefialé que: Los artistas se han
constituido en un Comité de Arte Abierto, el cual realizé su primera actividad
el viernes pasado, justamente en un costado de lo que fuera el mercado 16 de
septiembre [...] Agregé que el Comité lo integran principalmente Trinidad
Aguilar, de la comisién de teatro de la Universidad Auténoma del Estado;
Antonio Herndndez Jduregui, también de la compaiiia de teatro de la UAEM;

Francisco Montes de Oca, del taller de folklore de la UAEM; José Luis Franco

48

y un grupo de pintores; Radl Césares y Antonio Garcia Reyes; asi como
los integrantes del grupo Aratmdsfera que integra a Leopoldo Flores, David

Gufzar y varios mds (“Apoyo popular al Comité Pro Arte Abierto”, 1976).

Es decir, Leopoldo Flores era el integrante de un grupo denominado
Aratmdsfera, nombre de la obra que se estaba pintando en el cerro de
Coatepec en la ciudad universitaria.

Otra referencia indica la presencia de los integrantes: “Al tomar las
instalaciones del antiguo mercado participaron en el evento los equipos
de trabajo de Flores y Franco [Leopoldo Flores y José Luis Franco], en el
aspecto pictérico; Trinidad Aguilar y Antonio Herndndez Jduregui con sus
grupos de teatro y Francisco Montes de Oca con su guitarra folklérica”
(Engels, 1976).

Los integrantes fundadores del grupo eran: Héctor Sumano Magaddn,
pintor; Trinidad Aguilar, teatro, UAEM; Antonio Herndndez Jduregui, teatro,
UAEM; Francisco Montes de Oca, folklore, uaEm; José Luis Fran-co, pintor;
Raul Césares; Antonio Garcia Reyes; Leopoldo Flores y David Guizar,
pintores, grupo Aratmdsfera.

Para 1973, el Arte Abierto se internacionaliza, el maestro Flores se
convierte en el segundo artista mexicano (el primero fue Rufino Tamayo)
invitado a exponer en el Salén de Mayo y cubrir la fachada del Museo de
Arte Moderno de Paris con su Pancarta VII, Homenaje a Pablo Picasso.®

Asi lo refiere el critico de arte Antonio Rodriguez:

Colocado en la fachada occidental del Museo de Arte Moderno de Parfis, el
MURAL-PANCARTA del artista toluquefo no sélo llenaba el dmbito de la terraza

y de las escalinatas del Museo, se vefa también desde la importante avenida

¢ El mural pancarta se expuso meses antes de la muerte de Pablo Picasso, por lo que cons-
tituy6 un homenaje en vida, del artista mexicano, al pintor espafol.
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de New York, que sigue el curso del Sena desde la Plaza de Alma hasta los
jardines del Trocadero, que se yerguen frente a la Torre Eiffel (Rodriguez,

1973).

También José Manuel Caballero-Barnard emite su opinién sobre esta

participacién:

Este joven artista que atin no aparece en los libros de arte ni en las crénicas,
siendo esta la primera vez que se le toma en cuenta, sin embargo, es el artista
del estado de la actual generacidén que mds alto ha puesto el penddn regional
del arte, y esto lo hizo precisamente en la capital espiritual del arte, en la
ciudad de Paris.

Leopoldo Flores es invitado por las autoridades culturales francesas a
presentar su obra en el Salén de Mayo, en el Museo de Arte Moderno de la
Ciudad de Paris, y él asiste llevando consigo un mural-pancarta de 120 mts.
(20m. x 6m.). Esta pieza es colgada en la fachada del edificio, no sabemos
si por interesante o por que no cupo en el interior.

Fue esta actitud de los franceses lo que casi obligé al Instituto Nacional
de Bellas Artes a abrir las puertas de “su” palacio, a la obra de Flores y asi en
diciembre de 1973 el artista toluquefio recibié el homenaje que se le debia

en plan nacional (Caballero-Barnard, 1974).

Y asi fue, el INBA lo invita a exponer parte de su obra, pero en México es atin
mayor el impacto cuando invade la explanada, el vestibulo y algunas salas
del Palacio de Bellas Artes con los enormes murales-pancarta titulados A
la Opinidn Piblica'y 1elegrama Urgente a las Juntas Militares y otros siete
de menores dimensiones, mds 120 odres pintados. Como consecuencia

de esta exposicion, el director del Palacio de Bellas Artes fue despedido.
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En cuanto a la recepcidén estética de sus intervenciones, Rodriguez
(1973) afirmé que la respuesta de los transetintes a los murales pancarta
realizados en Parfs “suscité inquietudes y los sacé de su apatia en relacién
al arte moderno, ademds, a muchas personas, las obligé a preguntar y
hacerse a si mismos preguntas”. Y al solicitar a Flores su apreciacién sobre
la respuesta del ptiblico mexicano, menciond: “Por ahora todavia no puedo
emitir una opinién cimentada acerca de la impresién que el ptblico tenga
de la obra, no obstante que el dia de ayer a la inauguracién asistié una
gran cantidad de publico asi como los mds destacados criticos de arte del
pais” (“Flores espera la reaccién publica”, 1973).

En 1981 Flores fue invitado a la Sexta Jornada de Cultura Mexicana
en Parfs, misma que se inaugurd con sus murales pancarta Retorno de la
gran manada 'y Desembarco de los marines realizados in situ sobre la Plaza
Beaurbourg del Centro Georges Pompidou, donde se percibe la expectacién
que provocé en el publico, incluso una mujer pidi6 ser parte de la obray
se rod¢ por varios minutos sobre uno de los murales.

Con la experiencia pldstica de las intervenciones tanto en México como
en Francia, y con el arribo de los murales pancarta al Palacio de Bellas Artes
como culmen —hasta ese momento— del Arte Abierto, con el patrocinio y
la mano de obra de diversos gremios y sectores de la sociedad, Leopoldo
Flores encabeza en agosto de 1974 el monumental proyecto de intervencién
artistica en la ciudad universitaria de Toluca al que nombraron Aratmdsfera
y que les llevaria a los artistas cuatro afios de trabajo, aunque, sin saberlo,
estarfan creando una de las obras plésticas mds grandes del mundo y con

ella concluiria el periplo pldstico del Arte Abierto.
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Leopoldo Flores despierta la curiosidad del espectador cuando pinta Retorno de la gran
manada en la Plaza Beaurbourg del Centro Georges Pompidou, Paris, 1981 (autor
anénimo, cortesia del MULF)
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EL CONTEXTO CULTURAL Y ARTISTICO

La historia cultural en la ciudad de Toluca tiene sus inicios con la creacién,
en 1884, de los primeros museos: el del Estado de México (ubicado en
el predio que actualmente ocupa el Palacio de Gobierno de la entidad)” y
el Gabinete de Historia Natural “Dr. Manuel M. Villada”, dentro de las
instalaciones de la Universidad, museo que, a pesar de que permanecié
cerrado por varios afios, y después de varias remodelaciones, a la fecha
continda abierto al publico.

Durante mds de 50 afios no se crearon mds espacios museisticos.
Es hasta 1945 cuando el gobernador Isidro Fabela dota nuevamente de
recintos culturales a la ciudad de Toluca con la inauguracién de los museos
de Bellas Artes y de Arte Popular (el cual, al inaugurarse el Centro Cultural
Mexiquense en 1987, se transforma en la Biblioteca “José Marfa Heredia”).

En 1963, durante el mandato del gobernador Gustavo Baz Prada, se
inician los trabajos de la ciudad universitaria de Toluca, ubicada en el cerro
de Coatepec, que se inaugura el 5 noviembre de 1964.

En 1965, durante la gestién del Lic. Juan Ferndndez Albarrdn, el
Museo de Arqueologia e Historia ya habfa sido demolido para dar paso a
la edificacién del Palacio de Gobierno, y se ubicé en el Parque Matlatzinca
con el nombre de Sala de Arqueologia del Estado, el cual abrid sus puertas
en 1968.

La desaparicién de este museo trajo como consecuencia la concentracion
de acervo de diferente indole en el Museo de Bellas Artes (ubicado a escasos

200 metros de distancia), asf lo refiere Abraham:

7 Aurelio J. Venegas en su obra Guia del viajero en Toluca, publicada por primera vez en
1884, brinda un panorama bastante detallado de la ubicacidn, arquitectura, administracién y
coleccién de este primer museo del Estado de México.
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Al desaparecer del centro de la ciudad el Museo de Arqueologia, Historia
y Ciencias Naturales, junto con otros inmuebles, el Museo de Bellas Artes
recibid toda clase de objetos y colecciones: numismdticas, de historia natural
(mariposas, insectos, fetos, etcétera), histdricas (objetos de la lucha de
independencia, los grilletes con que fue apresado Manuel Alas), de charrerfa
(espuelas, estribos del siglo xv1, etcétera) y de pinturas de artistas locales
(como Matilde Zuiiga). Todos esos acervos fueron refundidos en arcones
por varios anos (2001: 305).

Por lo tanto, la ciudad segufa sin un museo dedicado al arte.

En 1975, bajo el gobierno de Carlos Hank Gonzélez, se funda la
Orquesta Sinfénica del Estado de México, que adn permanece. Cabe recordar
que en este periodo se determina que el Mercado 16 de Septiembre —ubicado
en pleno centro de la ciudad y que cobijaba a su alrededor el tradicional
“tianguis de los viernes’—, deje de funcionar como tal y darle un nuevo uso
a la construccidn. El tianguis se traslada a la explanada del nuevo mercado
“Benito Judrez Garcia”, en donde también se inaugura una nueva terminal
de autobuses. En este afio se da apertura a la plaza “Fray Andrés de Castro”,
en el interior de los Portales ubicados en el centro histérico de la ciudad.

En este periodo y referente a la promocién cultural, escribe Abraham:
“se llevaban a cabo infinidad de actividades: cine-clubes, talleres de
danza, recitales de poesia, festivales, teatro guifiol, investigaciones
socioantropoldgicas y publicaciones” (2001: 300).

Las actividades culturales estaban sustentadas bdsicamente por los
grupos artisticos pertenecientes a la UAEM, sobresalian los grupos de teatro
y de folclorismo.

A pesar de que la ciudad de Toluca contaba con varios museos, uno
dedicado a las Bellas Artes, este tiltimo resguardaba, ademds de los objetos

ya mencionados, obras del siglo xvi. Se observa entonces la falta de
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espacios culturales dedicados a las manifestaciones artisticas vanguardistas
o a las nuevas inquietudes de los artistas de la década. Leopoldo Flores
fue quien comenzé con el acopio y exposiciones de obras de artistas con
renombre e inicid, a través del intercambio de su propia obra, la coleccién
del actual Museo de Arte Contempordneo ubicado en el Centro Cultural
Mexiquense, primero en la antigua Casa de Cultura, que estaba ubicada en
lo que hoy es el Hotel Plaza Morelos, después en su sede que actualmente
es la Cdmara de Diputados, edificio vecino al Palacio de Gobierno.

Este entorno cultural y artistico sirve de marco para comprender las
inquietudes de los artistas para exponer sus creaciones, la falta de espacios
culturales dénde hacerlo y, principalmente, la carencia de un publico local
con experiencia visual ante las nuevas manifestaciones del arte. El mismo
Flores, consciente de la situacién, identifica en los peatones un publico
potencial. Pero no sélo las carencias mencionadas contribuyeron para
arrebatar los espacios urbanos, también los factores sociales y politicos

fueron determinantes.
EL ENTORNO POLITICO-SOCIAL

La intervencién artistica de la ciudad universitaria de Toluca presenté
algunos problemas: la obtencién de permiso por parte de las autoridades
universitarias, cuestiones técnicas y formales, definicién del mensaje,
seleccién de simbolos y narracién visual, escasos recursos econémicos,
problemas de individualidad dentro del grupo, obtencién de la mano de
obra, entre las principales. Pero no se debe olvidar que el entorno politico-
social también alienta, define y condiciona las intervenciones artisticas
en los espacios urbanos, y ésta, con mds de 22 000 metros cuadrados de
superficie intervenida dentro de un campus universitario y durante mds

de cuatro afos no fue la excepcidn.
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Cabe mencionar que la ciudad de Toluca es considerada por el
imaginario social como pasiva, tranquila, frfa, incluso el dicho popular de
“Toluca, buen gente, no mata, nomds taranta, quita cobija y te echa a la
barranca” perfila la naturaleza de los habitantes: inalterables, moderados,
silenciados, indiferentes, apdticos, desinteresados.

No obstante, los procesos de industrializacién y urbanizacién que se
vivieron en la ciudad en el dltimo cuarto del siglo pasado, generaron una
dindmica diferente y la transformé tanto en su traza urbana como en la
integracién social, cambios provocados, principalmente, por la insercién
en la dindmica laboral de personas provenientes de otros estados.

Al revisar las fuentes informativas de los anos setenta del siglo xx de la
ciudad de Toluca, se percibe un entorno politico que permeé hacia otros
sectores sociales, escenario que para los artistas pldsticos integrantes del
grupo Arte Abierto se convirti6 en fuente de inspiracién, como pretexto
para experimentar e innovar, para cimentar su quehacer artstico en una
realidad local, a fin de encauzar el arte dentro de un contexto vigente, real,
y en su mayoria, de inconformidad.

Se hace referencia a estos movimientos sociales para situar el contexto
en el que se realiza la intervencidn artistica en el campus universitario de
Toluca, su correlacién con los movimientos politicos y sociales, la posible
coyuntura histérica que se dio para que, de cierta manera, una vez que
irrumpe en el escenario artistico, se denominara como un arte con sentido
social, para lo cual fue necesario identificar a los movimientos sociales y
vislumbrar la posible codependencia o alineacién ideoldgica, politica o
social que hubiera prevalecido.

Durante la década de los setenta del siglo xx, la ciudad de Toluca
se vio inmersa en una serie de movimientos sociales que transformaron
significativamente su entorno cultural, politico y artistico. En opinién de

Aranda, los movimientos sociales son aquellas
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acciones colectivas que se han presentado a lo largo de la historia de la
humanidad, siempre bajo el signo de la protesta y la lucha por cambiar el
estado de cosas, por determinadas reivindicaciones o derechos; y dependiendo
de la época, circunstancia y lugar, abarca desde las revoluciones y politicas,
hasta los nuevos movimientos estudiantiles, ecologistas, de género y los
derechos humanos, pasando por los movimientos cldsicos de la clase

trabajadora y de los partidos politicos (2001: 173).

Si se considera la anterior opinién, se deriva que el conocimiento de los
movimientos sociales que se suceden en una ciudad, evidencia, en cierta
manera, el sentir de la sociedad, asi como la necesidad de modificar los
procesos o estructuras sociales. De esta manera, las inconformidades que
se presentan en las diferentes estructuras sociales y politicas se traducen
en acciones de protesta a fin de hacer manifiestas las demandas.

La historia de Toluca presenta, ademds de las resonancias por los
conflictos estudiantiles del 68, algunos movimientos sociales importantes
que van desde los movimientos estudiantiles universitarios hasta las ma-
nifestaciones de inconformidad por los asuntos de la tenencia de la tierra,
pasando por las luchas magisteriales, de los sindicatos o de los vendedores
ambulantes. Lo anterior permite contar con un mosaico heterogéneo de
descontentos, movilizaciones, organizacién social y alianzas politicas y
sociales para defensa de variados intereses.

No obstante, al momento de conocer la historia y delimitar estos
movimientos sociales que se llevaron a cabo en la ciudad de Toluca, se
percibe que sélo algunos sirvieron de fuente para la intervencién urbana
del maestro Flores en la ciudad universitaria, por la vecindad temporal,
por la inmersién que en ellos se tuvo, la fuente ideoldgica, la protesta,
las inconformidades, el margen de movimiento e injerencia con la

manifestacién pldstica.
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A fin de situar el entorno en que se desarroll$ la intervencidn artistica
en el campus universitario, se han seleccionado sélo tres movimientos
sociales que se presentaron entre los afios de 1972y 1978, y, a manera de
resumen, brindan un panorama general de lo sucedido.

El primer movimiento social a considerar se llevé a cabo entre 1972
y 1976 y fue el movimiento estudiantil universitario, que, atn en la
vordgine que dejé la matanza de Tlatelolco en 1968, sin lugar a dudas se
ha constituido como uno de los movimientos sociales de mds impacto en

la ciudad de Toluca, en consideracién de Aranda:

Surgié por demandas universitarias, en una concepcién de la Universidad
como espacio no sélo de andlisis y produccién de conocimientos, sino ademds
con un compromiso serio y activo con las causas populares, en una etapa del
desarrollo de la UAEM en que se registraron las primeras expresiones de critica
y reflexion, sobre todo con relacién al gobierno de la misma; as{ como por
problemas académicos al interior de la institucion, y la falta de una definicién

clara de su papel ante los problemas sociales (2001: 174).

Este movimiento tuvo su antecedente en 1971, cuando, promovido por
una organizacién ligada al Partido Revolucionario Institucional (PRri),
surgié la demanda de establecer la Preparatoria Popular en la ciudad
de Toluca, sin embargo, como lo documenta Aranda, “a casi un afo
de establecida la solicitud, el movimiento fue abandonado y fueron los
mismos estudiantes de la preparatoria los que continuaron con la queja
apoyados por la organizacién independiente Activistas Universitarios
Revolucionarios (AUR), quienes se hicieron cargo de continuar con el

mismo” (2001: 176-177).
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A pesar de no ser aceptada la demanda, se gesté una relacién entre
los estudiantes y activistas con diversas causas y movilizaciones populares,
especialmente con sindicatos en lucha por su independencia orgdnica o por
reivindicaciones laborales; asf como con diferentes movimientos sociales
a los que siempre les brind6 apoyo y la difusién de sus peticiones. En
el movimiento de estudiantes de la Preparatoria Popular se tomaron las
instalaciones del edificio central de la Universidad, y “al no haber acuerdo,
los invasores fueron desalojados por la fuerza publica y algunos de ellos
encarcelados” (Pefialoza, 1992: 144).

En el movimiento estudiantil de la uaEM, hubo manifestaciones en
diferentes facultades, dentro de las cuales surgieron grupos organizados de
estudiantes, como “los Popoca”, en la Facultad de Medicina o “los Cocoles”,
que iniciaron en la Facultad de Humanidades y poco a poco se extendieron a
otras escuelas, grupos que, a pesar de no conseguir que se cumplieran todas
sus solicitudes, si lograron, al menos los lideres, conseguir prerrogativas.®

Como se observa, los movimientos estudiantiles de esa época marcaban
la pauta dentro de los movimientos sociales, y la UAEM se constitufa como el
punto nodal de la mayoria de ellos. Y nuevamente en esta casa de estudios
se vuelve a presentar otro movimiento estudiantil entre los afios de 1976

y 1977, en su incansable lucha, como afirma Aranda:

Por terminar con una de las rémoras del autoritarismo y el control vertical al
interior de la Universidad, asi como con la subordinacién de la institucién
al gobierno estatal, ya que se impulsaron un conjunto de demandas
eminentemente estudiantiles, por las que fue necesario organizarse y reclamar
a las autoridades (2001: 177-178).

8Véase Pefialoza (1992: 142-162), donde se brinda un panorama general de estos movimientos.
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Sin embargo, a pesar de que los movimientos estudiantiles iniciaban en
el seno de la Universidad, la intervencién de otros sectores sociales y la unién
de demandas particulares fueron creando una urdimbre social y politica,
como lo expresa Aranda, estudioso de estos movimientos sociales en la
ciudad de Toluca: Fue el acercamiento y el apoyo solidario con multitud
de agrupaciones tanto sindicales como populares, en la defensa de sus
legitimos derechos, en un proceso de identificacién con las causas del
pueblo, y la necesidad que tenfan sus movilizaciones de contar la fuerza
que los estudiantes le imprimfan (2001: 178-179).

Este acercamiento fue con sindicatos de obreros, agrupaciones
campesinas, choferes, maestros y vendedores ambulantes, cada uno con sus
demandas en especifico, quienes avizoraban en la fuerza de los movimientos
estudiantiles, una oportunidad de alianza para lograr en conjunto una
mayor repercusién social y como consecuencia, una posible conquista de
respuestas favorables a sus demandas, asi que no tuvieron inconveniente
en realizar alianzas, bajo el estatuto de “la unién hace la fuerza”.

En ese sentido, los movimientos estudiantiles universitarios contribu-
yeron directamente a “despertar la conciencia social acerca de la necesidad
de cambios, y sobre todo lo indispensable que resulta la toma de accién
para construir un mundo menos injusto y desigual para la mayoria de la
poblacién” (Aranda, 2001: 182-183).

El segundo movimiento social de importancia y relevancia para el tema
de este libro se llevé a cabo dentro de la misma vaem entre los afios de 1976
y 1978, pero en esta ocasién, no son los estudiantes los manifestantes,
sino los trabajadores de la institucidén, quienes pretendian la creacién
del Sindicato Independiente de Trabajadores de la UAEM (sITUAEM). Los

trabajadores, aprovechando el anterior movimiento estudiantil, demandan
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mejores condiciones laborales y establecen una alianza con los estudiantes
a fin de obtener beneficios particulares en ambos grupos, pero uniéndose
para conformar un conjunto de mds fortaleza.’

Finalmente, el tercer movimiento social se da entre 1973 y 1976
cuando otro sector de maestros, pero ahora ya no de la Universidad, sino
del magisterio estatal, exigfa mejores condiciones salariales al gobierno del
Estado de México, y al ser rechazadas las demandas de aumento, en mayo
de 1974 se lanzaron a las calles de Toluca, “accién en la que resultaron
duramente reprimidos por la policia. Pero esto, lejos de influir en el 4nimo de
los manifestantes, los radicalizé y contribuyd a definir mds claramente los
propésitos de la manifestacién (Aranda, 2001: 188).

Se advierte entonces que los movimientos sociales que se llevaron a
cabo entre 1972 y 1978 en la ciudad de Toluca, generaron cambios en la
escena social y politica, particularmente los promovidos por los alumnos de
la uAEM, los que, por la herencia histérica de los estudiantiles de Francia y
México en 1968, fueron la punta de lanza en el dmbito local, ya que a partir
de ellos, se detonan los de otros grupos sociales. Asi, en su mayoria y de
manera organizada, cimbraron las actitudes de la poblacién e irrumpieron
en la tranquilidad de una ciudad “fria”, despertando de esta manera, o al
menos intentando, una conciencia social.

Aligual que hicieron los artistas pldsticos en el movimiento estudiantil
del 68, en la ciudad de Toluca los integrantes del grupo Arte Abierto
fueron quienes acompafaron las marchas y apoyaron a estudiantes y
maestros en sus demandas con enormes mantas que carecfan de textos,
pero que contenfan mensajes expresados por medio del color, la forma y
la composicién. De esta manera, los artistas, ademds de dejar a un lado

el trabajo individual y solitario de su taller, de su habilidad y disposicién

¥ Véase Pefaloza (1992: 163-169).
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para integrarse con la poblacién, y de su capacidad para lograr convencer
que los manifestantes abanderaran sus demandas con murales pancarta,
generaron en la ciudad una manera diferente de produccién, circulacién y
consumo en sus obras. De este modo, el arte trascendié su sentido estético
y, al integrarse a las protestas de la poblacién, asumié una funcién de
comunicacién social.

La aportacién de los murales pancarta que el grupo Arte Abierto
elaboré para apoyar a los movimientos sociales y su participacién en las
marchas, fueron acciones pldsticas significativas y determinantes para
la intervencién que Flores encabezd en la ciudad universitaria, ya que
facilitaron la participacién de algunos sectores de la poblacién, tanto en
la aportacién de materiales como en la creacién misma de la obra.

En conclusién, no se puede desligar la intervencién artistica en
la ciudad universitaria de Toluca con su entorno social y politico, ni
tampoco se podria comprender la creacién de esta monumental obra
fuera del contexto histérico. El artista, su obra y el receptor estdn inmersos
en los conflictos de su época, sélo asi se comprende la naturaleza de la
intervencidn, su sentido contestatario, la participacién de una poblacién
considerada fria y apdtica, as{ como la tesis de Flores: el arte como vehiculo

de demanda social.

BITACORA DE LA INTERVENCION

Comenta Leopoldo Flores que la idea de intervenir la ciudad de Toluca
estuvo siempre latente —y como ya se ha mencionado, dejé de ser utopia en
junio de 1972, cuando interviene la Plaza de los Mdrtires—. No obstante,
recuerda que particularmente la idea de pintar el Cerro de Coatepec y las

gradas del estadio universitario se le ocurrié una mafiana de 1971, cuando
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Vista del cerro al inicio de la intervencién, ca. 1974 (Bernardo Luis Campos Salazar
cortesfa del MULF)

caminaba por la calle Xinantécatl, actualmente Paseo Vicente Guerrero, al
observar sin vida la parte rocosa y percatarse que el estadio universitario
no se ocupaba, ya que pocas veces se realizaban juegos deportivos, por
tanto, las gradas del estadio, carentes de publico, siempre presentaban
la tonalidad del concreto (Flores, entrevista personal efectuada en la sala
“A” del Museo Universitario “Leopoldo Flores”, Toluca, México, 30 de
enero, 2004).

En ese momento tuvo la idea de intervenirlo, resultaba atractivo estética
y significativamente, ya que se trataba del espacio de la Universidad, lugar
donde se origina el conocimiento, y pretendia ademds, tres objetivos
bésicos: “rebasar los limites de la pintura mural, romper con los cdnones

del muralismo universal y dar un nuevo giro al concepto del arte de la
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época’ (Leopoldo Flores. Carta mecanografiada no publicada ca. febrero
de 1975, cortesia del MULF).

Asi, la idea de pintar el cerro la mantuvo por cerca de tres afios, de
1971, cuando la piensa por primera vez, hasta 1974, cuando inician los
trabajos de la intervencién.

Como ya se ha apuntado anteriormente, la figura humana, como forma
y significado, se establecié como el tema central en la estética de Leopoldo
Flores, por tanto, no es de extrapar que en sus inicios, el contenido de
la intervencién y el mensaje que se pretendia transmitir asignaba a la
figura antropomorfa toda su carga simbélica, asi, en 1974 el argumento
a comunicar era “La liberacién del hombre actual”, aunque tres afos
después, en septiembre de 1977 el artista sefalé: “Mi pintura se llama
El nacimiento de la luz. Son figuras humanas que [se] van enterrando en
ella” (Idalia, 1977). Se nota que, a pesar de cambiar el titulo original, la
figura humana prevalecia, con su carga significativa, en la composicidn.

Para lograr lo anterior, la tesis planteada por el artista consistia:

En utilizar las formaciones rocosas del cerro como parte central de la obrary,
a continuacién, incorporar los elementos circundantes del drea seleccionada,
como la maleza, los drboles, las construcciones y la atmésfera misma. Dado el
cambio de estaciones, los elementos orgdnicos, al igual que el cielo, al variar
de color se incorporarfan al conjunto pictérico sin haber divorcio entre el
drea pintada y la natural, no obstante las mutaciones que esta tltima pudiera

sufrir. El nombre que se dio al experimento fue Arazmdsfera (Leopoldo Flores.

Boceto de la intervencién directamente elaborado sobre una hoja de periddico. Se
aprecia una figura femenina sentada sobre las gradas del estadio y otra sobre la parte
rocosa con los brazos-alas abiertos, en vuelo ascendente, 1974 (E/ Sol de Toluca, 30 de
marzo de 1974, cortesfa del MULF)

Carta mecanografiada no publicada ca. febrero de 1975, cortesia del MULF).
El argumento para dar el nombre de Aratmdsfera, fue la utilizacién de los
elementos naturales dentro de la composicién. Para esto, el artista declaré:
“he debido enfrentarme al cambio de la luz solar. He hecho un estudio en
relacién al movimiento de rotacién y traslacién terrestre. Manejo el cambio
de estaciones, el cambio de noche y dia” (Idalia, 1977).

Para no interferir con los colores de la naturaleza, se planteé utilizar
tinicamente rojo, amarillo, blanco, negro, y sus variantes. De esta manera
el azul y verde no fueron considerados, asf lo explicé el maestro Flores:
“No utilicé los azules ni los verdes, porque la misma naturaleza me los estd
proporcionando. Mi cuadro es ademds cambiante, porque en primavera
hay tonos de profundos verdes, que se van transformando en ocres para
el invierno. Los colores no disparan, sino que se incorporan. Es una obra
que estd pensada en relacién a la mutacién natural de los elementos”

(Idalia, 1977).
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De esta manera se observa que, ademds de abarcar un 4rea extensa con
la pintura, también la vegetacidén, los caminos y hasta el cielo forman parte
en la composicién de la obra, la cual, desde su creacién, nunca ha sido la
misma; y los tonos de la vegetacién cambian dependiendo la época del
afo: verde intenso en temporada de lluvias y ocres durante la temporada
de sequia; de igual manera, la percepcién en las formas, colores y sombras,
es diferente dependiendo de la intensidad y direccién de la luz natural
debido a la hora del dia en que se observe.

Como se trataba de intervenir el cerro y el estadio que formaban
parte de la ciudad universitaria de la UAEM, Leopoldo Flores solicité la
autorizacién correspondiente al H. Consejo Universitario, el mismo Flores
resefia: “al principio no me quisieron dar permiso para hacer ese trabajo y
decian que llevarlo a cabo era una locura. Pero cuando vieron que no pedia
dinero para la obra me extendieron el permiso deseado” (Cuesta, 1977).
Este le fue otorgado durante la sesién del 30 de abril de 1974.

La autorizacién para llevar a cabo el proyecto no fue bien vista por
algunos estudiantes, particularmente de la Escuela de Arquitectura, quienes

as{ lo manifestaron:

Durante las dltimas semanas del mes de abril del presente afo, los diarios
locales publicaron la noticia en la cual se daba a conocer la decisién tomada
por el H. Consejo Universitario de la UAEM, en el sentido de que se habia
autorizado al pintor Leopoldo Flores la realizacién de un gran mural dentro
de las instalaciones universitarias de Coatepec [...] A todo esto la base
universitaria ni siquiera fue informada acerca de dicha decisién (al menos que
se crea que los charros, la F.E.U. y los consejeros alumnos, son representantes
de la base).

Pocos dias después, el primero de mayo, dentro de la farsa que montan

anualmente la burguesia y sus representantes (gobierno-lideres charros),
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elementos del sector magisterial encabezados por el sindicato corrupto, desfila
en una marcha de “protesta” con el fin de “exigir” al gobierno un aumento
de salarios; para esto, y debido al terreno que han ido perdiendo los charros
dentro de la base magisterial se realiza un despliegue de propaganda, con
pancartas, carteles, mantas, etc., con el fin de impresionar a la opinién puiblica
y atin a la base magisterial, cosa que definitivamente no lograron. Dentro de
este excesivo despliegue de propaganda destacaron varias pancartas pintadas
por Flores, en las cuales, segtin él, fue plasmado un arte “puro”, sin ningin
tipo de “contaminacién ideoldgica”, es decir un arte “sin compromiso”; “el
arte por el arte”. Estas declaraciones, reafirman una vez més su posicién que
en ocasiones anteriores habfa manifestado a la opinién publica por medio de

la prensa local (“El ‘Super-Mural” de Leopoldo Flores en la uaem”, 1974).

El entorno politico-social de la ciudad de Toluca incidia en la percepcién
estudiantil acerca de la intervencién en la ciudad universitaria y daba
cuenta que segufan de cerca la produccién pldstica del maestro Flores y
su participacién con sus murales pancarta en los movimientos sociales, y
aunque reconocen sus “cualidades” como artista, le piden no llevar a cabo
la intervencidn, alejarse del mecenazgo de la burguesia e identificarse con
el pueblo.

Los estudiantes pasaron de las palabras a las acciones, asi lo escribe
Sdnchez Arteche (ca. 2004):

La agresiva compafifa contra el artista llegé a su limite el 20 de julio de ese
afio, cuando un grupo de desconocidos penetrd en el edificio central de
la Universidad para destruir algunas obras de los alumnos de Flores, que
estaban siendo expuestas en ese sitio. La rectorfa acusaba del atentado a los
extremistas de izquierda, pero éstos a su vez aseguraban que el vandalismo

procedia de los sectores oficialistas. Nunca fueron aclarados los hechos,
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pero la realizacién de la obra coincidié con una época de movilizaciones,
huelgas y confrontaciones que culminaron con la renuncia de un rector en

los primeros meses de 1977.

Los estudiantes rechazaron ser los causantes de los destrozos, y respondieron

con otro escrito, en donde afirmaban que:

Ante la situacién creada por los recientes sucesos acaecidos el pasado 20 de
julio, en los que un grupo de porros bajo el efecto de estimulantes, causé
una serie de destrozos tanto en la exposicién de trabajos de los alumnos de
Leopoldo Flores, asi como en las mismas instalaciones del edificio central de
la U.A.E.M., y que ha dado motivo a declaraciones y acusaciones totalmente
infundadas por parte de las autoridades universitarias hacia alumnos de
diferentes escuelas tales como el Instituto de Humanidades, la Preparatoria
Popular, asi como de la Escuela de Arquitectura [...] consideramos es muy
evidente la actitud de los sefiores clericales de la rectorfa, cuando sefalan
inmediatamente como culpables a los grupos no alineados e inconformes con
su régimen despético, sin antes realizar ningtin tipo de averiguaciones |...]
y por otra parte, el hecho de que, cuando el pintor J. Herndndez Delgadillo
obsequié a la base estudiantil de la u.a.e.m. DOS MURALES, uno realizado
en febrero y el otro en octubre del °73, y estos fueron destruidos por el
exrector fascista Ortiz Gardufio, ninguno de los sectores oficialistas de la
U.A.E.M manifesté la mds minima protesta y que sin embargo los hechos
ocurridos se califican como “atentados a la cultura” evidencia una clara
actitud oportunista y servil tanto de rectorfa como de los charros de la F.E.U.,
y algunos maestros preparatorianos.

Ante esta situacién, como miembros de la base de la Escuela de
Arquitectura y como universitarios, exigimos [...] Que las autoridades

universitarias se disculpen publicamente por haber lanzado acusaciones en
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contra de estudiantiles que nada han tenido que ver con el conflicto (“Al
pueblo en general... A los estudiantes de la uAEM- La actitud servil y clerical

de las autoridades universitarias”, 1974).

Hasta el critico de arte Antonio Rodriguez (1974) emitid su opinién ante

estos hechos:

En Toluca, capital de uno de los estados mds importantes de la Republica,
acaba de suceder algo que nos evoca la teorfa y la prdctica de Goebels: un
grupo de “estudiantes” (;de qué y para qué?) quemd los cuadros de una
exposicién de pintura que con obras de sus alumnos habfa presentado el gran
pintor Leopoldo Flores en la méxima casa de estudios de su ciudad natal.

Al parecer, los estudiantes que tan bien se preparan en el dominio de la
cultura para servir a la humanidad quemaron los cuadros por considerarlos
burgueses y, por lo tanto, indignos de vivir en una sociedad proletaria como
la nuestra. Es posible que estos avanzadisimos estudiantes pretendan llevar la
revolucidn socialista a cabo por medio de fogatas anti-pictéricas... Un poco
de aguarrds, un cerillo una fogata y ilisto! habremos alcanzado la sociedad
libre que se basa en el lema: a cada uno segun... los cuadros que queme.
Debemos sin embargo reconocer que la quema de cuadros en la Universidad
del Estado de México no es sélo obra de estudiantes minados por el virus
de la intolerancia. Este acto fue precedido por otro del antiguo rector de la
misma universidad (Gardufio) que se permitié borrar un mural de conocido
pintor mexicano.

Gardufio hizo borrar el mural; en revancha un grupo de estudiantes
quemq un retrato de Lépez Mateos que habia en la alta casa de estudios; y estas
dos importantes hazafias llevaron a un tercer grupo —el de los incendiarios—a
quemar el dfa 20 de julio, un lote de cuarenta pinturas de otros estudiantes.

Mal sintoma este. Cuando un rector o un estudiante atentan contra una obra
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de arte se estdn pasando a si mismos un certificado de gorilas. Y de gorilas

—de la derecha o de la izquierda— todo se puede esperar.

Al margen de estas reacciones y declaraciones, Leopoldo Flores ya contaba
con el permiso, no obstante, se calculaba que el presupuesto requerido
rebasarfa los tres millones de pesos. La primera idea para obtenerlo fue
solicitarlo al gobierno del Estado de México, el gobernador Hank Gonzdlez
prometid su apoyo, pero después, por motivos de austeridad, siempre no

fue posible, asi lo explica la critica de arte Raquel Tibol (1974):

A la hora de las realidades se le dijo que el gobierno estatal se habia definido
por la austeridad y que siempre no. Para entonces ya habfa cundido el
entusiasmo popular [...] Al enterarse por la prensa sobre la negativa
oficial, la Unién de Tablajeros (joh benditos chorizos de Toluca!) acudieron
espontdneamente a decirle al artista que todos sus miembros se habfan

impuesto una cuota para adquirir materiales.

A este respecto, también Sdnchez Arteche (ca. 2004) explica: “De manera
insélita, fueron los dirigentes de la Unién de Tablajeros los primeros en
acercarse al maestro y ofrecerle ayuda. E1 9 de agosto [de 1974], luego de
hacer una colecta entre sus agremiados, entregaron botes de pintura roja,
negra, amarilla y blanca por una suma de cinco mil pesos”.

Tocante a esta aportacién también Flores comenta: “Asi, un dfa la
Asociacién de Tablajeros de Toluca me mandé llamar y me dijeron: mire
maestro, nosotros no sabemos que va usted a hacer, pero creemos que
vale la pena apoyarlo y como nosotros no sabemos pintar, aqui le traemos
muchos, muchos botes de pintura” (Rivera, 2000: 14).

Pero no sélo se recibié el apoyo de los tablajeros, otras agrupaciones

también participaron de manera entusiasta: la Asociacién de Peluqueros
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De arriba abajo: Leopoldo Flores, Marco Antonio Tourley y Héctor Sumano,
sobre la roca del cerro, 1974 (autor anénimo, cortesfa del MULF)
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se ofrecié como mano de obra, y la Asociacién de Universitarias programé
diversos actos para recabar fondos.

Finalmente, pasando por alto el revuelo de inconformidad por parte
de algunos estudiantes, con los aportes otorgados por los diferentes
gremios y una parte de sus propios recursos, as{ como la participacién del
estudiante Héctor Sumano Magaddn, el pintor Marco Antonio Tourlay y
otros toluquefos dispuestos a aportar su trabajo, Flores puso manos a la
obra. Primero acondicionaron, al pie de la parte rocosa del cerro, un taller
en las instalaciones del estadio, el cual sirvié también para el resguardo
de los materiales.

El 6 de agosto de 1974 dieron inicio los trabajos de la intervencién
artistica, asi lo escribe Leopoldo Flores en la bitdcora'® que fue llevando el
proceso: “A las 8:00 a.m. nos reunimos en el taller [...] decidimos tomar
las herramientas, e ir discutiendo la realidad camino al cerro, llegando
ala cima [...] todos nos unimos a [...] sacar insectos, alacranes, orugas,
topos, a destruir raices [...] y presentar todas las virgenes formas, que
guardaba la tierra de los afos”.

Esa primera y memorable jornada durd tres horas. Tres dias después,
a las diez de la mafnana, llegaron los lideres de la Asociacién de Tablajeros
para aportar cinco mil pesos en botes de pintura.

Los primeros tres meses de trabajo consistieron bdsicamente en quitar,
de acuerdo con estimaciones de Tibol (1974), aproximadamente “15 mil
toneladas de hierba y tierra de la parte rocosa del cerro”. Otras opiniones
mds mesuradas indican que “para limpiar el cerro tuvo que echarse mano
de una gran parte de la poblacién que levantaron mds de treinta toneladas

de tierra en ocho meses” (Cuesta, 1977). Alin sin contar con el dato exacto

1 En 2004, Leopoldo Flores dona al Museo Universitario que lleva su nombre, algunos
murales-pancarta, los bocetos para el Cosmovitral, su mural “El Hombre Universal”, y también
la libreta en la cual realizé anotaciones sobre la intervencién en la ciudad universitaria.
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El taller, 1974 (Bernardo Luis Campos Salazar, cortesfa del MULF)

de la cantidad de escombro retirado, se reconoce el esfuerzo para llevar a
cabo esta titdnica tarea.

La siguiente operacidn se llevé a cabo del 25 al 30 de octubre de ese
mismo afio, cuando el Cuerpo de Bomberos de Toluca arrojé cerca de 200
mil litros de agua para lavar la roca. De esta manera quedé preparada la
superficie para aplicar la pintura, misma que se aplicé con brocha. Asi,
mientras los bomberos terminaban con la limpieza, el 29 de octubre se
inicié con el trazado de las enormes figuras de la composicién. No obstante,
realizar trazos a una altura de 30 metros, sobre una superficie rocosa y con

el riesgo de caer, no era tarea sencilla.
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Para indicar los trazos, menciona Flores, “necesité de dos ayudantes, a
los que enviaba sefales con un aparato receptor y transmisor. As{ se iban
marcando puntos sobre la roca. Mds tarde empezamos a llenar los puntos, y
asf empezaron a surgir las figuras” (Idalia, 1977). Para dar estas indicaciones
a Héctor Sumano y Marco Antonio Tourley, sus dos ayudantes, el maestro
Flores se colocé a una distancia aproximada de 800 metros, por lo que
alguna vez él comentd: “casi casi hice el trabajo con un pincel larguisimo”
(Cuesta, 1977).

De esta forma, modificando el boceto original debido a la imperfeccién
del terreno, colocando puntos de color blanco sobre la superficie rocosa,
y luego uniéndolos mediante lineas de color amarillo canario, las figuras
que integran la composicién se hicieron visibles. Tal es asi que el dia 8 de
noviembre, ya la red que abarca toda la zona rocosa y el biceps de una figura

humana estaban casi terminados. Ese dia hasta el director del periédico

El Sol de Toluca, David Alvarado, subié a pintar.

Elementos del Cuerpo de Bomberos de Toluca arrojando agua
para lavar la roca, 1974 (autor anénimo, cortesia del MULF)
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El 14 de diciembre de 1974 se iniciaron los trazos de lo que los artistas

denominaron “El Sol Proletario”, ubicado del lado Norte.

Vista de la intervencién con los primeros trazos, 1974 (Bernardo Luis Campos
Salazar, cortesfa del MULF)
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La sociedad y algunos especialistas en arte se mantenfan al pendiente del
progreso de la intervencién. En marzo de 1975, ya cuando las figuras de la
composicién eran visibles, Raquel Tibol, critica de arte de origen argentino
radicada en México, recorrié el cerro de Coatepec y al preguntarle un
reportero su opinion sobre la intervencién pldstica comenté: “Pues yo creo
que a la criatura esta, hay que dejarla crecer, para dar una opinién mds
seria, mds solida, por ahora. Me parece que el esfuerzo es muy importante,
es una experiencia muy vélida. Creo que puede llegar a tener un valor
paisajistico de gran importancia, es una integracién pldstica en el contexto

de la ciudad” (Gardufio Ramirez, 1975).

La critica de arte Raquel Tibol en su visita a la intervencién, 1975 (autor anénimo,
cortesfa del MULF)

Leopoldo Flores al pie de la intervencidn. Es visible el trazo de la red y del biceps
sobre la parte rocosa, 1975 (Bernardo Luis Campos Salazar, cortesfa del MULF)
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E126 de abril de 1975 Leopoldo Flores viaj6 a Paris invitado a dar una
conferencia sobre la intervencién y present6 también una exposicién sobre
murales-pancarta. Regresé el 2 de junio y se reincorporé a las jornadas
de trabajo. El 17 de octubre se empezé a pintar la manada en la parte

izquierda del cerro.

La critica de arte Raquel Tibol conversando con Flores durante su visita a la intervencién,

1975 (autor anénimo, cortesia del MULF)

Ademds, Tibol se sorprendié al percatarse de que para no desperdiciar
pintura, los artistas utilizaban una brocha comun y corriente —que se

desgastaba ficilmente por el roce constante contra lo dspero de la roca—en

lugar de pistola de aire, esta dltima ademds presentaba una dificultad para o . .
& p > ] p p La gente apoyando en la aplicacién de la pintura, 1976 (Bernardo Luis Campos Salazar, cortesia

emplearla en la parte de los acantilados, por los cuales se descolgaban los  ge| )

ayudantes amarrados a una cuerda ordinaria, que ataban de la balaustrada

de proteccién ubicada en el mirador, donde se encuentra el monumento

a Lépez Mateos.
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Los entusiastas pobladores apoyando el arte, 1976 (Bernardo Luis Campos Salazar, cortesfa
del MULF)

A principios de noviembre de 1975, nuevamente se hace manifiesta la
inconformidad con el proyecto cuando alguien ordend tirar escombro en
una zona ya pintada del cerro. A pesar de esto, la intervencién continud
y el 26 de noviembre, es decir, un afo tres meses de iniciado el proyecto,
se comenzaron con los trazos en el estadio.

Como resultado de una convocatoria, el domingo 28 de marzo de
1976 se considera como una jornada para recordar debido a la respuesta
de la poblacién para participar en la creacién de la obra. De esta manera

lo escribié Flores en la bitdcora:

Hoy fue un dfa de los mds importantes desde que iniciamos los trabajos de

Aratmdsfera convocamos a la poblacién a trabajar con nosotros en el estadio.
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Llegaron mds de 900 gentes entre ellos un magistrado estatal y un grupo de
mazahuas, gente increible, nifios, ancianos hombres y mujeres en la primera

reaccién masiva de Coatepec [...] Pintamos 1800 m? en un solo dia (Flores,

1974-1976).

Esta participacién masiva en la realizacién del proyecto no pasé
desapercibida para los criticos de arte, Antonio Rodriguez (1976) lo

resend asi:

Por el especial interés que esta obra reviste para la historia del muralismo en
México (y en el mundo) hemos tenido el cuidado de seguir, mds o menos de
cerca, y con frecuencia en forma directa, su laboriosa realizacién. Podemos
por ello resefiar, ahora, uno de los capitulos m4s originales de su proceso: el
que en dias pasados se desarrollé cuando j400 personas! aceptaron participar
en la monumental pintura que, a partir del cerro, se prolonga en el estadio
universitario de la ciudad de Toluca.

En respuesta a un llamamiento que el pintor dirigié a la poblacién
para que trabajaran con él en la referida obra, se presentaron cuatrocientos
muchachos y muchachas que, con un entusiasmo poco comun, se lanzaron
a la empresa de pintar la graderfa del referido centro deportivo.

No se trataba, por supuesto, de improvisar, sino de cubrir, con colores
previamente escogidos, las superficies indicadas por el dibujo, lo que todos
hicieron con verdadero fervor, a pesar del esfuerzo fisico que significaba

pintar, durante horas, bajo los ardientes rayos del sol.

La anterior no fue la dnica jornada de participacién de diversos sectores
de la poblacién, el 10 de abril de 1976, aunque con menos asistencia, se

llevé a cabo otra labor en la intervencién. El mismo critico escribe:
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Ayer en Toluca se produjo algo inusitado en el arte que, por alcanzar
proporciones de acontecimiento civico, merece ser comentado fuera del
dmbito de la critica de arte. Doscientas personas de diversos sectores de la
poblacién —estudiantes, maestros, obreros, empleados—, se entregaron a la
tarea de pintar el cerro que se levanta a la salida de Toluca, en el camino
hacia Morelia.

Obviamente no se trata de pintores, menos atn profesionales y ni la
menor duda cabe de que no recibieron por su trabajo —jubiloso, si, pero
pesado también—, la mds insignificante remuneracién.

;Por qué, entonces, dedicaron varias horas de su domingo para pintar
la graderia del estadio universitario que se abre en las faldas del Coatepec?

Primero, porque consideran suya la obra de arte publico que el pintor
de Toluca, Leopoldo Flores, estd realizando con increible abnegacién, en su
tierra natal; segundo, porque nunca el pueblo ha rehusado dar su aportacién,
voluntaria, a lo que considera importante; tercero, tal vez, porque estas
doscientas 0 mds personas fueron motivadas por el ejemplo (Rodriguez,

1976a).

Las anotaciones en la bitdcora se realizaron del 6 de agosto de 1974, dfa en
que iniciaron los trabajos de la intervencién, hasta marzo de 1976, por
tanto, no se registraron actividades de los dos afios restantes. No obstante
se conoce del desarrollo del proyecto por las fotografias que se tomaron del
proceso y las notas periodisticas que seguian apareciendo en los diarios, de
esta manera, y seglin estimaciones de varios criticos, se pintaron mds de 22
mil quinientos metros cuadrados en un lapso cercano a los cuatro afos,
con jornadas de trabajo que iniciaban a las seis de la manana y conclufan
cerca del mediodia, ya que, como lo expresé el mismo Flores, el calor no
se soportaba.
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Gente que respondid a la convocatoria de Leopoldo Flores, 1976 (Bernardo Luis Campos
Salazar, cortesfa del MULF)

Nifios apoyando en la aplicacién de la pintura, 1976 (Bernardo Luis Campos
Salazar, cortesfa del MULF)



Ricardo Herndndez: La intervencién artfstica en la ciudad universitaria de Toluca 1974-1978

No importa la edad para participar, 1976 (autor anénimo, cortesfa del MULF)

Algunas personas que aceptaron la invitacién para participar en “una jornada por el arte”,
1976 (autor anénimo, cortesia del MULF)

Vista de la gente que asistié en apoyo a Leopoldo Flores, 1976 (Bernardo Luis Campos
Salazar, cortesfa del MULF)
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A principios de septiembre de 1977 la intervencidn estaba a punto de ser  LOS PROYECTOS DE RESTAURACION Y MEDICION
concluida:
Primera restauracion

Leopoldo Flores ha trascendido el muralismo. En su afén creativo, concibié

y realiz la idea de incorporar la naturaleza al panorama urbano, logrando ~ En 1994, 20 afos después del inicio de la intervencién y 16 de concluida,
un monumental cuadro en el cerro de Coatepec, a un extremo de Toluca.  cuando ésta ya presentaba graves problemas de deterioro, un equipo de
Veintidés mil ochocientos metros cuadrados integran su trazo, que incluyen  profesores y estudiantes de la UAEM y de la preparatoria particular “Morelos”,
no dnicamente las faldas del cerro, sino el estadio universitario. ubicada unas cuadras al oriente de ciudad universitaria, solicitaron el apoyo
Durante cuatro afios, trabajé el artista en su proyecto. Para él significaba  del entonces rector de la uAEM, Marco Antonio Morales Gémez, quien
una actitud ante la vida, ante el arte. Con su obra, pretende afirmar la  apoyé con los insumos materiales, y asi, con la ayuda de diversos grupos
presencia del hombre en el esquema total de la naturaleza, y convertira ésta  ciudadanos, emprendieron trabajos para su primera limpieza y restauracién,
en parte de la creacién del hombre: la ciudad. éstos fueron realizados entre 1994 y 1996. Uno de los lideres del proyecto,
La tarea fue toda una experiencia. El cuadro estd terminado. No hubo  Juan Maccise Naime, ofrece su testimonio acerca de esa restauracién:

ni habrd acto de inauguracién. En estos momentos el artista da los tltimos

toques, y calcula que en tres meses mds dard la dltima... ;pincelada? “Lo
mds importante es haber realizado la obra” [...] Porque quizd en el fondo,
Leopoldo Flores persigue el suefio de todo ser humano: la inmortalidad. Pero

él pidi6 su auxilio a dos de las fuerzas mds grandes que conoce: la naturaleza

y la ciudad (Idalia, 1977).

De esta manera, la idea concebida en 1971, llegaba a su fin en enero de
1978 y con ella terminaba también el Arte Abierto.
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La inquietud por restaurar el mural nace en el afio de 1993, a fin de rescatar
tan importante obra pictérica. En ella participamos maestros y alumnos de
la Escuela Preparatoria “Morelos”, asi como la sociedad civil.

El primer paso fue solicitar la autorizacién del maestro Leopoldo Flores,
aunque ¢l ya no quiso participar, ya que le habia dedicado muchos afios y
no tenfa la intencién de volver a subir al cerro, si aprobd las labores. El paso
siguiente fue llevar a cabo la limpieza del cerro, recuerdo que eran tardes
enteras y el trabajo era muy arduo. Retirar la hierba y la tierra requirié mucho
tiempo, fueron cientos de bolsas las que se utilizaron para facilitar el trabajo,
ya que en ellas se depositaba la hierba, tierra y basura.

En un principio la gente no se animaba a participar, sin embargo es una
obra que debido a su magnitud, entusiasma; aspecto que se manifesté en el
avance de las actividades de restauracién. Fue asi que de manera progresiva

se incrementd el nimero de participantes, siendo dias enteros de trabajo



Ricardo Herndndez: La intervencién artfstica en la ciudad universitaria de Toluca 1974-1978

durante tres afios. El nimero diario de colaboradores era muy variable, pues
nunca se realizé un programa para las actividades respectivas.

La obra se realizé con el apoyo de comerciantes del centro de la ciudad,
amigos y familiares y principalmente de la UAEM a través del Dr. Carlos
Martinez Real, quien fungfa en ese entonces como secretario de Rectorfa
(Maccise, entrevista personal efectuada en las instalaciones del Museo

Universitario “Leopoldo Flores”, Toluca, México, 12 de julio, 2004).

Esta primera restauracién consistié en el repintado de la obra, particularmente
en el drea de las gradas del estadio, quedd pendiente la parte rocosa del cerro,
considerando el riesgo para los participantes debido a que los acantilados
superan los 30 m de altura.

No obstante, ante la carencia de una investigacién respecto a la
composicién original y que, debido al avanzado deterioro, no eran visibles
todas las formas, al repintar se perdieron detalles de la obra, como los
hombres con cabeza de cerdo que se localizaban en la parte sur del cerro.

Afos después, al preguntarle a Maccise Naime los motivos que le
orillaron a liderar la restauracién de la intervencién, con todo el trabajo
que implicaba y el presupuesto requerido para hacerlo indicé que: “si
se puede pintar una montafa, entonces podré realizar cualquier otra
empresa por dificil que sea” (Maccise, entrevista personal efectuada en las
instalaciones del Museo Universitario “Leopoldo Flores”, Toluca, México,
12 de julio, 2004).

El proyecto de medicidn

El 7 de enero de 2003 se presentd, bajo iniciativa de la maestra en Historia
del Arte Bertha T. Abraham Jalil, entonces directora del MULF, el proyecto
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de investigacién multidisciplinaria “Medicién del mural Ararmdsfera en
ciudad universitaria”, cuyos objetivos principales consistian en medir, de la
manera mds exacta posible, sus dimensiones, y determinar si, en su género,
se trata del mural mds grande del mundo o si en su momento llegé a serlo,
con el fin de obtener un récord avalado por instancias internacionales y asf
disefar y poner en marcha una estrategia informativa y promocional que
posibilitara tanto el conocimiento de la propia obra como la asistencia de
publico local, nacional e incluso internacional al MULF.

En ese entonces, y hasta la fecha, el Polyforum Siqueiros, ubicado en
la ciudad de México, promueve, en su Gran Foro Universal, el espectdculo
de luz y sonido “La Marcha de la Humanidad”,"" “durante el cual, la
plataforma gira mientras se escucha la voz de David Alfaro Siqueiros
describir el mural mds grande del mundo”.'? El mural de Siqueiros mide
cerca de 7 000 mil metros cuadrados, en tanto que Aratmdsfera, nombre de
la intervencién del maestro Flores en la ciudad universitaria, llegé a cubrir
mds de 22 500 metros cuadrados de superficie entre cerro y estadio, es
evidente que su magnitud supera en mds de tres veces la del recinto ubicado
en la avenida Insurgentes de la ciudad de México, de ahi la hipétesis
planteada por los integrantes del proyecto de que podria ser considerado
«el mural mds grande del mundo». Sin embargo, esta afirmacién carecia
(y atn lo hace) de una medicidn rigurosa, con sustento para confirmarla
o corregirla, todavia es necesario un estudio cuya metodologia, apoyada
en equipo especializado, la compruebe.

Dado que la medicién era el aspecto determinante para demostrar

la hipétesis, se planteé la posibilidad de integrar alumnos y profesores

" La Marcha de la Humanidad de David Alfaro Siqueiros fue inaugurada en 1971, es una
obra catalogada como “esculto-pintura” que muestra innovaciones técnicas, pero el discurso y la
manera en que se presenta continta siendo del muralismo tradicional.

12 Segun se lee en el material promocional de esa institucién
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de tres facultades (mismos que apoyarfan en el proceso de la segunda
restauracién): Ingenierfa, Geografia y Planeacién Urbana, a los cuales
se les propusieron dos alternativas de trabajo: la primera consistia en
la integracién de equipos independientes de profesores, investigadores
y alumnos que utilizando metodologias, técnicas e instrumentos de su
especialidad realizaran la medicién para comparar después sus resultados,
o bien la conformacién de un solo equipo multidisciplinario que llevara a
cabo esta labor, y presentara al final un solo documento de conclusiones.
Se avalé la segunda propuesta.

También se llegd a considerar el planteamiento de un plan integral, en
caso de obtener un récord internacional, mismo que integraba una estrategia
de posicionamiento mucho mds compleja y ambiciosa, e incluso podria
implicar la formacién de otros equipos multidisciplinarios encaminados
a emitir un diagndstico para fines de restauracién o conducentes a la
organizacién de recorridos turisticos, entre otros, pero la medicién y
obtencién del récord eran indispensables para poder sustentar el diseno
de un programa integral al respecto.

Por otra parte, aunque la iniciativa de medir la intervencién se origin
en el MULF, su instrumentacién debia contar con el aval de las coordinaciones
generales de Difusién Cultural e Investigacién Cientifica de la UAEM, asi
como de las direcciones y consejos académicos de las facultades participantes.
Este aval no se solicité. No obstante, se llevaron a cabo cinco reuniones de
trabajo dentro del periodo del 23 de enero y hasta el 7 de marzo de 2003.
Las jornadas incluyeron diversas actividades, desde la presentacién de los
integrantes, charlas con el maestro Leopoldo Flores, revisién de acervo
fotogréfico, hasta un recorrido fisico por los alrededores del mural.

La primera reunidn se llevé a cabo el 23 de enero de 2003, en la cual
se presentaron a los integrantes del equipo, se hizo el planteamiento del

proyecto y se calendarizaron los trabajos a desarrollar, éstos inclufan, como
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primer paso, conocer la delimitacién fisica de la intervencién, para asi
llevar a cabo la medicién por dos métodos distintos, uno para la parte del
cerro y otro para el estadio. Los representantes de la Facultad de Geografia
estarfan a cargo de la medicién de la tribuna del estadio.

La segunda reunidén se efectué una semana después, el dia 30 de
enero, durante la cual, los integrantes del proyecto informaron sobre
las encomiendas asignadas, derivadas de la reunién anterior. Ademds,
se establecieron como tareas: contactar a los representantes del Record
Guinnes para conocer pardmetros y metodologfas que establecieran nuevos
récords; invitar al maestro Flores para aclarar dudas respecto a los limites
fisicos de la intervencién; conseguir en préstamo una “estacién total” para
facilitar el trabajo topogréfico; lanzar una convocatoria a los estudiantes
universitarios a fin de que colaboraran como voluntarios en la limpieza
y recuperacién de la intervencidn; verificar con el Instituto Nacional de
Antropologia e Historia (INAH) y el Instituto Nacional de Bellas Artes
(INBA) las posibles experiencias en casos similares al proyecto.

De esta manera, y para cumplir con las tareas encomendadas, se pidié
informacién a Record Guinnes respecto a los tiempos, costos, caracteristicas
de la solicitud, entre otros. Posteriormente, al recibir esa informacidn,
de inmediato se mandd via correo electrénico la solicitud con la idea de
obtener el reconocimiento internacional.

En la tercera reunién, realizada el 13 de febrero, en compafia del
maestro Flores, se llevé a cabo el recorrido fisico por el estadio y algunas
partes del cerro.

Para el 27 de febrero, dia en que se realizé la cuarta reunidn, ya se
contaba con la respuesta de Record Guinness a la solicitud de considerar a la
intervencién en ciudad universitaria como la mds grande del mundo, empero
se informé que la contestacién no era la esperada, los organizadores del

organismo internacional respondieron que no entraba en categorfa alguna.
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Esto desanimé a los integrantes del proyecto, y para la quinta reunién
celebrada el 27 de marzo ya no asistieron los profesores representantes de
las diferentes facultades.

A pesar del entusiasmo inicial, el proyecto se quedé sélo en eso, ya
no se le dio continuidad, pero sirvié como plataforma para el plan de
limpieza y restauracién presentado un ano después.’”® De esta manera,
no fue sino hasta el mes de septiembre de ese mismo afio (2003) cuando
el personal del MULF, y previendo una posible autorizacién, llevé a cabo,
con un flexémetro ordinario, una medicién aproximada para determinar
los litros de pintura a utilizar, y la cantidad requerida por color. En esa
ocasién sélo se pudo medir la graderia del estadio y la barda perimetral,
obteniendo, en metros cuadrados, los siguientes resultados: el color negro
abarca 2 192.43; el blanco 2 420.47; el rojo 3 169.78; el amarillo 3 019.40;
el gris 2 314.89; y el rosa 1 266.18, lo que da como resultado que el drea
a repintar era de 13 603.15 en la graderfa del estadio y 776 en la barda,
lo que suma un total aproximado de 14 383.15 m?. A este total falté
agregarle las superficies de la fachada del estadio y la del cerro, esta tiltima
bastante dificil si no se cuenta con la tecnologia adecuada. No obstante,
esta medicién, aunque no del todo exacta, dio la pauta para determinar

el presupuesto requerido en pintura, brochas y cepillos.
Segunda restauracion

La segunda limpieza y restauracién se planteé en junio de 2004, a
sugerencia de Abraham Jalil, entonces directora del MULF, y con el apoyo
en la gestién del ex rector de la UAEM, Jorge Guadarrama Lépez, director

de Museos Universitarios, quienes, aprovechando el momento histdrico,

'3 En junio de 2004.
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solicitaron a Rafael Lépez Castanares, rector de la UAEM, llevar a cabo los
trabajos de limpieza y restauracién para que tuviera una buena presencia,
ya que en el estadio se llevaria a cabo la Universiada Nacional 2005. La
autorizacién se otorgd y los trabajos se realizaron en el mes de abril de ese afio.

Originalmente se pretendia que fueran los alumnos de las diferentes
facultades ubicadas en el campus los que realizaran el trabajo, mas, por la
premura del tiempo, fueron algunos trabajadores de la Universidad quienes
la llevaron a cabo, previas charlas con personal del MULF, mismos que les
informaron de la importancia histérica y estética de la obra.

Para iniciar con los trabajos, los directivos del museo convocaron a
Leopoldo Flores; al lider de la primera restauracién, Juan Maccise Naime;
también estuvieron presentes por parte del MULF, el historiador Alfonso
Sdnchez Arteche, Ricardo Herndndez Lépez, coordinador técnico; Nélida
Rebeca Flores Ortiz, jefa de Relaciones Publicas; y por parte de la Escuela
(hoy Facultad) de Artes de la Universidad, Javier Lépez Castafiares.

La intencién de la convocatoria fue para aclarar algunos puntos:
identificar los limites visuales de la obra, determinar la cantidad y
caracteristicas de la pintura a utilizar (considerando los datos obtenidos
de la medicidn en el estadio en 2003), estimar el tiempo requerido de los
trabajos, corroborar con el artista las lineas, formas y colores que integran
la composicién, asimismo establecer la ubicacién, contenido y material de
soporte para las cédulas informativas. En esta ocasién se conté con el apoyo
de restauradores profesionales, encabezados por Mariluz Gonzilez Uribe,
jefa del Departamento de Restauracién de la Coordinacién de Museos
Universitarios de la UAEM, quienes emitieron el dictamen del estado que
guardaba la obra y la mejor manera de llevar a cabo la restauracién.

De esta manera, en abril de 2005 dieron inicio los trabajos de limpieza
de lazona rocosa del cerro y de la graderia del estadio, esta dltima se realizé

con cepillos de alambre, con lo cual se eliminaron liquenes de las bancas
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del estadio. Posterior a esta etapa iniciaron los trabajos de aplicacién de
la pintura.

En esta segunda restauracién también se realizaron los acuerdos
necesarios con el fin de que la empresa Coca Cola, quien patrocinaba las
actividades deportivas y cubria con anuncios de sus productos la barda
perimetral poniente del estadio por la parte interior, retirara los mismos.
De esta forma se logré repintar y darle la continuidad a la composicién,
como en la versién original.

A pocos dias de iniciadas las labores surgié una pugna por los créditos de
la limpieza y restauracién, en abril de 2005, firmado por Arturo Espinosa, el
periédico Reforma publicé los avances de los trabajos y, segtin la publicacién,
Maccise Naime aparecfa como el creador de la obra. Esta noticia molest6
al maestro Flores, quien respondié con una nota en el periédico £/ Sol de
Toluca, diciendo que la direccién de su museo era provinciana y que la
directora sélo estaba para promover a sus amigos y familiares.

Las declaraciones siguieron y éstas finalizaron a mediados de 2005 con
la destitucién de la directora. De nueva cuenta la politica determiné los

rumbos del arte, de sus promotores, actores y gestores.

Tercera restauracion

Para 2011, nuevamente la institucién es sede de la Universiada Nacional, y
al igual que en la justa deportiva de 2005, se considerd que una repintada
a la intervencidn daria realce al evento. Ya con la experiencia obtenida en
la anterior restauracién, se inician los trabajos en diciembre de 2010, y de
igual manera, son los trabajadores de la UAEM quienes realizan las tareas
de limpieza y aplicacién de pintura. Los trabajos se facilitan debido a que

todavia eran visibles las lineas y las zonas de color.
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No obstante las tres restauraciones, desde su creacién y a la fecha, no
ha existido un programa permanente de mantenimiento de la obra ni de
parte de la UAEM ni de los gobiernos municipal, estatal o nacional. Se han
aprovechado los momentos coyunturales para mantener la intervencidn,
mas siempre ha estado expuesta a las inclemencias del tiempo y a los actos
de vandalismo. No hay que olvidar que, a pesar del empleo de pintura de
calidad, y que ha perdurado por mds de 40 afos, su naturaleza es efimera.

Actualmente, y aunque las acciones de limpieza y restauracién han
ayudado, la obra presenta deterioro, incluso durante su creacién, al
momento de estar concluyendo la parte rocosa del cerro, las primeras
secciones intervenidas ya presentaban crecimiento de hierba, decoloracién

y desprendimiento de capa pictdrica.
LA IDEOLOGIA DEL GRUPO: EL MANIFIESTO

El 6 de agosto de 1974 iniciaron los trabajos de intervencién en el campus
universitario, pero fue hasta el 16 de julio de 1976 cuando se publica la

ideologfa de los integrantes del proyecto. Todo inicid:

Con la toma simbélica del inmueble del antiguo mercado “16 de septiembre”
ubicado en el centro de la ciudad encabezada por Leopoldo Flores y otros
artistas, tanto de Toluca como del Distrito Federal, y con esta accién
revolucionaria se sentaron las bases de un “Arte Abierto” en el que el pueblo
podia participar libremente en las artes pldsticas, poesfa, teatro y canto nuevo

(“Pintura, poesfa, canto y teatro llegaron al pueblo, 1976).

A pesar de que durante afios el maestro Flores afirmé que su pintura
estaba libre de ideologfa, durante la toma del edificio se repartieron, entre
el publico participante, volantes en los cuales se difundieron las ideas

centrales del grupo, en uno de ellos se dice que:
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El arte y la cultura dejardn de ser actividades privativas de intelectuales y
grupos privilegiados, para proyectarse abiertamente al pueblo y lograr un
mejor desarrollo social de la entidad; el arte y la cultura dejardn la prisién
de los museos y teatros para manifestarse en lugares publicos, logrando la
participacién de las masas populares (“Pintura, poesfa, canto y teatro llegaron

al pueblo”, 1976).

Arrebatar el arte a las minorfas y darlo a las masas, argumentos con un
claro sentido socialista prevaleciente, atn en la década de los setenta, y
que sustenta todo el quehacer artistico del grupo encabezado por Flores,
principio que soporta no sélo el proyecto en ciudad universitaria, sino
todas las intervenciones urbanas que realizaron en Toluca con su inherente

transformacion estética y visual de la ciudad:

La tesis que sostenfan estos artistas era: lograr un arte que muestre su vitalidad
fuera de los recintos; un arte en el que participen las grandes mayorfas.
Queremos establecer una comunicacién mds directa con el pueblo, porque
consideramos que el artista es solamente un vehiculo, un instrumento para
manifestar el espiritu universal que hermana al hombre con el hombre

(“Pintura, poesfa, canto y teatro llegaron al pueblo”, 1976).

Estd claro que si la protesta con los discursos visuales no era suficiente, el
grupo de artistas que intervino la ciudad universitaria, arremetié también
con el lenguaje escrito, después de la participacién de mds de 400 personas
el domingo 28 de marzo de 1976 tanto en la aportacién de materiales como
para pintar la graderfa del estadio universitario, Leopoldo Flores (1976)
publicé, como lider del grupo, un manifiesto que resumfa los mensajes
ya expresados por mds de una década de trabajo del Arte Abierto, que a

la letra dice:
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ARTE ABIERTO

MANIFIESTO A TODOS LOS SERES HUMANOS
El artista como receptor transmisor de movimientos sociales es corresponsable
de su época. Estamos conscientes que para el testimonio sélo hay un
momento. Este es nuestro tiempo, ésta nuestra responsabilidad.

El arte como semiologfa universal debe estar al alcance de todos, debe
manifestarse abierta y libremente fuera de los claustros donde hasta ahora
se le tiene prisionero.

No queremos ser responsables de la pasividad. Estamos contra el
contemplador estdtico. Deseamos la participacién del puablico.

Estamos contra los apdticos, los tibios, los pardsitos, los inactivos.
Pretendemos un arte que represente a nuestra generacion.

Llamamos:

A los artistas, a los estudiantes, a los profesionistas, a los campesinos, a los
obreros, a los intelectuales, a los burdcratas, a los politicos, a las amas de
casa, a los militares, a todos los seres pensantes.

El arte que nos han heredado es un arte para minorfas privilegiadas.

Debemos desligarnos ya de nuestros ancestros, olvidémonos de los mitos.

No podemos ser cémplices de los que piensan en la esterilidad creativa
de nuestra generacién. Debemos manifestar nuestro hacer, mds acorde con

nuestro momento, un arte joven, un arte dindmico, un arte revolucionario,

un ARTE ABIERTO.

Toluca, México, agosto de 1976
Por el Comité Arte Abierto.
LEOPOLDO FLORES.
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Para analizar el contenido de la publicacién firmada por Flores, se
consideran algunos componentes propuestos por Verdn (cit. por Mangone
y Warley, 1994: 63-64), particularmente los que se refieren a los colectivos
de identificacién y destinatarios; asi como a los diferentes modos de
aparicién del destinador, el destinatario y las identidades: descriptivo,
diddctico, prescriptivo y programdtico.

Asi, de manera general, el componente descriptivo ofrece el balance
de la situacién pasada y una lectura de la actual; en el aspecto diddctico
no se describe, sino que se evalda, se brinda una ley general que sirve
para interpretar los hechos, es la “zona diddctica” del discurso politico; el
componente prescriptivo es el orden del deber, un imperativo que funciona
en el establecimiento de leyes impersonales frente a las cuales se sitda el
destinador; finalmente en el componente programdtico, se presenta el
deber ser, a lo que se compromete el enunciador. Cabe recordar que un

manifiesto es:

Un escrito en el que se hace puiblica una declaracién de doctrina o propdsito
de cardcter general o més especifico [...] que se presenta necesariamente como
contestatario [...] daa conocer determinados valores que serdn interpretados
en un espacio publico, donde se juega el cardcter de su circulacién y recepcién.
En este sentido su importancia social se relaciona con la conformacién e

identificacién de un determinado grupo (Mangone y Warley, 1994: 18).

De esta forma, la argumentacién del manifiesto se vincula con el de la
dimensién polémica, y para lograrlo, existe una construccién discursiva
de un blanco o contradestinatario que intenta persuadir a los indiferentes.

En lo referente al manifiesto del Arte Abierto, en la primera parte se
presenta, de modo explicito, la designacién de un colectivo que asume una

postura y se denominan como un “nosotros’. Es también un documento
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con pretensiones universales, el colectivo se dirige a todos los seres humanos
para hacer patente que a ellos les corresponde una responsabilidad a fin
de dar testimonio de lo que sucede en su época, principalmente de los
movimientos sociales.

El argumento central es que el arte debe estar al alcance de todos, no
estar enclaustrado en los recintos museisticos, donde ha estado prisionero.
También solicitan que cambie el papel del espectador, de ser meramente
contemplativo a uno activo, no se especifica cémo lograrlo ni en qué
consiste esa participacion.

El texto arremete contra aquellos a quienes va dirigido, porque
histéricamente la actitud del que mira el arte ha sido pasiva, es asi que en
la mitad del discurso se les denomina apdticos, tibios y pardsitos.

De ahi que, en la segunda parte del manifiesto, se les hace un llamado
a ciertos grupos sociales, en su calidad de receptores, son sectores amplios
aunque enumerables, pero finaliza en un metacolectivo singular, es decir,
sin fragmentacién ni cuantificacién: los seres pensantes.

De forma prescriptiva se hace patente el deber ser, al pedir desligarse
de los ancestros y olvidarse de los mitos para enunciar las caracteristicas
de un arte acorde al momento: joven, dindmico, revolucionario y abierto.

De esta manera, a través de una publicacién en un periddico local, y
después de ya varios afios de declarar algunas tesis que daban sustento a
las intervenciones en los espacios urbanos, se hacfa publica la ideologia
del grupo, las intenciones comunicativas de las obras y se justificaban, en
parte, por su accién pldstica en el campus. En este sentido, es importante
considerar el trasfondo histérico que contextualiza el contenido del
manifiesto porque definfa la importancia del actuar en ese momento
como el apropiado para protestar, es decir, aprovechar el entorno politico
de huelgas y marchas, al tiempo que los firmantes se hacfan responsables

de ser los portavoces de las demandas sociales. Como afirman Mangone y
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Warley “el aqui'y el ahora de su emisién entregan las notas necesarias para
superar la distancia hermenéutica que implica todo estudio extempordneo”
(1994: 78).

Por lo general, el pintor abreva del entorno en el cual vive y muestra
su obra a sus contempordneos, es con ellos con los que pretende mantener
comunicacién a través de sus pinturas, pocas veces piensa en hacer llegar
sus discursos visuales y escritos a sociedades futuras. El contexto determina,
por tanto, las condiciones en las cuales se produce, circula y consume la
obra, la técnica, la critica, los ideales pretendidos, el sentir de la generacién
y el estado de las cuestiones estéticas. De este modo los creadores pldsticos
han sido voceros de las inconformidades sociales, politicas o religiosas que
privan en su época, “al aprender del medio que nos rodea, los artistas (con
sus excepciones, claro) no se han olvidado de las masas. Todo lo contrario.
Desde hace mucho tiempo, ser portavoz del proceso de corrupcién social
ha sido parte fundamental en la labor creativa de artistas, humanistas e
intelectuales” (Valero, 1983: 88).

En la publicacién se enfatiza que el artista recibe y transmite a las
masas y pregona que el arte debia salir de los museos y estar expuesto
en la calle para lograr una comunicacién mds directa con el pueblo. Y,
aunque es entendida la oposicién del grupo a la exposicién tradicional del
arte en los museos para hacerlo llegar a mds espectadores, la historia nos
muestra que la idea de que llegue a las masas no es privativa de la década
de los setenta, ya se han mencionado en el primer apartado de este libro
algunos ejemplos.

La cuestién es que a pesar de hacer llegar las obras a publicos no
entendidos en el arte, no existe la certeza de que los mensajes sean
comprendidos tal cual se pretendieron, ya que, como afirma Valero “no se
puede dar un arte de masas mientras las masas no hayan llegado al punto

minimo de maduracién que se requiere para empezar a asimilarlo” (1983:
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88). Sin embargo, habrd que analizar si la poblacién toluquefia estaba
madura para captar sin ambigiiedades el discurso pldstico contenido en
la intervencién de la ciudad universitaria.

De esta manera, tanto la intervencién como el manifiesto construyen
un sistema de significados, un metalenguaje que convierte al artista en
mesfas de la sociedad, en donde se asume un papel fundamental como
traductor de las problemdticas sociales e intenta arrebatar, como un nuevo
Prometeo, el arte de los museos para entregarlos a los espectadores que

transitan fuera de los templos dedicados a la musas.

LA INTERVENCION: TRANSFORMACION Y RESIGNIFICACION DEL ESPACIO URBANO

Escribir sobre la historia de una ciudad obliga a considerar un espectro
multiple de aspectos y circunstancias vinculadas entre si y casi imposible de
separar. El periplo de las ciudades, una vez delimitado un espacio fisico, es
vasto en transformaciones, innovaciones, trazas, edificios, parques, plazas,
puentes, entre otros, todo encaminado a cumplir funciones para hacerle
al ser humano una vida cotidiana mds cémoda y confortable.

El arte es uno de los elementos de cambio que han modificado
sustancialmente las ciudades y ha impactado en la traza urbana, modificado
la normatividad, la percepcién y la valoracién estética a lo largo de los siglos,
el arte mismo es detonante en la reestructuracién de la funcionalidad de
la urbe, asf lo asegura también Aragdn, quien afirma que “la historia de
la ciudad es la historia de una triple proyeccién que motiva en el centro
urbano, e intimamente unidos: el medio, el hombre y el arte” (1974: 14).

Como se ha visto, la ciudad de Toluca, capital del Estado de México, es
un ejemplo de transformacién por el arte derivada de la utopia de un artista
pldstico quien a lo largo de su trayectoria ha modificado las funciones y
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la estética del entorno urbano. El maestro Flores, con lo que él denominé
Arte Abierto, se apropié de muros en los edificios mds importantes de la
ciudad, un cerro, un estadio y un antiguo mercado; la composicién de sus
obras de gran formato invade paredes, escaleras y ciipulas de edificios. En
ciertas ocasiones sus murales-pancarta cubrieron fachadas y se prolongaron
sobre el pavimento de plazas y calles, participaron en manifestaciones y
rompieron para siempre la monotonia de una ciudad frfa, tanto en el clima
como en la actitud de los pobladores.

En la geografia del arte contempordneo, Toluca tiene un lugar, como lo
afirma Sdnchez Arteche, debido a “esta voluntad expropiadora de espacios,
que venci6 a la inercia de la masificacién y el caos citadino, para devolver
a la gente su derecho al placer estético” (2002: 41).

La intervencién en la ciudad universitaria transformé el espacio
urbano, es imposible no verla cuando uno camina por la parte oriente o
norte del campus, es visible a varios kilémetros de distancia y aunque, en
los anos setenta, cuando la realizaron, no habia obstdculos a la vista que
permitieran su apreciacién al caminar sobre las calles aledafias, al dia de
hoy, algunos elementos naturales o urbanos como zonas arboladas, un
puente peatonal, edificios universitarios o un médulo bancario, ocultan y
desvian la mirada del puablico al competir con la obra artistica y al integrar
otros cédigos para significar nuevas lecturas.

Ademds de transformar fisicamente el espacio de la ciudad universitaria,
los integrantes del proyecto asimilaron los conflictos sociales y politicos
contempordneos, asf como la carencia de espacios culturales y de museos
para detonar un discurso visual en el cual interpretaban y hacfan manifiesto
un arte de protesta, acorde con las demandas de los sectores sociales de la
época, discurso que no encontraba eco en los pocos espacios museisticos, y
donde no tenfan legitimidad. De esta manera hicieron patente una década

de inconformidades de los integrantes del grupo que a su vez representan
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los de una sociedad urbana pldsticamente muda, como lo afirma Alma
B. Sdnchez, “los discursos visuales interpretan y representan el universo
urbano (actores sociales, identidad social, politica, etcétera), proyectan
las circunstancias histdricas en la cuales se desenvuelven los artistas e
influyen en su interpretacién inmediata de la vida cultural y politica del
pais” (2003: 15).

La intervencién presentdé cédigos sociales importantes, durante su
realizacién se convocé a la poblacién en general para participar en la
experiencia creativa y de ésta generar una reflexién del pueblo sobre el
momento histdrico, basado en la comunicacidn, significacion y recepcién
estética de la obra de arte.

El arte en los espacios publicos, casi siempre, conlleva por naturaleza
un mensaje ideoldgico. Para lograr penetrar en este universo urbano
conformado por diferentes actores sociales, y despertar una conciencia
social, los artistas que participaron en la intervencién de la ciudad
universitaria, al igual que todos los colectivos surgidos en esas décadas en
diferentes ciudades, dejaron de lado su individualidad e integraron sus
acciones a una colectividad de creadores que compartieron problemas y
sentido de conciencia, con lo cual la identidad de los artistas se diluyé
en pro de una comunicacidn significativa con la sociedad en general y se
transformé en una identidad colectiva sustentada en una estética definitoria
de intereses ideolégicos comunes entre los integrantes del grupo, lo cual
es una situacién compleja, porque habia intereses estéticos, de liderazgo,
de poder vy, por si fuera poco, de fama y reconocimiento.

Lo anterior conduce a “la adopcién de un nombre como autodefinicién
publica; la elaboracién de pronunciamientos ideolégicos (textos,
manifiestos, autodefiniciones) sobre el papel social del artista, la produccién
artistica colectiva y la construccién de una organizacién multi grupal”
(S4dnchez, 2003: 25).
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La situacién social, politica y cultural de Toluca se constituyé como  los creadores radicados o vecinos de Toluca se unieron con la intencién de
el detonante para la irrupcidn del arte en los espacios urbanos, y al igual ~ sumar esfuerzos para estimular, a través de su intervencién, la reflexién de

que los artistas en algunas partes del mundo y en la ciudad de México, la poblacién en torno a los acontecimientos sociales que ocurrian.



CAPITULO 11
LA CONSTRUCCION VISUAL

Resignificacién del espacio urbano, 2014 (Ambar Chimal)
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A partir de la propuesta de Roman Ingarden (cit. por Sdnchez, 2005:
26-27), aplicada a la literatura, se construye y presenta una manera
de analizar la estructura de una intervencién pldstica en un espacio
publico que contempla cinco dimensiones, y considera aquellos que,
independientemente de la recepcidn estética, conforman una obra: 1. Area
de intervencién o impacto visual, 2. Elementos formales, 3. Categorias
visuales, 4. Identificacién de figuras y 5. Relacidn entre signos.

De esta manera, si se considera que el artista funciona como filtro
de una realidad, es decir, que del entorno significa y presenta sélo parte de
ella, se entiende entonces que la intervencidn artistica es un esquema
de ese contexto, una traduccién de las ideas flotantes en la sociedad a
una accién o a una forma, regularmente reconocible por la mayorfa de los
espectadores, por consiguiente, la propuesta artistica no abarca la totalidad
de la realidad, en ella se encuentran elementos que el artista no alcanza a
presentar o representar, por técnica, omisién, o decisién del autor, o porque
simplemente la obra no puede contener todas las cualidades o mensajes
del entorno. Ese “faltante” de su discurso pldstico, esa ausencia es a lo que
Ingarden denomina como “puntos de indeterminacién” y al proceso de
encuentro entre el receptor y la obra, o mejor dicho el mensaje de la obra
lo denomina “concrecién”.

Por tanto, es necesario conocer las dimensiones que presenta el artista

para conocer cudles de ellos percibe el espectador.

AREA DE INTERVENCION O IMPACTO VISUAL

Esta dimensién considera la extensién del drea intervenida por el artista
o el grupo, o el alcance visual que proyecta, es decir, el radio de accién

dentro del cual es visible. La intervencién en la ciudad universitaria
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rebasa los 22 000 m? y la pintura sobre el cerro es perceptible hasta los
cinco kilémetros de distancia aproximadamente.

ELEMENTOS FORMALES

Linea

En cuanto al manejo de la linea, aunque prevalece el color, se nota que hay

dibujo, y Flores utiliza lineas completas, las formas se configuran con atencién

preferente a lo lineal y a los perfiles. La linea recorte, la cual se comporta
como frontera entre la forma de un objeto y su contexto, es compatible con
el espacio —que, a una distancia apropiada— se considera plano, los trazos
sirven para recortar regiones y aplicar color, tal como se observa en la que
sirve de frontera entre los circulos que se localizan uno en el cerro y otro
en la graderfa del estadio. La linea crea formas precisas y firmes, aunque, al
paso de los afios y de las restauraciones, ha perdido claridad.

En las gradas contrasta el tratamiento dado a la figura humana, la
cual se presenta en escorzo y, con la ayuda del color, presenta un ligero

modelado, en las figuras restantes la linea funciona sélo como recorte.

Vista de la intervencién desde la cancha

de futbol, 2014 (Ambar Chimal)
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Circulo en el cerro (sol eclipsado), 2014 (Ambar Chimal)

Perspectiva

Todo ocurre sobre un paisaje pléstico que se prolonga del estadio hacia el
cerro. Existe una vista natural que sustituye la perspectiva pictérica, cabe
recordar que la perspectiva es la manera que hace posible la visualizacién
del espacio pictérico, segin unas leyes intuidas o experimentales de manera
racional. Su enunciacién a través de los tiempos es variada y tiene diversos
condicionamientos: unos formales, como el manejo del espacio, de la
proporcidn, de la profundidad; otros conceptuales, como la jerarquia de
los personajes o el sentido religioso. En este caso, las figuras se presentan
en un mismo plano, y la proporcién o diferencia de tamafio no se debe a
condiciones conceptuales, sino a la adecuacidn de las formas en el espacio

tridimensional.
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Circulo en el estadio (sol radiante), 2014 (Ambar Chimal)

Vista de la intervencién donde se aprecia la proporcién y la ubicacién de las formas,

2014 (Ambar Chimal)



En la intervencién, aunque no existe una secuencia de planos bien
definidos ni una linea de horizonte, se emplean la proporcién y ubicacién
de las formas, mas no basadas en la ley de la proporcionalidad. Si se
observan los circulos, tanto el del cerro como el del estadio, el primero
es de menor dimensidn, e indica que estd en un segundo plano, pero no
es proporcional al segundo ni presenta una jerarquia menor. De igual
manera, la figura humana que se presenta en la parte izquierda del mural
—la que se encuentra con el torso sepultado—, y de la cual se observan sélo
el abdomen vy las piernas, es de mayor tamafio que la figura central en la
composicién del estadio, pero la proporcién sélo obedece a la utilizacién
de los espacios y adaptacién de las formas en la zona rocosa del cerro.

Se crea asf una perspectiva en la que los personajes y objetos tienen el
tamafio que les corresponde segtin el lugar que ocupan en los diferentes
planos naturales y en adecuacién al espacio fisico.

Hay otras figuras antropomorfas con cabezas de cerdo pintadas sobre la
roca del cerro con una escala humana, pero a lo largo de los afios perdieron

su detalle y ya no son visibles.

Composicion

Uno de los aspectos principales en la composicién pictédrica es la
distribucién de los elementos en el espacio, y la utilizacién de figuras
geométricas en una pintura consigue situar los elementos de manera
ordenada para su visién comprensiva por parte del espectador. El espacio
es el marco en el que el pintor sitda los personajes o los objetos del tema
que desarrolla, y para esto lo estructura de formas diversas. Lo que vemos
no es una mimesis de la realidad, sino una nueva situacién que pervive

en el artista y que representa a través de sus obras, creando una realidad
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Figura humana que funciona como eje central y ordena las formas en torno a ella, 2014

(Ambar Chimal)

pldstica. Si se considera la obra en su conjunto (cerro, graderias y fachada
del estadio), Leopoldo Flores presenta en la intervencién una composicién
cerrada, es decir, hay un eje central (figura humana) que ordena las formas
en torno a él, los elementos actdan de forma independiente dentro de la
intervencién, y aunque en su totalidad estructuran un cédigo visual, cada
uno mantiene su independencia respecto a los demds.

A pesar de que la figura humana pintada en la graderia del estadio
funciona como centro de atencién para el espectador, no lo es para los
demds elementos de la composicién.

No hay un foco de atencién que guie las miradas de los rostros pintados
sobre las rocas del cerro: el rostro superior mantiene la vista hacia la parte
derecha de la composicién, mientras que el rostro inferior observa hacia

la izquierda, asi, cada uno dirige la vista hacia puntos opuestos, los brazos
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de la figura central se dirigen hacia la derecha de la composicién, mientras
que las cuatro serpientes se orientan hacia el lado contrario.

El esquema que gufa la disposicién de los elementos en esta obra, es
un tridngulo invertido, cuyo vértice son las figuras que se ubican sobre la
fachada del estadio, y cierran los otros dos dngulos, el izquierdo en el pie
de la figura que se entierra y el derecho sobre la parte que corresponde
al actual edificio del Centro de Investigacién en Ciencias Sociales y
Humanidades de la UAEM, cuyo disefo presenta una forma de estrella. Se
aprecia que el artista aprovecha la forma circular de la arquitectura del
estadio como elemento compositivo para circunscribir y dar movimiento
a los elementos dentro de ¢él, es decir, la barda perimetral funciona como
linea en la composicidn.

En el centro geométrico del tridngulo se ubica una figura humana,
con direccién de izquierda a derecha, que funciona como eje tecténico,
ésta funge como el punto de atencidn, es asi que los elementos de la
composicién se dirigen hacia ésta como centro del cuadro, en una
composicién centripeta. Algunos elementos presentan su contraparte, las
serpientes de la izquierda corresponden a las de la derecha, y la masa que
conforman los elementos de la izquierda (sobre la parte rocosa del cerro)
presenta su contraparte visual con el edificio en forma de estrella.

En la obra prevalecen las formas planas que adquieren un significado
dentro de la composicién, éstas se distribuyen de forma equilibrada. El
artista ordend los elementos para que cumplan su funcién en la obra. Es
una composicion estable, con una clara referencia con efecto tecténico en el

cual no se altera la relacién cldsica entre el ¢je y las figuras de la intervencién.

Variaciones luminicas, 2014 (Ambar Chimal)

Se debe recalcar también que existe autonomia de las figuras o el
conjunto de ellas, con lo cual cada una se expresa de manera particular,
no se sacrifica su independencia en aras de una composicién en masa, por
tanto cada forma destaca de manera individual. En la intervencién todas
las figuras giran alrededor de la forma humana localizada en las gradas
del estadio en el sentido inverso de las manecillas del reloj, asi, en los
tonos frios —las gradas del estadio y la vegetacién del cerro— se percibe el
movimiento de las formas en contraposicién con los colores cdlidos que

rodean a la figura central.

Luz

El manejo de la luz hace que el espectador no halle alguna dificultad en
la percepcién inmediata de los detalles, en este caso, por la naturaleza de
la obra, todo estd iluminado con la misma intensidad, la luz natural es el

foco de luz externo de la intervencién, pero hay variaciones luminicas, por
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Variaciones luminicas, 2014 (Ambar Chimal)

ejemplo; no se percibe la luz de la misma manera a las siete de la manana
que al mediod{a o a la puesta del sol, incluso durante las estaciones del afio,
todo cambia durante la temporada de secas y la de lluvias. La intensidad

de la luz natural es un factor importante en la percepcién de la obra.

CATEGORIAS VISUALES
Técnica

El acrilico es la técnica preferida por Leopoldo Flores, debido al menor
tiempo de secado, lo cual le permite una répida produccién pldstica, para

esta obra utiliza el acrilico aplicado con brocha ordinaria directamente sobre
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la roca del cerro de Coatepec, en el concreto de la graderia del estadio y

en la roca de la mamposteria de la fachada.

Color

En cuanto a esta categorfa predomina en la intervencién el color rojo,
lo cual nos acerca visualmente a la obra. Enmarca este color a una figura
antropomorfa cuyas fronteras estdn marcadas con los colores blanco y
amarillo, de frente y con ambos brazos levantados hacia el lado derecho
del mural. Sobre la parte que ocupa la pintura en la graderfa del estadio,
el rojo divide diagonalmente el mural en dos secciones. Resalta el color

amarillo la figura humana, ya que la rodea en ambos lados.

Pintura acrilica sobre la roca, 2014 (Ambar Chimal)
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Textura

Existe textura tdctil de grano extra grueso, debido al soporte en el que estd
pintado el mural. En la parte del estadio esta categoria se debe a la piedra
de mamposteria y al concreto y en la parte del cerro a la roca natural, lo
cual marca una regularidad gradual, ademds presenta un contraste con la

textura natural del cerro, tanto la tierra como la vegetacién.

Posicidn en el plano

En la parte del estadio se prioriza la forma humana al centro de la
composicién y en un sentido vertical, también presenta un gran circulo a
laizquierda y en la parte superior de la figura central. Ambas formas sobre
el resto de los elementos que integran la obra.

Respecto a la parte pintada sobre el cerro, el circulo ubicado al lado
derecho marca la dindmica de la composicidn, y los elementos restantes

se ubican a la izquierda de éste.

Direccion

Presenta una direccién vertical descendente, indicado por la posicién de

la figura humana en el estadio.

Detalle del contraste de textura entre cerro y estadio, 2014 (Ambar Chimal)

83

Detalle. Textura en la graderfa del estadio, 2014 (Ambar Chimal)
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Temperatura

Es una obra de naturaleza cdlida en cuanto a la gama de color utilizada
por el artista, con lo cual, y debido al uso de colores primarios como el
rojo y el amarillo, se acentda el juego visual de la obra al contrastarlo con
negro, gris y blanco, asi como con los tonos frios de las gradas y de la
vegetacién. Esta variable visual cambia radicalmente de acuerdo con la
temporada del afio, ya que los tonos verdes, producto de la naturaleza, se
convierten en cdlidos durante el otofio, cuando la vegetacién, al no recibir

el agua de lluvia, se seca.

Movimiento

Existe en la intervencién un eje equilibrador en descenso y tres planos
de tensién: la figura central, el circulo a su izquierda y el circulo sobre
el cerro. Partiendo del eje de equilibrio, la figura humana se ubica en la

parte estdtica del cuadro.

Cesia

Referente a la percepcién en la distribucién espacial de la luz, la obra
presenta variantes dependiendo la hora del dia, el clima y la estacién del
afo, aunque de manera general es opaca, con una cualidad mate y con

bajo grado de transparencia.

Vista de las figuras sobre la parte rocosa. Se nota la silueta con el torso atrapado por la
tierra, ca. 1978 (Bernardo Luis Campos Salazar, cortesfa del MULF)
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IDENTIFICACION DE FIGURAS

En la parte central del estadio se ubica una figura humana con el rostro en
direccién al cerro, presenta las piernas separadas y los brazos levantados en
linea recta hacia su derecha. A la altura de su cabeza y a la izquierda de la
composicién, se localiza un circulo. Existen cuatro serpientes, dos a cada
lado de la figura humana y todas orientadas a la izquierda.

Sobre la parte rocosa del cerro se muestra un circulo en color negro,
dos rostros, el de la parte superior de perfil con su brazo extendido hacia
el acantilado, y el segundo en posicién de tres cuartos con su mirada al
lado contrario. Ambos personajes atrapados en una red. Del lado izquierdo
un hombre con el torso dentro de la tierra, del que se observa las piernas

y parte del abdomen.
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RELACION ENTRE SIGNOS

Existe una relacién entre signos, se priorizan bdsicamente los siguientes:
en lo que respecta a la graderfa del estadio, la figura humana con marcado
movimiento de los brazos hacia la derecha; el circulo en la parte superior
izquierda; los colores rojo, amarillo y negro; las formas serpentinas a ambos
lados de la figura central; el tridngulo invertido. En cuanto al cerro: el
circulo en la parte derecha de la composicién y la figura humana que se
“entierra”.

Es una alusién al nacimiento de la luz simbolizado por una figura

humana que emerge de la tierra rodeada por cuatro reptiles, en homenaje
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al cerro de Coatepec (lugar de serpientes). A la izquierda se localiza un
circulo luminoso semejando al sol proyectindose hacia el cerro como sol
eclipsado en dualidad luz-oscuridad o nacimiento-muerte.

En el cerro los personajes estdn atrapados por una red empleada por
los matlatzincas, grupo asentado en el valle de Toluca, quienes la usaban
para asfixiar a sus prisioneros.

El hombre con el torso atrapado por la tierra, del que se observan las
piernas y parte del abdomen, es el simbolo del destino humano.

En conjunto simboliza el ciclo cédsmico del hombre que inicia con el
nacimiento, la reproduccién y la muerte, con la cual nuevamente la tierra

lo recibe.

La dualidad de Aratmdsfera, 2014 (Ambar Chimal)






CAPITULO III
SIGNIFICACION

Sol radiante/sol eclipsado, 2014 (Ambar Chimal)
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LA AUSENCIA COMO CONSTRUCCION DEL SIGNIFICADO

La ausencia, o mejor dicho, el concepto de ausencia, es una cuestién tanto
de andlisis como de reflexién de la raza humana, y radica en la reaccién
que tiene el individuo ante la no presencia de alguna divinidad, algin
elemento de la naturaleza, cierto objeto, un sonido, un sentimiento o de
otro ser humano.

Esta privacién de ese algo nos permite acercarnos al mundo bajo
ciertos patrones que a lo largo de la historia han establecido las culturas
en diferentes espacios y tiempos.

Los seres humanos hemos construido el concepto del mundo a
través de los sentidos, pero siempre se ha privilegiado el de la vista. Asf,
la contemplacién de las obras de arte ha contribuido a pensar el mundo, a
recrearlo, representarlo y, de cierta manera, a resignificarlo. Por tanto,
acostumbrada la mirada a la mimesis, se trastorna este mundo cuando
el artista omite en sus creaciones aquello que nos es légico o conocido.

La ausencia tiene también su historia, su manera de abordarse y de
pensarse, porque dentro de cada individuo existe un mundo subjetivo
que establece pardmetros y sensibilidades distintas para acercarse a ella.
La pintura contribuye a conocer esa historia.

La privacién en el arte participa en la construccién de sentidos: la
omisién intencional de ciertas formas visuales, iconogréficas o simbdlicas
por parte del artista acentda, desde la creacién de la obra, la polisemia
de significados. Como afirma Elizalde (2010: 8): “Esta ausencia consiste
también en la cancelacién de lo superficial y lo innecesario, para destacar
lo esencial. De esta manera se produce un vacio, un silencio en el plano
grafico para establecer el valor diferencial de los signos icénicos”.

Al respecto, afirma Guasch: “este silencio nunca es neutral, sino

un elemento de didlogo que puede adoptar formas extremadamente
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criticas, formas politicas de resistencia, como las que han asumido un
buen nimero de artistas contempordneos que se sirven del silencio como
un compromiso, mds alld del ornamento y la diversién y, sobre todo, el
espectdculo” (2010: 18).

La ausencia en el discurso pldstico es un medio fundamental para
configurar y transmitir los significados del mismo. En el Renacimiento,
por ejemplo, es notoria la luz en todos los detalles, si se pinta algo es para
ser visto, por tanto, las imdgenes son claras, nitidas, carentes de sombra, no
obstante, la luz determina la forma. En cambio, en el barroco esa claridad
se oculta, la ausencia de luz en ciertas partes de la composicién permite
apreciar los detalles, y ayuda al artista a dirigir la mirada del espectador
sobre algunos puntos en particular, claramente por él determinados.

La intervencién artistica en la ciudad universitaria de Toluca es un
ejemplo de cémo la ausencia contribuye a construir significados.

En esta obra colectiva es notoria la ausencia, la fragmentacién o el
ocultamiento de los elementos visuales, iconogrificos y simbdlicos: En
primer lugar se puede mencionar la ausencia de paredes legitimadoras,
la obra se aleja, ya sea por cuestiones estéticas, lddicas o politicas, de los
cldsicos muros de exposicidn, del cobijo que éstos le pueda proporcionar.
La intervencién trasciende el mundo de los museos y se instala en la parte
rocosa del cerro de Coatepec y en las gradas del estadio para intentar
transmitir infinidad de mensajes. De esta manera, la obra irrumpié en una
ciudad considerada por el imaginario social fria y pasiva, en un escenario
de inconformidad caracterizada por los movimientos sociales de diferentes
gremios de la poblacién e impuso al arte una funcién social a partir de
una realidad local existente.

Con esta intervencidn, el arte se transforma en vehiculo de
comunicacién con el entorno social, lo cual no serfa fructifero si la obra

estuviera supeditada a los muros expositivos, carecerfa del sentido de
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protesta que buscé el artista y seguiria dedicado, como lo afirma el maestro
Flores, s6lo para una minoria, o como él mismo los llama: los exquisitos.

También es notoria la falta del marco para delimitar la composicidn,
por consiguiente, aunque la pintura abarca un drea extensa, la ausencia
de un limite visual permite al artista incluir en la obra a la vegetacién,
los caminos, la barda del estadio, la pista atlética, las gradas, las rocas,
las personas, los edificios aledanos, incluso el cielo forma parte de la
composicién. Al incluir estos elementos y eliminar la frontera visual, el
artista crea una pintura de dimensiones monumentales, no se sabe dénde
inicia ni dénde concluye, porque como lo menciona el mismo artista,
nadie sabe dénde termina la atmdsfera.

Como se observa, el artista no aplica color en algunas partes del cerro
o del estadio. La construccién estética fue otra, al estar ausente el color
artificial, permite a la naturaleza reintegrarse a la obra, la cual, desde su
creacién, nunca ha sido la misma; los tonos de la vegetacién cambian
dependiendo la época del afo: verde intenso en temporada de lluvias y
ocres durante la temporada de sequia. El cielo mismo otorga al fondo
variables de color: azul, morado, rojo, anaranjado, negro.

Es notoria la ausencia de un punto de luz en la composicién, esto
permite un juego visual cambiante: la percepcién de las formas, colores
y sombras es diferente al depender de la intensidad y direccién de la luz
natural debido a la hora del dia y las condiciones climdticas en que se
observe.

Al continuar con la observacidn, se nota, en la parte izquierda del cerro,
un hombre con el torso atrapado por la tierra, lo cual deja una serie de
cuestionamientos: no se sabe si es un acto de sacrificio, una inmolacién,
la venganza de la naturaleza que devora a los seres humanos, un hombre
que trata de escapar, una ofrenda, un acto de cobardia o de valentia,
nacimiento o muerte.
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De igual manera, al presentar en la parte rocosa del cerro, un sol y
eclipsarlo, la significacién se multiplica, el artista puede ocultar el sol,
silenciar a la luz, el calor, el conocimiento. La luz como simbolo de la
divinidad ha sido eliminada, o al menos ocultada: de esta forma, el artista
presenta una desigual batalla entre el hombre y su deidad.

En esta apropiacién del espacio urbano no estd presente el tiempo, se
sabe el periodo de realizacién, mas no el de representacién; estd ausente la
edad, también la nacionalidad. Los nombres fueron silenciados, los seres
humanos transmutaron, de ahf que el artista consideré incluir humanos
con cabeza de cerdo: la vuelta al principio, a los mitos. Asf, el artista intentd
borrar las barreras temporales y espaciales al presentar una obra en la cual,
pasado, presente y futuro se integran a un solo discurso artistico.

Cabe apuntar que, al revisar la historia del proyecto, es clara la falta
de apoyo gubernamental, la no asignacién de presupuesto obligé a buscar
nuevas formas de financiamiento. En su realizacién participaron diversos
sectores de la poblacién, unos acudian, principalmente los domingos, a
pintar; otros apoyaban con pintura y brochas. Sobresale el apoyo de los
tablajeros y peluqueros de la ciudad, quienes mediante colectas lograron
financiar parte de la intervencién. El silencio del gobierno estuvo manifiesto
al no apoyar la temdtica de una expresién colectiva de protesta.

Estas son algunas ausencias que presenta el maestro Flores en esta
intervencién y que, al estudiarlas como signos estéticos, invita de inmediato
a establecer las mejores formas de abordarlas y conocer asi la manera en
que el artista, el espectador y los criticos, construyen los significados de
las obras de arte.

En conclusién, la ausencia de movimiento, color, linea, tiempo,
perspectiva, tema y narracién en las obras pldsticas crea en el espectador
nuevos sentidos para percibir el mundo y comprender su realidad. Al omitir,
distorsionar las formas o aplicar colores que no concuerdan con el concepto

o la convencidn, la mente del receptor inicia otro proceso de significacion.
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Estas variantes marcan estilos y son materia de andlisis para los historiadores
del arte. Se debe comprender que de esta manera el artista es un hacedor
no s6lo de imdgenes sino de experiencias sensibles.

La intervencién en la ciudad universitaria es idea, accién, consenso, un
cerro, artistas atrevidos, habilidad técnica, publico participativo, realidad
social, problema latente, inconformidad. Pero no todo se encuentra en la
obra. Como se ha presentado, lo que estd ausente o silenciado es lo que
el artista intenté comunicar porque la ausencia es también una forma de

presencia, es lo que, intencionalmente, deja sélo para si.

La MITOLOGIA

A lo largo de la historia del arte, los artistas han recurrido a la mitologia
para tratar de mostrar una realidad social presente en determinada época.
Los mitos son una reinterpretacién de la historia antigua, de las fdbulas
de los dioses y de las hazafas de los héroes, como lo afirma Gadamer, “son
sobre todo historias de dioses y de su accién sobre los hombres. Pero mito
significa también la historia misma de los dioses” (1997: 17).

Como se ha hecho patente en las creaciones del maestro Flores, en
el proyecto del campus universitario el mito también se constituye en
forma y significado. Es a través de la mitologfa, apoyada de elementos
simbdlicos, que muestra una denuncia social. Mas la estética de esta
intervencién artistica no presenta una narracién, en esta creacién el
artista reinterpreta y crea versiones contempordneas de la tradicién
pero acorde con la realidad de su tiempo y con la problemdtica
percibida, ya que “el mito estd expuesto constantemente a la critica y
a la transformacién” (Gadamer, 2007: 17). De tal suerte que los mitos

plasmados y reinterpretados en la monumental obra convierten al hombre
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en un ser intemporal y universal, frégil y poderoso, creador y destructor.

Parte de la explicacién la proporciona el mismo maestro Flores:

El artista es un observador profundo y critico de su tiempo. Sobre todo
el pintor muralista, no cualquier artista pldstico. Generalmente los que
nos dedicamos al muralismo, tenemos esta obligacién o esta necesidad
de expresar nuestro tiempo. El artista es un cronista de la época que le
toca vivir. No somos artistas exclusivamente para galeria, no hacemos un
arte exclusivamente para los exquisitos o los observadores de galerias, o
los que se pliegan exclusivamente al arte que se realiza, que estd de moda
en las grandes ciudades. Los que nos dedicamos al muralismo, nuestra
preocupacién es contar lo que ocurre en nuestro momento, en nuestra
época. Aunque para explicarlos recurramos a los arquetipos y a los mitos.
El arte que concibo debe ser un arte acorde a mi tiempo, a mi momento,
un arte antagénico, un arte agresivo. Eso es lo que quiero, eso es lo que
hago (Conferencia de prensa que sirvié de marco al inicio del proyecto
Accién-Caos en la sala “A” del Museo Universitario “Leopoldo Flores”,
30 de enero, 2004).

Bajo esta declaracién, se comprende entonces que el maestro Flores
pretende, a través de sus creaciones, ser cronista de su época. A este respecto
sobre el artista y su tiempo, citemos las palabras del mexicano premio

Nobel Octavio Paz, quien plantea una pregunta y una respuesta similar:

:Se puede ser un artista de su tiempo y de su pais cuando ese pais es México?
La pregunta es la misma siempre y, no obstante, en cada caso es distinta. En
verdad, la pregunta no es sino un punto de partida: responderla es internarse
en lo desconocido, descubrir una realidad enterrada o descubrirnos a nosotros
mismos (Paz, 1987: 290).
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Por otra parte, en coordenadas temporales y espaciales diferentes a nuestro
presente, una contestacion que puede ayudar a comprender el apego del

artista a la mitologfa la otorga el gran filésofo alemdn Friedrich Hegel:

La mitologfa entera se concibe entonces como esencialmente simbdlica.
Lo cual quiere decir que los mitos, como creaciones del espiritu humano
por raros y grotescos que parezcan, encierran un sentido para la razén [...].
Asi cuando la razén encuentra estas formas en la historia, experimenta la
necesidad de penetrar su sentido (Hegel, 2003: 123).

Penetrar su sentido, darle una respuesta razonable a una realidad simbdlica,
posiblemente esa es la clave de Flores, descorrer los velos de los arquetipos,
creer que los mitos nunca mueren, intuir que siempre estdn presentes y
resignificarlos en su tiempo y en su espacio, reasignarles tareas estéticas y
simbdlicas para atender, pldsticamente, a la problemdtica social vigente
en la época del artista, y asi otorgarle a sus creaciones el sentido de
intemporalidad.

Los mitos pertenecen al mundo intangible, al de las ideas, permiten
pensar acerca de los origenes, en los cambios del mundo natural y
metafisico, en el desarrollo de la sociedad y de los individuos. Los mitos
aterrizan en sonidos y en formas que se transmiten de generacién a
generacién; son narraciones orales o visuales que expresan las creencias,
la magia, el simbolismo o los ideales, perpetuados en su conjunto por
las costumbres y tradiciones que hacen manifiesta la pertenencia a la
comunidad e identifican un patrén de identidad que acentda la vida
en comun. Por esta razén, cada grupo social busca su propio origen y
establece la creacién de su mundo, imagina a sus dioses y se engendra
a través de ellos, con lo cual construye su pensamiento de eternidad y
fin del mundo.
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Sin embargo, a pesar de la naturaleza intangible de los mitos, el artista
los materializa en sus aportaciones pldsticas, los reutiliza, recrea y otorga
nuevos significados para explicar la época que le toca vivir. Asi, Flores
juega con el sentido del tiempo, busca las convenciones y los arquetipos
con signos, cédigos y simbolismos para provocar una reflexién en
sus contemporaneos.

El conocimiento en las sociedades se ha transmitido por medio de
la narracién, y para esto alguien cuenta y alguien escucha, existe de por
medio una voz. El arte es lenguaje y voz al unisono. A través de signos
se comunican las ideas, sensaciones y percepciones del mundo, toda
narracién visual es un juego estético, la identidad es una narracién de las
grandes acciones humanas, que deben ser contadas y transmitidas para
que el hombre se regenere.

El fundamento de una comunidad y la naturaleza de su identidad es la
narracién: por qué y desde cudndo existe. Es la difusién del conocimiento
como construccidn social, que permite conocer la realidad. Explicar
significa reproducir, como afirma Ignacio Diaz de la Serna, “no somos
lo que hacemos, sino lo que contamos” (Comunicacién personal, 19 de
junio, 2008). Aunque nadie pregunta si es verdad lo que se cuenta, de la
misma manera nadie pregunta si es verdad lo que se pinta.

En el siglo xx los seres humanos entendimos que la realidad es una
perspectiva multiple. Por tanto, en este nuevo siglo, no es de extrafiar que el
mito, con toda su fuerza simbdlica, adn se constituya en el tema recurrente
en la obra de Flores. Aunque en el Manifiesto de Arte Abierto, Leopoldo pide
olvidarse de los mitos, paraddjicamente es a través de ellos que la intervencién
en la ciudad universitaria trasciende el mundo de los museos y se instala
en la parte rocosa del cerro de Coatepec y en las gradas del estadio, de este
modo, a través del color y con referencias a personajes mitoldgicos es como

el muralista pretende transmitir sus mensajes.
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Mas la estética de esta intervencién artistica no presenta una narracién,
el artista en su obra reinterpreta y crea versiones contempordneas de los
mitos, acorde con la realidad de su tiempo, a la problemdtica que percibe,
experimenta con otros materiales y soportes no tradicionales, intenta
nuevas maneras de presentar, comunicar y significar. De tal suerte que los
temas planteados y reinterpretados intentan convertir al hombre en un ser
intemporal y, como lo ha expresado Flores a lo largo de su trayectoria, en

un ser universal. Mas, como afirma Sdnchez Arteche:

No es literatura ilustrada. Arraigado en el sustrato onirico de los imaginarios
colectivos, el arte monumental de Leopoldo Flores no se conforma con
extraer de los relatos mitolégicos una temdtica; por el contrario, recrea sus
motivos como simbolos de una aventura nueva y en curso de realizacién,
gestualizada en la toma de espacios publicos para legitimar su ocupacién por
el discurso pldstico (2002: 42).

Asi, el ideal del muralista mexiquense aterriza en un espacio-tiempo, y su
discurso pldstico no escapa de las problemdticas vigentes ni de los mitos
politicos y sociales. La intervencién considera el cielo, la vegetacién y
las rocas, pero también visualmente incluye la enorme escultura de un
personaje de la politica mexicana, el ex presidente Adolfo Lépez Mateos,
con lo cual, la composicién otorga valor al personaje, y, al menos para la
vista, lo encumbra.

No obstante ser un pretexto pldstico, los temas que se resignifican en los
mds de 22 000 m? pretenden ser de comunicacidn, significacién y reflexién
para la poblacién en general, afanosamente sobre la roca y el concreto se
despliega un gran espejo posmoderno en el cual los integrantes del grupo
buscaron que cada espectador se mire no sélo al exterior de su cuerpo,

sino al interior, hacia ese invento de la modernidad que algunos estudiosos
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denominan psiquis, alma o espiritu. Esta monumental obra despliega
temas contempordneos que sorprenden tanto a la critica social como a los
entendidos en el arte, como se observa en las notas periodisticas de la época.

En esta obra efimera, los artistas involucrados con el proyecto
intentaron comunicar algo mds que composicién, es una obra que, al
paso del tiempo, trasciende al mismo artista en el laberinto posmoderno
de las ideas y la identidad. Como ya se ha mencionado, es una obra que
parece encumbrar el mito universitario de Adolfo Lépez Mateos y lo hace
con las mismas prdcticas de propaganda politica del Pri, cuando algunos
dirigentes ordenaban pintar rocas de color blanco y colocarlas en los cerros
para formar textos visibles a varios kilémetros de distancia.

En Toluca, estas prdcticas se realizaron sobre el cerro de la Teresona,
elevacion vecina al de Coatepec, soporte de la intervencién. Asi, al igual que
el proselitismo politico, Flores deja mensajes que tattian, de forma efimera,
el paisaje. De esta forma, con esquemas populares de comunicacidn,
resignifica los temas mitoldgicos para criticar a la sociedad de su tiempo
—particularmente a los politicos— e intenta motivar a una participacién

colectiva de protesta.

EL MITO DE ICARO

Flores plantea cuestionamientos no sélo a través de la composicidn, sino
de una construccién de significados, en la cual la principal protagonista,
como ya se menciond, es la mitologfa misma. Tiene un personaje central
en la estructura de la obra, que se convierte en columna vertebral de toda
la apropiacién del campus universitario: [caro.

En la parte del estadio surge una figura humana rodeada de serpientes,

(que también nos remite al mito del Edén y, por tanto, al origen). Sobre
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el drea rocosa del cerro y abarcando la mayor parte de la intervencidn, se
presenta, al lado de un circulo que representa el sol, un hombre alado, en
un movimiento de elevacién. En la parte sur, sélo aparece la parte inferior
del hombre, el torso estd oculto por la tierra, es una caida de ese hombre
volador, una figura humana que estd siendo “devorada’. Asi, el color, la linea
y la forma giran en torno al escape eterno de la construccién del estadio,
metéfora del laberinto que en la mitologfa griega Dédalo, padre de Icaro,
disend para contener al Minotauro. En el cerro de Coatepec se presenta el
vuelo libertador del hijo mitoldgico que se eleva hacia el sol desobedeciendo
al padre, y como consecuencia de esta insolencia, irremediablemente cae,
pero no al mar como en la versién cldsica, sino a las fauces de la tierra
universitaria. De esta manera, Icaro se convierte en el principio y fin en
este intrincado laberinto pldstico de ideas, ¢l es el amanecer y ocaso de
la composicién, y Flores lo utiliza para transmitir un mensaje existencial
que presenta a la sociedad de su tiempo a fin de explicar y pugnar por una
libertad artistica, una libre transmisién de ideas, o un reflejo de sf mismo
como artista libertador y ejemplo a seguir.

Aunque, cabe aclarar, no es la primera vez que el artista presenta un
ave o un hombre alado en sus creaciones. En 1974, durante la marcha de
protesta de los integrantes del Sindicato de Maestros al Servicio del Estado
de México (sMseM), Flores pinta, sobre telas de grandes dimensiones, aves
con las alas extendidas simulando el vuelo, en composiciones sin perspectiva
y donde prevalecen los colores rojo y negro; en 1975, en su mural pancarta
titulado Movimiento por la Paz, que coloca sobre la parte norte del
antiguo mercado Hidalgo, por primera vez presenta, atado de brazos, un
hombre con cabeza de ave, especificamente un buitre, mostrando las alas
extendidas; en 1981, en su monumental obra del Cosmovitral, presenta
una sintesis del tema, aves que se convierten en hombres u hombres que

se transforman en aves, en un concepto dual del bien y el mal, del dia y
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la noche, en un eterno ciclo del cosmos; en 1983 concluye este tema con
dos pinturas de gran formato de la serie £/ hilo de Ariadna, la primera, en
tonos calidos, titulada E/ vuelo de Dédalo e Icaro y la segunda, en tonos
frios y de menor dimensién, La caida. En consecuencia, Flores se refleja,
tal vez sin meditarlo, como el Icaro que trata de escapar del entorno social

y politico de su ciudad y su tiempo.

EL SACRIFICIO RITUAL

El muralista mexiquense permite entrever a través de su composicién
pldstica un panorama particular del término tradicional de la muerte.
En la intervencién, al igual que en gran parte de su produccién pldstica,
Flores presenta el tema del sacrificio, y como consecuencia congénita, el
de complicidad y culpa.

En la obra del campus universitario estd latente la posibilidad del
sacrificio como elemento estético y socializador, al considerar que la
integracién humana se debe a la culpa, herencia natural del sacrificio.
De esta manera, por el asesinato del otro, del semejante, existe la culpa
perenne con la cual se puede ser cémplice y cargar con ella durante toda
la existencia.

La obra presenta al sacrificio como imperativo para la vida, aunque
se podria preguntar cudl es su sentido, dénde estd su origen y cémo
nos reconocemos en él. Las respuestas son dificiles y mds cuando se
quieren utilizar analogfas y situarlas en un campo de convenciones y
significados. Indagar mediante una arqueologfa el devenir del sacrificio
es tarea complicada, sin tener un asidero sélido, porque si todo nuestro
hacer, pensar y convivir en sociedad estd condicionado por el sacrificio,

entendido éste como medio y fin, entonces nuestra vida es una construccién
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de sentidos y significados a través de una experiencia sacrificatoria; es
decir, proyectamos hacia el porvenir, nos miramos en él, establecemos
un pensamiento distante de nuestro presente y dirigimos hacia ese futuro
nuestros pasos, simplemente basados en la repeticién del acto primigenio
de la inmolacién de la divinidad.

Nosotros no construimos ni decidimos el destino, algunas culturas
indican que son los astros y su eterna repeticién los que van dictando
los tiempos de las acciones. No se sabe si es vélido que los seres humanos
escapen a esas lecturas universales, lecturas de las cuales desconocemos los
c6digos precisos para su interpretacién y, por tanto, hemos dependido de
la subjetiva mirada de unos cuantos, también simples mortales; por ese
motivo, “cada noche observamos las estrellas. No las perdemos de vista.
Cada noche vemos la luna y cada dia sabemos qué astro se acerca o se
aleja de ella [...] si una noche no vemos nada, tenemos que ofrecer un
sacrificio. Si durante muchas noches no viéramos nada, entonces ya no
sabrfamos dénde nos hallamos” (Calasso, 2001: 123).

Bajo este pensamiento, parece ser que el futuro ya estd escrito, es decir:
la libertad del hombre se encuentra establecida en las estrellas, asi que su
destino estd trazado por una fuerza superior y sélo le queda aceptarlo
sin derecho de réplica; al aceptar la lectura de los astros, el ser humano
estd, de cierta manera, sometiéndose a su destino.

Al regresar a la problemdtica del sacrificio, si nadie sabe o son inciertos
sus origenes, su establecimiento, su repeticién y, sobre todo, su legitimidad,
surgen una serie de argumentos que conllevan a una reflexién filoséfica,
ya que se asume una culpa por ser, histéricamente, cémplices del sacrificio
ritual, entendido éste como la aceptacién del don de una divinidad, es
decir, de acuerdo con las ideas de Calasso (2001: 141-142), se acepta su
muerte como regalo césmico para asegurar la eternidad de la creacidn:

Hay mundo porque la divinidad se ha matado.
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De esta manera, al presentar a un hombre sacrificindose o siendo
tragado por la tierra, no se sabe si por voluntad propia o arrojado por
otros, Flores envuelve al espectador y lo hace cémplice del sacrificio, sea
asesinato o inmolacién, es decir, instaura en los espectadores el sentido
estético de la culpa.

Al apropiarse de una parte de la ciudad, el muralista construye una
sociabilidad a partir de la complicidad pldstica, o sea, se parte de la premisa
de que sin el sacrificio no somos ni hay sociedad y por ende mundo. Se
mantiene la necesidad de que el hombre tome conciencia de su culpabilidad
heredada histdrica y simbdlicamente para que exista y para pensar que
somos quienes somos porque tiene vida ese lazo de complicidad con los
demds.

En pocas palabras, si hay mundo es porque hay sacrificio. Esa es una idea
que Flores, en una relacién ontoldgica, deja entrever en su intervencién. La
realidad humana necesita del sacrificio, y el artista lo realiza en una metdfora
pldstica, de este modo la sociedad es el resultado de la complicidad con el
otro, se es culpable por el sacrificio primigenio.

Sin el acto del sacrificio, el hombre permanece aislado y queda
reducido a una abstraccién vy, por tanto, el sacrificio se torna
précticamente imposible. Para el sacrificio se requiere de una victima y
de un verdugo, “ante el poste del sacrificio se presentan por lo menos
dos seres: la victima y el que la estrangula con un lazo” (Calasso,
2001: 141). A partir de esto, el acto de conciencia considera que el
sujeto se sociabiliza con otros pares a través, primero del sacrificio,
y posteriormente de la expiacién de la culpa, después, cuando hay
una reflexién sobre la culpabilidad, viene nuevamente un retorno a la
conciencia. Entonces, como ha ocurrido desde siempre, los hombres
se rednen para asumirla y compartirla, asf lo reconoce también Garcia

(1988: 24): “la tribu celebré consejo. Era indispensable practicar un
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inmediato y terrible sacrificio. No bastarfa la inmolacién de una cabra
ni la ofrenda de los pdlidos productos de la tierra. Como el pecado, el
sacrificio deberfa ser humano y colectivo”.

El sacrificio se convierte asi en uno de los pilares de la intervencién en
el cerro y el estadio; como consecuencia, esa subjetividad mantiene unida
a la sociedad, porque nos reconocemos mediante el sacrificio, somos, en
algiin momento, resultado de ese don de los dioses, el sacrificio revela lo
que somos, regula la existencia y a través de él el ser humano se acepta, a
través de ¢l existe, es aquel ritual que ocasionalmente se mira, pero que
siempre estd presente, es el anquilosamiento de mito que se comparte, la
narraciéon que se hereda.

De acuerdo con Calasso “el sacrificio exige un sujeto dual” (2001:
132). Es decir, el sujeto que se sacrifica y al mismo tiempo mira cémo
lo sacrifican. Y por esa mitad de su espiritu que cede a la divinidad, el
sacrificante “quiere que la divinidad le ceda el resto del mundo, sin volver a
intervenir en él con su irrefrenable autoridad. El sacrificio tiende también
a conquistar de la divinidad el permiso para utilizar el mundo” (Calasso,
2001: 141), de ese mundo que es parte de la divinidad que ella misma
ha separado de si.

El sacrificio cobra mds fuerza cuando se lleva a cabo sobre una montana,
Garcia (1988) cuenta una fdbula donde también comparte la idea referente

a este permiso para utilizar el mundo:

El viejo mds respetado propuso la ofrenda: todos habfan de sacrificarse,
aunque s6lo en parte, para aplacar la célera divina. Atrafan a la montafa la
mitad de su espiritu para que lo devorasen las aves de rapifia. La otra mitad
quedarfa libre, rescatada por la mutilacién voluntaria.

Uno a uno, los hombres se despojaron de la mitad de su espiritul...]

Alentados por la persistencia de la porcién sacrificada, los hombres se creyeron
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con derecho a emprender aventuras novedosas. En ellas emplearfan la mitad
del alma que conservaban.

Con audacia estipularon que la incesante expiacién de su culpa les hacfa
duefios de pecar cuanto quisieran. Ensefiaron esa costumbre a sus hijos: les
despojaban primero la mitad del espiritu y después les otorgaban franquicia
para entregarse a todos los crimenes.

Con el tiempo, los hombres arrebataron a los dioses sus secretos mds
ocultos, cumpliendo el requisito de sacrificar previamente una parte del

espiritu (Garcfa, 1988: 24-25).

Y por esa apropiacién del mundo a cambio del sacrificio, “todo el mundo
vuelve a ser, sin saberlo, un inmenso taller sacrificatorio” (Calasso, 2001:
141).

De esta manera, el hombre se transforma en la culpa. La culpa nace de
él, en su conciencia, actuacién y reflexién. La complicidad nos determina
como sujetos, pero si el préjimo no acepta su complicidad, la sociedad
carece de sentido.

El acto sacrificatorio se centra en el 4dmbito de la subjetividad, y se
mantiene perenne por el recuerdo y la repeticién, no importa cémo se le
denomine: sacrificio, asesinato, matanza, inmolacidn, experimento. La
determinacién del nombre nada cambia en la esencia, es el sacrificio como
elemento de vinculacién y garantia de permanencia en la sociedad, si se
acepta, aunque no se comprenda, el elemento ritual, la sociabilidad y la
existencia permanecen inmutables, deslizdndose entre el pasado y el futuro,
siendo la victima quien da continuidad: “La victima colma la laguna entre
lo discontinuo y lo continuo. Pero, precisamente porque la colma, debe
ser destruida” (Calasso, 2001: 212).

Flores comprende y presenta en la intervencién de la montafa a un

héroe mitolégico que es al mismo tiempo un hombre de su sociedad, y a
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pesar del acto de libertad, es un ser dual: sujeto culpable y sujeto victima,
asi nada mds: lo presenta sin nombre o sexo, privado de futuro o pasado,
carente de sentido, sin religién. Lo relevante es que sirve como elemento
pléstico para reafirmar la vida en sociedad y asegurar la existencia, con
el fin de vincular lo discontinuo con lo continuo, para determinar el
futuro, el sentido, el horizonte de vida, con la intencién de rescatar la
conciencia, expulsarla y luego retornarla de nueva cuenta a los hombres,
en un traslado de subjetividades necesarias. Y es muy claro, después del
sacrificio: si podemos, en algdin instante de nuestra limitada existencia,
pensar que estamos vivos, es a partir de la presencia del otro, de ese otro,
légicamente, también culpable.

El mundo, como abstraccién humana, es una convencién, para lo
cual se requieren minimo dos sujetos, a partir de ello, el mundo adquiere
significacién, porque existen cédigos para deconstruirlo y expresar puntos
de vista, como asegura Eco, “si todos los procesos de comunicacién se
apoyan en un sistema de significacién, serd necesario descubrir la estructura
elemental de la comunicacién para ver si eso ocurre también a ese nivel”
(2005: 57).

Pero este descubrimiento de las estructuras significantes es posible
a través de la sociabilidad, y de esa cadena de significacién que
mantiene unidos a los individuos; no lo puede hacer un solo sujeto,
es imposible, ya que no se tendria referente para diferenciar un cédigo
de otro, el protocolo no tendria razén de estar presente, no habria
comunicacién; el bien y el mal no tendrian sentido sin la presencia de
alguien que lo juzgue, sin un pardmetro para colocar la barrera dialéctica
y delimitar al bien del mal. “Aunque todas las relaciones de significacién
representan convenciones culturales, aun as{ podn’an existir procesos
de comunicacién en que parezca ausente toda clase de convencién
significante” (Eco, 2005: 57).
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Existe la sociedad porque se percibe con los sentidos, se sabe que el
mundo estd alli, el préjimo es el referente, nuestro cémplice, el referente
de la culpa, soy culpable para él y él es culpable para mi, ambos somos
culpables de un acto de repeticién, de un protocolo de simulacién, porque
si se elimina el sacrificio entonces no quedaria nada. Esta es sélo una
manera de comprender no sélo la intervencién en el cerro de Coatepec,
sino todo el movimiento de Arte Abierto.

A pesar de que la pintura en la montana es efimera, hay un recuerdo,
una afirmacién de la memoria que guarda el recuerdo del sacrificio, del
hombre tragado por la tierra, porque la muerte tiene que estar presente para
recordarlo, si no se puede recordar, por consecuencia, se hace imposible
una narracién de aquello que no ha sucedido, aquello de lo cual no se
tiene la experiencia y la vivencia, porque en ese momento el ser social
serfa s6lo virtualidad.

El sacrificio y la culpa viven en la memoria y se renuevan a partir del
didlogo con los otros, resultado de la convivencia, de las experiencias, de
la construccién del pensamiento derivado de nuestras relaciones en los
diferentes momentos histéricos y perennes por causa de la narracién.

Eso es lo que ha logrado Flores con su apropiacién de la montafa para
presentar un sacrificio pldstico de un dios o del ser humano en grandes
proporciones. Como afirma Jiménez: “La memoria, por tanto, no es sino la
reflexién profunda a través del lenguaje, una potencia del alma por medio
de la cual se retiene y recuerda el pasado” (1999: 7).

Flores permite vislumbrar que el arte y la vida son sinonimia, y fuera
de eso no hay ninguna posibilidad. La vida da tumbos entre lo profano y
lo sagrado, pero, como afirma Calasso “si el profano, o sea el profanador,
devora lo que es sagrado, sagrado y profano se unen en una inaudita mezcla
que hard para siempre imposible, a partir de ese momento, separarlos”

(2001: 308). El arte es esa mezcla, es la narracién de lo que ya no se realiza,
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es la memoria, que da vida y aleja la muerte, es el momento de unién entre
los dioses y los hombres. En consecuencia, Flores, quizd, se convierte en
lo que siempre anheld ser: el cronista de su tiempo, porque su obra en el
cerro es la memoria misma de los acontecimientos de su entorno, el vuelo
libertador de sus contempordneos, pero a la vez la caida de los ideales, en
esa dialéctica tan recurrente del muralista.

El acto de contar es el acto de vivir, de perdurar y estar a un paso de
la inmortalidad, es el juego en el que alguien cuenta y alguien mds escucha.
Si no hay sujetos no hay sociedad, si no existe la memoria no existe la
narracién, si no hay elementos que mantengan la abstraccién denominada
sociedad, no hay memoria, si no hay sacrificio no hay sociedad.

El sacrificio como acto o como conciencia; exotérico o esotérico,
exterior o interior. La alteracién del cosmos si el sacrificio no estd presente.
Flores sacrifica una figura humana, un hombre o un dios que es tragado
por la tierra, pero no se sabe para qué es el sacrificio, o mejor dicho para
quién y con qué sentido.

Aunque el sacrificio sea, en su contexto estético, ritual o simbdlico,
siempre simularemos que estd presente en el momento exacto. Ya que
el sacrificio es el vinculo entre el tiempo y el destiempo. Esto significa
que probablemente hay un momento exacto para realizar el sacrificio.
Posiblemente es el hombre, con su convencién de tiempo imaginario y
abstracto quien determina el instante adecuado para que se lleve a cabo.
A la fecha no se sabe el tiempo del sacrificio estético que presenta Flores.
Parece ser un juego terrible de la conciencia social, una simulacién del
sacrificio que permite a una sociedad seguir existiendo y asumiendo la

culpa de una complicidad histérica:

El sacrificio opera la mds tenaz fusién entre la sociedad y lo que queda fuera

de ella[...] En el acto de la destruccién —aunque sélo sea de la hierba— se
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afirma la culpa que sustenta la cultura: su alejamiento, su aislamiento de todo
el resto, en cuanto aisla una cosa-victima y la expele. Al dedicar la victima a
algo diferente de si misma, la sociedad reconoce su propia dependencia de
aquello de lo cual se ha desgajado. Y al mismo tiempo mantiene lo externo

a distancia, ofreciéndole la victima en lugar de ofrecerse a si misma (Calasso,

2001: 153,154).

Es vdlido entonces el argumento estético de Flores de que la sociabilidad
se construye a partir de la complicidad. Posiblemente sin el sacrificio,
sin la culpa del asesinato, la sociedad no existe, porque, sin ese peso de
conciencia, si se carece de memoria histdrica, si el ser humano se aleja
de la responsabilidad simbélica del acto sacrificatorio primigenio, se
deja de ser un ente social y se convierte en un simple objeto, sin sentido,
sin memoria, sin civilizacién, sin religién, sin futuro. Es el sacrificio el
universal que da coherencia como sociedad, ya que se comparte, ademds
de la culpa, el miedo, la inseguridad y el temor a la ira de la divinidad.
Aln se anhela la seguridad que brinda ese ente superior con poder sobre
todo el mundo natural.

Todavia la conciencia y el acto de reflexién no permite mirar el mundo
desde afuera, tal vez por eso el hombre sigue viviendo en sociedad, hasta
averiguar quién es el culpable o el afortunado legitimador del asesinato, tal
vez en esta simulacién pldstica del acto de sacrificio se pretenda encontrarlo.
Pero mientras eso suceda, la obra permanecerd unos anos mds, hasta que las
condiciones climdticas lo determinen. Sélo quedard en la memoria de los
que la miraron y con ello, asistieron al sacrificio de un semejante en una
sociedad que busca respuestas. Desde la puesta del sol hasta el amanecer,

para Flores todos son cémplices, todos tienen parte de esa culpa.
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Mis el sacrificio continda hasta nuestros dias y no como mera
simulacién, ya no nos contentamos con el sacrificio simbélico, la violencia
estd presente en todas partes, el asesinato se ha desprendido del cerro y se
ha instalado en otros sitios urbanos.

Quién puede reparar lo irreparable. Expresa Baudelaire en Las flores
del mal: “;Podemos sofocar el viejo, el largo Remordimiento, que vive,
se agita, se enrosca y se alimenta de nosotros como el gusano de los
muertos, como de la encina la oruga? ;Podemos sofocar el implacable
Remordimiento?” (1998: 157). El sacrificio tiene sus lamentaciones, la
culpa también las tiene.

Flores, con su intervencién, altera la recepcién del espectador y la
pasividad visual de una ciudad tranquila y fria. Por varias décadas, su
obra presenta signos que han sobrevivido al paso del tiempo, a mds de
40 afios del inicio del proyecto, atin queda el sacrificio como un acto de
comunicacién y significacién visual.

Los habitantes de Toluca necesitan del sacrificio para asegurar
la existencia y para seguir viviendo en sociedad, como lo menciona
Gadamer: “El ser humano no es el duefio de la intima certeza de existir
sobre el mundo del si mismo” (1998: 376). Es la culpa compartida la
que mantiene al hombre en sociedad, la determinante del sentido, el
dia que no exista la culpa, quizd ese dia el ser humano serd libre, pero
también estard vacio, habrd una sombra rondando en el mundo exterior,
hasta que otro demiurgo se inmole, y no se sepa qué hacer con el cadédver.
La intervencién en la ciudad universitaria de Toluca es la metdfora de
la eterna repeticidn, del fuego eterno, del Gélgota con sus migajas, es
la culpa perenne, la reiterada simulacién del sacrificio, la monstruosa

repeticién de lo mismo.
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CAPITULO IV
LA RELACION CON EL ESPECTADOR

El espectador y su relacién con la obra, 2014 (Ambar Chimal)

929

En esta parte se consideran aquellas opiniones o respuestas que la sociedad
emitié sobre la intervencidn artistica.

En la historia del arte, bdsicamente se han privilegiado y considerado
sélo los criterios emitidos por los expertos en el arte, recordemos que
son ellos quienes, de manera general, han contribuido, orientado o
modificado la recepcidén de ciertas obras. Pero también existen aquellas
opiniones de la gente comtn, o como los denominarfa Bourdieu, los
“privados de capital cultural”, en quienes escasamente se han cimentado
los estudios del arte.

Asi, este capitulo estd integrado por tres partes: en la primera se aborda
la participacién de los pobladores en la realizacién de la intervencién; en
la segunda se presentan los comentarios emitidos por los espectadores;
finalmente, en la tercera parte se muestran los comentarios de dos criticos

que siguieron de cerca el proyecto de Flores en la ciudad universitaria

de Toluca.

LA PARTICIPACION DEL PUBLICO EN LA PINTURA DEL CERRO Y DEL ESTADIO

Sin lugar a dudas, un proyecto que requeria aplicar pintura en mds de
22 000 m?, necesitaba, ademds de los cuatro afos de trabajo, de un
presupuesto estimado en tres millones de pesos y de la participacién de la
poblacién para que colaborara tanto en la limpieza de la zona como en la
aplicacién de la pintura. Pero en una ciudad donde el imaginario social
perfila a los habitantes como apdticos, cabria preguntarse los motivos que
impulsaron a la poblacién para colaborar.

Cabe recordar que la participacién de la gente inicié desde las primeras
acciones del Arte Abierto, durante las cuales acudian como espectadores

curiosos, luego los artistas los invitaban a pintar. “Todo ello responde a
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un movimiento que el pintor [Flores] denomina ‘arte abierto’, pues, se
lanza sobre el asfalto de las calles (cuando no estdn empedradas) contra
las bardas y las azoteas para crear conjuntos pldsticos en los que a veces
participan los nunca suficientemente azorados vecinos” (Cuesta, 1977).

Asi, se fue haciendo costumbre mirar a Flores y los integrantes del
grupo realizando sus murales pancarta en el centro de la ciudad y a la
gente colaborando en la elaboracién de los mismos.

Parala obra en la ciudad universitaria, la relacién inicia cuando algunos
sectores de la poblacidn, al conocerse que el gobierno estatal no apoyaria
con recursos el proyecto, intentan ayudar a Flores, porque “para entonces
ya habia cundido el entusiasmo popular. Los toluquenos querfan tener
pintado un cerro que expresara pldsticamente ‘La liberacién del hombre
actual’” (Tibol, 1974a).

De esta manera, como ya se menciond en la bitdcora de la intervencidn,
las asociaciones de tablajeros y peluqueros se impusieron cuotas con el fin
de comprar material para realizar la obra. Asi, ademds de la aportacién de
pintura y brochas, la gente se sumd a los trabajos de limpieza del cerro para
dejar la roca limpia y, con esto, Flores y sus dos ayudantes pudieran avanzar
en el trazado de figuras. Se desconocen los motivos que estas asociaciones
tuvieron para tal accién, pero su aporte fue importante.

A dos afios de iniciado el proyecto, se considerd incluir, para lograr
avances en los trabajos, a diversos sectores de la poblacién. Se distribuyeron
carteles dentro del campus universitario y en diversas zonas de la ciudad,
invitando a la gente a una “accién colectiva por el arte”.

La invitacién tuvo efectos positivos, de esta manera, los domingos
28 de marzo y 10 de abril de 1976 acudieron varios cientos de personas
de diferentes edades a pintar. Esta participacién sorprendid incluso a los
criticos de arte. Referente a la cantidad de gente que asisti6, del primer

domingo comenta Rodriguez (1976) “uno de los capitulos mds originales

del proceso fue cuando 400 personas aceptaron participar, sin pago alguno,
en la monumental pintura”.

Al segundo domingo la cantidad disminuyd, se estima que fueron
200 personas. Es dificil conocer los motivos que los impulsaron,
aunque, el mismo Rodriguez (1976a) afirma que existieron tres razones
fundamentales: “primero, porque consideran suya la obra de arte ptblico
[...]; segundo, porque nunca el pueblo ha rehusado dar su aportacién,
voluntaria, a lo que considera importante; tercero, tal vez, porque estas
doscientas o mds personas fueron motivadas por el ejemplo”.

Sean esos los motivos o algunos mds que dificilmente se sabrdn, no se
debe olvidar que en el contexto politico social las marchas y manifestaciones
estaban a la orden del dia, por tanto, la unién de los sectores otorgaba
fuerza a sus demandas y el apoyo reciproco se tornaba necesario.

Por otro lado, como se menciond en el capitulo destinado a los grupos
que intervinieron en la ciudad de México, salvo las consultas a diversos
sectores sociales realizadas por los integrantes del Taller de Investigacién
Pléstica (T1P), para determinar el estilo o los contenidos de los murales,
donde incluso era la misma gente la que aportaba materiales y mano de
obra, no es frecuente la participacién de la poblacién en estos aspectos.
Regularmente, como también lo afirma Garcia Canclini: “el poblador
comun no decide sobre las formas ni los contenidos ni la variedad ni el
ndmero ni el abigarramiento de tales mensajes. Son otros los que establecen
sus codigos, la cuota de realismo, de pop o de kitsch, los érdenes estético
y conceptual en medio de los cuales debemos circular” (1992: 215).

A pesar del apoyo monetario, en especie o con mano de obra, la
poblacién de la ciudad de Toluca no decidié sobre la realizacién, ubicacién,
el tema, los elementos formales ni el mensaje a transmitir. Fueron los
artistas quienes determinaron el sitio, establecieron los cédigos formales,

estéticos, significativos e ideoldégicos. Por tanto, fue nula la participacién de
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los habitantes en los mensajes visuales que se transmiten en la intervencién

y se concluye, entonces, que fue una obra impuesta por los artistas.

LA RECEPCION ESTETICA

En este libro también se consideran, como parte fundamental en el andlisis
de la intervencidn, los juicios del espectador comun, regularmente no
tomados en cuenta por los historiadores del arte. Desafortunadamente las
opiniones no son vastas ni se pueden estimar como una representatividad
de la relacién que guardaba la intervencién con el total de la poblacién.
No obstante, brindan el panorama para conocer el impacto que la obra
tuvo en aquellos que vivieron la realizacién del proyecto, en las posibles
lecturas realizadas y en las significaciones generadas. Hubiera sido favorable
haber escuchado o leido los comentarios de nifios, sefioras, maestros,
artistas, politicos, obreros, peluqueros, tablajeros, y demds integrantes de
la poblacién, empero, de aquellos que lograron expresarse en los medios
escritos se rescatan y valoran sus opiniones dentro del contexto social,
cultural y politico en el cual se produjo. Se tiene asi la respuesta de la
poblacién ante la apropiacién del espacio publico por un grupo de artistas
y la presencia de c6digos visuales pocas veces vistos en la ciudad de Toluca.

La seleccién de comentarios presentados no se considera simplemente
como anecdotario, sirve como parte del andlisis de la recepcién estética
y ayuda a contextualizar la relacién entre los artistas, obra y poblacién.
Se estd consciente que la emisién de estos juicios también estd inserta en
un contexto social, politico y laboral, por tanto, es necesario mantener la
debida distancia y considerarlos dentro del entorno histérico.

Se sabe, como lo asegura Freedberg, “que en la mayoria de las veces el

contexto condiciona las respuestas frente a la imagen” (1989: 11), pero,

de cierta manera, son la tnica via para comprender la relacién de las
intervenciones urbanas con el publico transetnte, que si bien rara vez se
manifiesta sobre las cuestiones formales, si expresa, de manera recurrente,
el sentir individual ante la apropiacién de un espacio puiblico destinado a
cumplir funciones citadinas.

Queda claro que las opiniones integran aspectos sobre la personalidad
del que la emite, e influye su amistad o aversién hacia los artistas. Tal vez
son respuestas bdsicas, pero indican la relacién de la intervencién con el
espectador.

Por bastantes afios los estudios relativos al arte han considerado
diferentes categorfas de andlisis: algunos refieren sélo al artista; otros sobre
el objeto asi como sus motivos y temas; algunos mds incluyen la técnica;
estudios mds recientes consideran la tarea de los medios de difusién, como
el museo, la galerfa o las publicaciones. Empero, salvo los trabajos de
Bourdieu, Freedberg y Eco, son todavia escasos los estudios que consideran
la historia del arte desde el punto de vista del espectador, es decir, se ha
priorizado el objeto mds que el sujeto que lo consume.

Al revisar teorfas especificas que aborden respuestas del pablico ante
el arte, se constaté que, salvo David Freedberg,' quien analiza el poder de
las imdgenes sobre los espectadores, no existen estudios sobre las respuestas
no eruditas referentes al arte.

Por tanto, el estudio sobre la intervencién en la ciudad universitaria

estarfa incompleto si no se analizara la relacién con el que la ha mirado.

! Revisar David Freedberg (1989). El poder de las imdgenes: Estudios sobre la historia y la teoria
de la respuesta, Madrid, Cédtedra. En esta obra, y como el mismo autor lo aclara, no presenta una
teorfa concreta sobre las respuestas a las imdgenes, sino testimonios del poder de las imdgenes
que los historiadores del arte han suprimido.
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De esa manera se puede contrastar el sentido de la intervencién urbana

con el percibido por el receptor.

Las opiniones del piiblico

Una intervencién artistica con tales dimensiones, en un campus
universitario desde el cual emanaban los movimientos sociales, en la ciudad
donde el arte contempordneo no habia llegado, donde, en cuestién de
arte, s6lo habfa un museo dedicado a las pinturas pertenecientes al siglo
XV1 y, habitada, en su mayoria, por un publico sin la experiencia visual ni
los elementos estéticos para decodificar los mensajes en la obra, tenfa que
llamar la atencién.

Al darse a conocer el proyecto, algunos espectadores hicieron publicos
algunos comentarios, mds por cuestiones politicas que estéticas.

Como ya se menciond al inicio de la investigacién, en la década de los
setenta hubo movimientos de protesta, principalmente huelgas y marchas,
acciones que se originaron en la UAEM, por tanto, los estudiantes, maestros
y trabajadores de la institucién estaban inmersos, primero, en las cuestiones
politicas propias de la universidad y, en una segunda etapa, apoyando las
demandas de otros sectores de la poblacién.

La trayectoria artistica de Flores, catalogado como un artista de
protesta, le suma un elemento mds a las opiniones. Incluso, cuando
realizaba sus intervenciones en el centro de la ciudad se le miraba como
un enemigo, asf lo expresa Gardufio (1976): “Desde que salié a la calle
y pinté con la ayuda del pueblo un mural efimero por la voluntad de
los enemigos del arte, el destacado pintor toluquenio Leopoldo Flores, es
el hombre mds temido de Toluca. Es algo asi como el enemigo publico

numero uno .

Por tanto, su solicitud de permiso para intervenir el cerro y el estadio
dirigida al Consejo Universitario no escapé a las criticas de los mismos
universitarios, particularmente alumnos de la entonces Escuela de
Arquitectura, quienes opinaban que el maestro Flores: “ Es un buen pintor,
un gran colorista, es decir, sus obras poseen ciertos valores pldsticos, pero no
obstante esto, es muy criticable su ‘apoliticismo’ y su egocentrismo, el cual
lo lleva a realizar obras subsidiadas por la burguesia [...] Si Flores pretende
hacer de su arte, un arte popular, debe clarificarse e identificarse con el
pueblo y dejar de colaborar con la clase dominante” (“El ‘Super-Mural’ de
Leopoldo Flores en la UAEM”, 1974).

A pesar de reconocer al maestro Flores como “buen pintor” y “gran
colorista”, y que sus obras poseen ciertos valores pldsticos, la inconformidad
estaba centrada en la poca claridad del artista sobre las cuestiones politicas y
en que, apoyado por la burguesia, s6lo realizaba acciones para su beneficio
propio. Paradéjicamente, contaba con el apoyo de aquella minoria a

quienes abiertamente intentaba arrebatar el arte.

Referentes a las formas y su significado

Por otro lado, al margen de las cuestiones politicas, las formas que plantea
Flores en la intervencién si son reconocidas, a pesar de que algunas de

ellas tienden a la abstraccién:

Flores ha venido trabajando con una imagen que es en ¢l persistente: la
imagen del hombre, pero Flores no la desea como si fuese un retratista,
segin él, esto corresponde al siglo x1x, al siglo de los buenos retratos,
cuando el artista pintaba la efigie y el alma del modelo, pero de un modelo

en especial. No, Leopoldo no busca ni efigies ni espiritus de personas
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determinadas, incluso cuando lo ha hecho, creemos que ha fallado [...]
No, repetimos, Flores busca la imagen de toda la humanidad y esta imagen

trata de plasmarla no a través de un fisico, sino a través de una accién

(Caballero, 1974: 241-243).

De acuerdo con la cita anterior, el autor hace notar que la técnica de
Flores no es la adecuada para la realizacién de retratos, y cuando lo ha
hecho, los resultados no han sido satisfactorios. No obstante, le reconoce
la persistencia en la figura humana que represente a todo el conglomerado
llamado humanidad.

De esta manera, el espectador transfiere los problemas individuales y
sociales a la forma antropomorfa que presenta el artista, y le asigna no sélo
la categorfa de representacion local, sino de alcances universales. Sdnchez
Arteche afirma que la obra de Flores “no puede ser comprendida sin
interpretar el contexto de sus condiciones de produccién y recepcién: Surge
la crisis de una realidad convulsa, inestable, fluctuante y, si no se diluye en
los incidentes de una biograffa personal es porque ha elegido como sujeto
de la accién pléstica la imagen universal del hombre en movimiento, la
humanidad en el tiempo” (2002: 41-45).

De igual manera, se afirma que “s6lo Leopoldo Flores revoluciona esta
técnica [la del muralismo mexicano de los afos veinte] al ocuparse del
hombre en general, de sus preocupaciones y angustias, de sus ambiciones
y sus luchas por una vida mds justa [...] da el gran salto de la temdtica
localista a la universal que afecta e incumbe a todos los hombres” (Flores,
revolucionario y genio del muralismo, 1983).

Se entiende que el discurso de un arte que represente al hombre
universal fue permeando mds por las declaraciones del artista que por las

cuestiones formales de su obra.

Los mismos estudiantes de la Escuela de Arquitectura que protestaron
por el permiso otorgado al muralista para llevar a cabo el proyecto en el
campus universitario, también observan la forma antropomorfa que se
muestra en la ciudad universitaria, incluso llegan a identificar otras y a

interpretarlas:

Aquellos cerdos que en muchos de sus cuadros se encuentran pintados,
pretenden representar al hombre enajenado por la violencia, el egoismo, el
dinero, y ante todo plantean un ser irracional y sin sentimientos que destruye
todo lo que se encuentra a su paso y que finalmente se autodestruird. [La
intervencién] es eminentemente de protesta y de denuncia [...] repugnantes
cerdos sedientos de la sangre (“El ‘Super-Mural’ de Leopoldo Flores en la
UAEM”, 1974).

Los estudiantes se referfan a las figuras humanas con cabezas de cerdo
pintadas en la parte sur del cerro, mismas que presentan una dificultad
visual para apreciarlas a cierta distancia debido a su escala humana en
contraste con la gran dimensién de las demds figuras.

Asimismo, los alumnos asignan a los cerdos la irracionalidad y la
violencia, la enajenacién y el egoismo. Queda claro que reconocen la
naturaleza contestataria de la obra y enfatizan los adjetivos calificativos
de las formas que representan a los animales.

Pero no sélo los estudiantes perciben las formas antropomorfas
con cabezas de cerdo, otras opiniones confirman esta representacién y,
ademds, se sienten directamente aludidos por la metdfora visual en la
cual se igualan algunas caracteristicas de este animal con las del hombre,
asi lo expresa Caballero: “Flores es mds incisivo ain. Nos compara con

los cerdos, nos lo dice claramente y en forma muy cruda, casi ofensiva”

(1974: 241-243).
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La dimensién

Por otra parte, otro elemento que los espectadores consideraron en sus
opiniones es la magnitud del proyecto, al referirse a Flores mencionan que
“su descomunal ‘aratmdsfera’ que consiste en llenar los espacios irregulares
de una montana con plastas de pintura que se riegan entre los intersticios y
rugosidades hasta cubrir 22 800 metros cuadrados de superficie” (Cuesta,
1977). No se sabia, ni se sabe ain, la extensién exacta de la intervencién,
pero, cuando no se menciona un nimero, se otorgan adjetivos calificativos

como descomunal, monumental, gigantesca, enorme...

El mensaje

Recordando que la tesis de Flores considera al arte como vehiculo
de comunicacidén y significacidn, algunas personas afirmaban que la

intervencidn:

Aparte de lo que pueda representar como esfuerzo y como creacién artistica
original, no s6lo no comunica cosa alguna interesante para el pueblo que los
contempla ni mucho menos reflejan en su temdtica siquiera el mds somero
estudio de la problemdtica social de la gente a quienes van destinados segin
el decir del artista. Como pura experiencia y no mds [...] dentro del ideario
se meten o se envuelven a grupos y comunidades populares que no sélo no
saben de qué se trata sino estdn por completo ausentes de los “mensajes” de

la obra (Cuesta, 1977).

Los espectadores reconocian la originalidad del proyecto y el esfuerzo fisico

para llevarlo a cabo, mas se entiende que no quedaba claro el mensaje que

Flores queria transmitir, incluso se especifica que ni los mismos participantes
involucrados en los trabajos lo conocian. De ahi que solicitaban a los artistas

clarificar el significado o el mensaje de la intervencidn:

Todavia no vislumbramos el proyecto de Leopoldo Flores, ni en sus
alcances sociales ni en sus aportaciones pldsticas en funcién de sus
mensajes [...] Esperamos que nuestras reservas se disiparan aclarando
el significado del proyecto. No ha sucedido asi cosa que atribuimos a
nuestra propia culpa para asimilar prontamente y con certeza sus valores.
Lo Gnico que nos preguntamos, sin embargo, es que si estas dudas, estas
explicables reservas, son nada mds nuestras. ;Quién podria respondernos?
(Cuesta, 1977).

Se observa que, incluso, el espectador asume una culpa por no encontrar el
significado y de esta manera valorar la intervencién en su justa dimensién,
aunque también se pregunta si estas dudas particulares no serdn de la

mayoria de la poblacién.

Sobre la relacién obra-naturaleza

Al momento de considerar la tesis de integrar la obra a la naturaleza y los
cambios en la percepcién consecuencia de los cambios derivados por las
estaciones del afo, existe una opinién en la cual el espectador arremete

contra Flores:

Algo mds de la entrevista que le hicieron [...] Dice: “El arte atmosférico
(;1) es la combinacién entre los colores de la naturaleza y los que el

hombre, como ser creador, como artista, puede producir” (mas no
p p
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producird otros colores que aquellos logrados ya por la naturaleza desde
hace un chorral de tiempo, como creadora, como artista —aunque quién
sabe-) [...] “El ejemplo mds claro es el mural que hice en compafifa del
pueblo en el cerro de Coatepec. La gente se puede dar cuenta que en
esa obra no se utilizan colores como el azul del cielo como el natural
de las rocas o las hierbas que llegan a crecer” (porque no les queda otro
remedio) [...] “Y es que esos colores estdn en perfecta armonfa con los
que se utilizaron en la obra. Es raro, pero poca gente se ha dado cuenta”
(pa lo que le importa) “de que los colores que yo utilicé varfan segtin
la estacién y la hora del dia. Con esto quiero decir que antes de
realizar la obra se tomaron en cuenta los movimientos de rotacién y
translacién de la tierra. ;Comprenden ahora por qué se le llama arte
atmosférico?”.

“Claro que el arte atmosférico tiene el defecto” (;un arte defectuoso?,
izas!), “de no ser de bastante” (es decir, mucha) duracién. Es un arte que sélo
pueden gozar las personas que viven en el tiempo en que se crea” (jcaray!),
y ¢para qué se tiran los billetes con el fin de que las generaciones futuras
gocen el arte del Polo Flores, si no es un arte tan durable —no diré como
el arte del hombre de Altamira, quien mejor hubiera nacido en Toluca,
sino como el arte de Leonardo Da Vinci, ese genio que casi pudo pasar

por toluqueno—? (Nikito Nipongo, 1980).

Queda claro que la obra y el artista tenfan sus detractores. Y c6mo
no tenerlos en un ambiente social de inconformidad politica, social
y cultural. Menciona Caballero que Flores “es sin lugar a duda el mds
inquieto de todos los artistas de la nueva generacién, lo que lo ha
convertido en el mds criticado al mismo tiempo que el mds admirado,
es el artista de polémica, el artista que no satisface a nadie ni a sf mismo”

(1974: 241-243).

El artista renovador del muralismo

En contraparte, otros sectores de la poblacién consideran al artista
un renovador del muralismo mexicano: “Mds que por ser el inventor
reconocido de nuevas formas de expresién pldstica Leopoldo Flores tendria
que ser estudiado como renovador del viejo concepto de muralismo
porque, en un mundo asfixiado por muros, salvé la respiracién del arte
para devolverla a los perdidos horizontes de la naturaleza no roturada y
al todavia diario milagro de la luz solar” (Sdnchez Arteche, 2002: 41-45).

Otros lo catalogan como visionario e insertan la intervencién en la
ciudad universitaria dentro de un muralismo revolucionario: “Este trabajo
es sin duda una importante aportacién a la pintura [...] el pintor de Toluca
es por su temdtica, su técnica y su congruencia entre el pensamiento y la
obra, el mds importante pintor del momento en el muralismo mundial”

(Flores, revolucionario y genio del muralismo, 1983).
La apropiacién del espacio publico

La apropiacién del espacio publico también fue considerada por algunos
espectadores, desde aquellos que catalogan sus murales pancarta como
desfiles carnavalescos hasta otros que lo consideran como una forma de

legitimacidn artistica. Dentro de los primeros se apunta que:

Por la via sensacionalista tan peculiar a los comportamientos cldsicos de los
pintores y de los poetas, vanguardias agresivas de periédicos y necesarios
escdndalos en los demasiado trillados campos del arte, Leopoldo Flores ha
emprendido, sucesivamente, desfiles carnavalescos, los “murales-pancarta’
destinados a los exteriores de los edificios, decoraciones murales que se

extienden de los planos verticales a los pisos y hasta las escaleras (Cuesta, 1977).
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En cuanto a los segundos se menciona lo siguiente: “Leopoldo Flores no
se conforma con extraer de los relatos mitolégicos una temdtica; por el
contrario, recrea a sus motivos como simbologfa de una aventura nueva y
en curso de realizacidn gestualizada en la toma de espacios publicos para
legitimar su ocupacién por el discurso pléstico” (Sdnchez Arteche, 2002:
41-45).

Flores recurrié a los mitos para resignificarlos dentro de la sociedad de
su tiempo. Efectivamente, las formas dentro de la composicién son bastante
“legibles” para realizar una “lectura”, recordando que los mensajes tenfan
como destinatarios a los obreros, campesinos, amas de casa, estudiantes,
maestros, albaniles, mecdnicos, entre otros. No obstante, como afirma
Eco, “cualquier forma de arte, aun si adopta las convenciones de un
discurso comtn o unos simbolos figurativos aceptados por la tradicién,
funda su propio valor en una novedad de organizacién del material dado
que constituye en cada caso un aumento de informacién para el usuario”
(1992: 206).

Es decir, la transmisién del mensaje radica también en la manera
de presentarlo, incluida su espectacularidad por la dimensién. Y en esto
Eco tiene razén, Flores presenta un arte novedoso, con un soporte no
tradicional y en una escala monumental con lo cual la obra adquiere su
propio y legitimo valor.

Sin embargo, y como se aprecia en los comentarios del publico, es
factible que el mensaje de la intervencién, debido a la novedad de los
signos presentados, provocara confusién entre los espectadores, por
consecuencia los mensajes de protesta no fueron claros y quedaron como
meras composiciones pldsticas.

Como consecuencia, la intencién de hacer manifiesta una
inconformidad, quedd, mds que un mensaje ideolégico, en un experimento

artistico debido a que en el proceso de comunicacién entre la obra y el

receptor, Flores no hizo patente la estructura elemental que permitiera la
interpretacién, porque definitivamente, como lo asegura Eco, “aunque
todas las relaciones de significacién representan convenciones culturales,
aun asi{ podrian existir procesos de comunicacién en que parezca ausente
toda clase de convencién significante” (2005: 57).

Las opiniones del publico, unas a favor de los artistas y de la obra, otras
en contra, brindan un panorama mds objetivo de la recepcién estética de la
intervencidn, trascienden el estatus de anecdotario y se sitdan en el campo
del andlisis, con lo cual se logra tener un acercamiento al sentir histérico,
estético, simbdlico y politico de las diferentes miradas que se han posado

sobre ella a lo largo de ya cuatro décadas.

LA CRITICA DE LA INTERVENCION ARTISTICA EN LA CIUDAD UNIVERSITARIA
DE TOLUCA

La critica de arte se ha sustentado en diferentes categorfas de andlisis que
consideran valores de diferente indole para “calificar, de manera elogiosa
o peyorativa, una obra” (Camén, 1965: 358), sobre todo la pintura. La
critica siempre ha estado en el dmbito de la subjetividad, debido a que no
escapa del valor subjetivo de la maleabilidad emocional del critico ante la
creacién pldstica y su opinién ha dependido del canon, jerarquias, técnicas,
idealismos y valores.

La obra que encabeza Leopoldo Flores en el campus universitario de
Toluca encierra en sf una compleja indeterminacién para su critica. Para
los fines de este libro interesa conocer la manera como se relacioné la
intervencidn con los especialistas —porque, al final de cuentas, el critico es
también consumidor del arte y, por tanto, destinatario final de los mensajes

en ellos implicitos. Sobresalen los trabajos realizados por Raquel Tibol
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(n. 1923) y Antonio Rodriguez (1908-1993), cuyo nombre verdadero era
Francisco de Paula Oliveira, portugués nacionalizado mexicano. Ambos
criticos con una vasta trayectoria dentro de la historia del arte mexicano,
la primera llegé a México en 1953, invitada por Diego Rivera, mientras
que el segundo arribé en 1939. Sus comentarios son relevantes debido
al seguimiento que le dieron a la intervencién de Flores en la ciudad

universitaria de Toluca.

LA CRITICA DE RAQUEL TIBOL

Ella inicia su acercamiento con la intervencién desde que se entera de la
negativa del gobierno para apoyarla, y hace un comentario alusivo a los

tres millones de pesos requeridos:

No sélo el gobierno del Estado de México estd obligado a ayudar a Leopoldo
Flores, sino también la iniciativa privada, porque Flores le ha dado nombre a
Toluca por més de tres millones de pesos [...] en el Estado de México, donde
se encuentra la mayor concentracién de capital, en donde operan grandes
monopolios nacionales, tanto el gobierno, que auspicia a la iniciativa priva-
da, por cierto sin ningdn interés popular, como la propia iniciativa privada,
deben cooperar con esos tres millones de pesos que se necesitan para una
gran obra, ya que para ellos, eso significa una migajal...] cooperar para la
obra de Leopoldo Flores significaria seguir adelante con la dignificacién de
una ciudad que tanto lo necesita, puesto que casi no tiene prestancia, color ni
sabor a excepcidn del de sus chorizos [...] si les ha tocado en suerte tener en
Toluca a un pintor de la categoria de Leopoldo Flores, deben aprovecharlo,
evitar que emigre a la capital del pais en donde podria ganar mucho en las

galerfas. Ademds, Leopoldo tiene ya un prestigio con el que ha dado brillo

a Toluca y publicidad por mds de los tres millones de pesos que necesita,

entonces ;por qué no ddrselos? (Tibol, 1974a).

En opinién de Tibol, tanto el sector piblico como el privado debieron
apoyar econémicamente al proyecto, dado que brindarfa beneficios a la
ciudad. No aclara en particular cudles serfan, sélo argumenta que le darfa
“color” y la dignificarfa.

También contextualiza la obra respecto a otras de gran importancia
que se realizan en México, pero la intervencién le parece la mds insélita y
creativa, ademds porque se trata de un cerro “que expresard pldsticamente
‘La liberacién del hombre actual’ [...] con trabajo voluntario glorificardn
[...] la liberacién del hombre de las fuerzas oscuras” (Tibol, 1974).

A esta especialista la obra le parecfa un esfuerzo importante, una
experiencia muy vélida con valor paisajistico de gran importancia debido
a la integracién con el contexto de la ciudad.

El domingo 9 de marzo de 1975, cerca de las cinco de la tarde, Tibol
realizé una visita a la ciudad universitaria, y en el didlogo con Flores
menciond que “el color de la roca es algo asi como un ocre sucio que
proyecta poco [pero con] los grises [...] ya resalta el color [...]. Ese rojo
quedd de impresidn, estd notable” (Gardufio Ramirez, 1975).

No hizo mayor referencia a los elementos formales o de significacidn,
pero cuando se le pregunté que si la fuerza del arte pictérico radica en el

asombro que se puede provocar en el publico respondié:

el asombro en cualquier tipo de espectdculo y el arte, tiene mucho de esto
como cualquier situacién visual, hay espectacularidad, lo que evidentemente
es importante, pero hay gente que hace una espectacularidad vacia,
intrascendente, sin talento y hay quien si sabe armar el gran espectdculo,

llamar la atencién, yo pienso que el obligar a ver es importantisimo en el
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arte, gran parte del arte del siglo xx estd en la obligacién que el arte plantea
al espectador, ya que éste escapa mds ficilmente a formas mds complacientes
y mds ahora, cuando se encuentra con la tremenda competencia de una

movilidad visual dentro de las casas, que es la televisién (Gardufio, 1978).

Tibol considera la competencia del arte con los medios masivos y hace
referencia a los artistas que realizan obras sin sentido, vacias, intrascendentes
y sin talento.

Asimismo, la critica clasificé a Flores dentro del Land Art, y lo comparé
con el rumano Christo (n. 1935), famoso por sus embalajes de islas, esto
al hacer una referencia a la visita que hizo el artista ecolégico a México.
Ademds, la comparacién incluyé a otros como el argentino Nicolds Garcia
Uriburu (n. 1937), quien inicié en esta corriente en 1968, cuando, durante
la Bienal de Venecia, tind de verde fosforescente los canales de esa ciudad;
al francés Bernard Borgeaud (n. 1945), quien modificé los reflejos del
sol sobre la superficie del mar; al holandés Marinus Boezem (n. 1934),
quien activé la arena para formar una tromba; al escultor inglés Barry
Flanagan (1941-2009), por impedir el proceso de la marea en las playas;
finalmente con el norteamericano Mike Heizer (n. 1944), por cavar en

zonas desérticas. Asf lo manifesté Tibol (1976):

En México, Leopoldo Flores [...] el landartista mds destacado. Es el inventor
de los murales-pancartas [...] y de una pintura en un cerro [...] La enorme
pintura, que cuando esté terminada tendrd 12,500 metros cuadrados, abarca
no s6lo una parte de la montana, sino la graderfa del estadio, logrando una
integraciéon atmosférica del elemento natural y el bloque arquitectdnico.

Debido a que se produce a la intemperie, el arte ecolégico estd destinado a
desaparecer. Leopoldo Flores ha empleado materiales buenos para prolongar

lo mds posible la presencia pictérica en las laderas del cerro.

Se mencionan a los artistas con los que realizé la comparacién y sus obras
ejecutadas dentro de esta corriente para hacer algunas precisiones.

Si bien la intervencién de Flores tiene como soporte la parte rocosa
de un cerro, comparte algunas caracteristicas del Land Art, pero también
difiere en otras.

Conviene recordar que esta corriente artistica, también conocida como
arte de la tierra o arte ecoldgico, surge a finales de la década de los sesenta
del siglo xx, cuando algunos artistas, principalmente norteamericanos
y europeos, comienzan “a desarrollar una serie de disefios, conceptos y
proyectos a partir de técnicas y materiales nuevos y poco convencionales
aplicados a entornos y dimensiones nuevas, el paisaje como motivo artistico
alcanzé una dimensién inesperada y antisimbdlica” (Lailach, 2007: 7).
Asi, el paisaje pasé a convertirse en material pldstico y se empezaron
a utilizar a los elementos naturales (rios, lagos, playas, zonas rocosas,
bosques, zonas desérticas) como soportes de sus obras con la intencién
de alterar, mediante un minimo de intervencién, la superficie de la tierra.
Regularmente son obras que armonizan con el medio ambiente, efimeras,
de dimensiones monumentales que realizan en sitios remotos, alejados
de las grandes concentraciones urbanas y, por ende, del espectador, quien
llega a conocerlas s6lo por los registros fotograficos o de video en alguna
galerfa o museo.

Este tipo de creaciones artisticas conllevan mensajes de reflexién sobre
la relacién del hombre con la naturaleza, por tanto, son aceptadas por el
publico, particularmente por los grupos ecologistas. Para la realizacién
de las obras se requiere un presupuesto elevado, gestionar los permisos
correspondientes ante las autoridades y, sobre todo, convencer a ecologistas
de que no habrd afectacién al paisaje, flora o fauna del lugar.

La intervencién de Flores comparte algunas similitudes con el arte

de la tierra, especificamente en tres aspectos: es efimera, monumental
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y utiliza como soporte una zona rocosa del cerro. No obstante, no estd
ubicada en un sitio distante, sino en un espacio urbano, por tanto, la
relacién con el espectador es directa; no se consideré el minimo de
intervencidn, al contrario, la aplicacién de pintura es bastante notable;
no es armdénica con el medio natural; no se negocié con grupo ecologista
alguno; y, finalmente, el sentido de la obra no es sobre la reflexién del
hombre con la naturaleza, sino del artista con la sociedad y las autoridades.
Tibol apoyaba el proyecto de Flores porque era partidaria del arte de
provocacién, que por si mismo obliga a mirarlo, que es espectacular,
capaz de subvertir los esquemas de produccién y recepcién. Afirmaba
que “si los artistas que manejan otro tipo de imdgenes mds estéticas no
recurren a los elementos de provocacién, me parece que simplemente

estdn viviendo fuera de su obra” (Gardufo, 1978).

LA CRITICA DE ANTONIO RODRIGUEZ

Por su parte, el critico portugués también dio seguimiento a la realizacién

de la obra y comenté que:

En Toluca, donde un equipo de tres artistas se ha adelantado, en varios
aspectos, al resto del pais, se ha realizado un muralismo poliforme de gran
variedad y riqueza.

Después de haber convertido sus murales-pancarta en murales méviles
que durante la manifestacién del pasado primero de mayo recorrieron
las calles de Toluca, Leopoldo Flores, a quien debemos la pintura
mural integral y orgdnica de la Casa de la Cultura (criminalmente
interrumpida), se lanza ahora a una de las mds ambiciosas hazafias del

muralismo en el mundo.

Leopoldo Flores pinta actualmente un mural grandioso que abarca la
graderia del estadio universitario y el cerro que le sirve de fondo. Proyecto
ambicioso que requiere varios afos de trabajo, muchos colaboradores,
procedimientos y técnicas nuevas —el artista ordena, desde lejos, por medio
de emisoras y receptoras radiofénicas, cémo deben sus ayudantes realizar
los trazos y pintar— el mural-cerro-estadio de Toluca unird a la urbe y la
naturaleza, ya que, integrado al paisaje, serd visto también desde la ciudad
y la iluminard con un aliento nuevo.

Indiscutible aportacién a una forma del arte que se propone ser tan
publico como lo fueron, en el pasado, los arcos de triunfo, las grandes y
suntuosas plazas o las torres y minaretes que se vefan desde todas partes,
el gigantesco mural de Leopoldo Flores es también la afirmacién de una

voluntad creadora (Rodriguez, 1976b).

Se rescatan varios puntos de la opinién de Rodriguez: afirma que los
integrantes del grupo rebasan a otros artistas, es decir, son la vanguardia
pléstica en México; contextualiza la produccién del grupo Arte Abierto,
conoce sus antecedentes y sitia la intervencidn histérica y socialmente;
clasifica la obra como un mural poliforme de gran variedad y riqueza,
asimismo la cataloga como una hazana tnica en el mundo; enfatiza la
unién de la urbe con la naturaleza; finalmente, reconoce la voluntad del
artista para culminar con el proyecto a pesar de las dificultades econémicas,

técnicas y de los afios de trabajo requeridos.

También el critico resalta la singularidad de la obra a nivel mundial:
Hace tiempo sefialamos en estas columnas el inicio de una obra que por sus
dimensiones y caracteristicas carecfa de paralelo en la historia de la pintura,

por lo menos en los dltimos siglos.
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Por el especial interés que esta obra reviste para la historia del muralismo
en México (y en el mundo) hemos tenido el cuidado de seguir, mds o

menos de cerca, y con frecuencia en forma directa, su laboriosa realizacién

(Rodriguez, 1976a).

Sin embargo, no emite juicios sobre cuestiones formales o de significacién.
Y luego de apuntar que cerca de 400 personas participaron pintando en

un domingo, refiere:

Al principio, creyeron muchos que la pintura del cerro constitufa una
vacilada. Ya se dieron cuenta, hoy, al advertir el esfuerzo de mds de dos afos
del artista, de que se trata de un intento serio de incorporar la naturaleza
a la urbe —y viceversa—, por medio del arte y también, de armonizar el arte
con la naturaleza, valorando a los dos [...] serd una pintura dnica en el
mundo [...] por multiples motivos —valor artistico, significado filoséfico
de sus principios [y] ejemplo de participacién colectiva a un importante
trabajo— (Rodriguez, 1976a).

Tal es el significado que se desprende de este gran happening, o acto de  El critico resalta, en cuanto a lo fisico, la armonfa del arte con la naturaleza,

participacién colectiva, que en el terreno de la pintura carece de antecedentes,  y referente a lo ideoldgico, el significado filoséfico de sus principios (aunque

por lo menos en lo que se refiere en el nimero de personas que en él  no aclara cudles), y no olvida la participacién de los diferentes sectores

participaron y a la magnitud de la obra. sociales. Existe otro comentario donde lo recalca:

La pintura del Coatepec, por medio de la cual Leopoldo Flores se
propone unir la ciudad a la Naturaleza, se convirtié, asi, en la pintura de un
conglomerado.

Es por medio de iniciativas como éstas que el pueblo —hombres,
mujeres, nifios, estudiantes, obreros, campesinos, indigenas— se sentirdn
intrinsecamente unidos a la obra de arte.

Este se vuelve, asi, tarea comun, no sélo de genios, sino de todo el pueblo

(Rodriguez, 1976).

Rodriguez cataloga a la intervencién como un happening, debido a la
participacién del gran nimero de personas en la aplicacién de la pintura y
asegura que en la historia del arte no habia antecedentes, aunque después
reflexiona y aclara que al menos en el nimero de participantes y en lo
referente a la monumentalidad. Tiempo después hizo comentarios sobre

la seriedad, el compromiso y el esfuerzo de Flores:
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Nunca satisfecho con sus anteriores logros o sediento de otros mds ambiciosos,
se lanzé a la audaz tarea de pintar un cerro, el de Coatepec de Toluca; al final
de cuatro afos de esfuerzo alcanzé su meta, uniendo la naturaleza a la ciudad
que es el dmbito del hombre, por medio de una pintura de veinticuatro mil
metros de superficie.

Christo el bulgaro, que se hizo famoso empacando montanas con sus
telas de pldstico, prdcticamente oculta a la naturaleza, la sustrae de la mirada.
Leopoldo Flores, al contrario, pone en ella la impronta del arte, la vuelve mds
humana, pero no la altera al menos no la adultera. Su gran acierto consiste
precisamente en pintar con gamas de colores que se ajustan a la naturaleza
en sus diferentes horas del dfa y del medio; cuando el sol brilla con mds
intensidad y cuando declina en el horizonte.

Ni la vegetacién que la lluvia hace brotar en el suelo ni el polvo dorado de
las grandes sequias, rompe la fusién arménica que €l se propuso establecer

en la naturaleza.
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Arte, Arte Atmosférico llamd él a su pintura. Atmosférico, Arte Ecoldgico
podrian llamarle otros.

Yo me permitirfa llamarle arte de los que no se contentan ni con lo
doméstico ni con lo cotidiano; arte que une la ciudad al campo y el campo ala
ciudad, por medio de colores, formas, lineas, propésitos, al final de una lucha
que al principio fue solitaria, que al fin logré despertar la participacién de
campesinos, estudiantes, empleados, maestros, en una tarea verdaderamente
colectiva.

Leopoldo Flores logré convertir un sueno que parecia delirante,
inconmensurado, en una realidad tan audaz y tan increible como lo habia

sido el mismo suefio (Rodriguez, 1978).

En el anterior comentario incluso coloca a Flores por encima del bulgaro
Christo, al asegurar que este dltimo opaca a la naturaleza, la esconde,
mientras que Flores la humaniza. Se nota que Rodriguez percibe los
cambios en la obra de acuerdo con la estacién del afo y durante el
transcurso del dfa. De igual manera se da cuenta de la tesis de Flores para
que la intervencién elimine la barrera fisica y conceptual entre el campo
y la ciudad

El dltimo escrito que dedica a la obra es el siguiente: “Dios luché
con la tiniebla para crear la luz. Leopoldo Flores —y no hay herejia en
la comparacién porque el hombre es un dios de si mismo- luché con la
luz intensa de México para crear su propia luz. De ello resulté la bella y
original obra —un discurso o poema de luz— que el pueblo de Toluca tiene
el privilegio de ver en el corazén de su ciudad” (Antonio Rodriguez ca
1978. Documento manuscrito, cortesia del MULF).

Valgan las siguientes palabras como comentario a la cita anterior y

para definir el papel de los criticos de arte a lo largo de los dltimos afos:

iEsforzada y no agradecida tarea la de transcribir en palabras las formas
tantas veces inefables de pintores y escultores! jLa de hacer accesibles
dialécticamente unas creaciones generadas en el misterio de la inspiracién
artistica! jLa de evocar con recursos verbales todas las sutilezas de unas
creaciones que cuenten con el puro efecto sensorial de colores y formas! Y
ello agravado hoy por la falta de recursos descriptivos. Por la ausencia del
hombre y de sus dramas. Por la inhibicién del artista ante la realidad que
pueda ser comunicada. Todo esto ha conducido a que hoy la tarea critica
esté lindando con la literaria de creacién. El critico tiene que rellenar con
teorfas el vacio del lienzo [...] Cuando el artista se deja manejar formas
vivas, el critico tiene que convertirse en cantor de suefios, es decir, en poeta

(Camén, 1965: 374-375).

A pesar de la experiencia de los criticos ni Tibol ni Rodriguez basan sus
comentarios refiriendo a categorfa formal, visual o técnica alguna. Ambos
optaron por centrar sus aportes en la voluntad creadora, enfatizando la
proeza de realizar una obra de grandes dimensiones, asi, al final sélo queda
la poesia para valorar la obra de Flores.

En la década de los setenta la experimentacién fue una constante para
los artistas, la difusién del arte buscé también nuevas maneras de hacer
visible el trabajo de los creadores pldsticos, en consecuencia, la critica de
arte también sonded nuevos elementos para realizar su trabajo. Al respecto

Eco comenta:

Una situacién tipica del arte de los afios sesenta y que se origina en lo que con
fase convencional se ha calificado como la “crisis de lo informal”. Es dificil
decir si se trata de una crisis histdrica producida por las condiciones tipicas

de inestabilidad de toda obra que instaura un cédigo auténomo y totalmente
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inédito. Con todo, se puede afirmar que se trata de una crisis —de una situacion

interrogativa—que afecta a muchos sectores artisticos (2005b: 251).

Como consecuencia de esta “atipicidad”, los criticos de arte buscaron
también elementos acordes con los nuevos tiempos, pero, como afirma
Bourdieu, “siempre tienden a aplicar a las obras de su época categorias de
percepcién heredadas” (2010: 83).

En conclusién, los retos a la mirada son vastos, rescatar las opiniones

del espectador y analizarlas para construir una historia del arte paralela a

la obra es tarea complicada, sobre todo porque, como asegura Escobar:
“la teorfa de la recepcién’ ha abierto perspectivas nuevas al analizar el
destino que dan los publicos a los discursos a medidticos y letrados y
considerar las experiencias y deseos propios con que los vinculan, asi como
la diversidad de mediaciones que establecen con esos circuitos culturales
distintos” (2008: 11).

Reiterando, es dificil la construccién de una historia del arte a partir de
la recepcidn estética, pero habrd que empezar en algin tiempo y espacio,

ese puede ser el aqui y el ahora.

Vista panordmica desde las

gradas, 2014 (Ambar Chimal)



REFLEXIONES FINALES

Es indispensable considerar el entorno politico mundial en general, y el
latinoamericano en particular, de la década de los sesenta y setenta del
siglo Xx para comprender la toma de las calles por parte de los artistas.
Una etapa de la historia caracterizada por guerras, golpes de estado, logros
cientificos y manifestaciones estudiantiles. Estas condiciones politicas y
sociales incitan a los artistas a trasgredir las fronteras institucionalizadas de
los museos y los apremia a instaurar nuevas maneras de producir, circular
y consumir el arte.

Las creaciones artisticas que se ubican en la calle rebasan los limites
estéticos y se sitdan en la frontera de lo social y politico. Asi lo establecen
los artistas urbanos latinoamericanos desde los dltimos afos de la década de
los sesenta hasta la fecha, ya que intervenir los espacios urbanos significa para
los creadores buscar, ademds de nuevas técnicas y soportes para la obra, las
fuentes de inspiracién en la propia realidad local, en los problemas cotidianos
y politicos, estos tltimos, ademds de otras condiciones histdricas y sociales
concretas, asumen también un papel importante al determinar el curso
de los movimientos artisticos a partir de una correspondencia entre éstos
y el arte. Y son las declaraciones, los manifiestos, las acciones, la puesta en
escena de signos y cédigos estéticos mediante las intervenciones urbanas
y, por consecuencia, la alteracién estética e ideoldgica de las ciudades, las
que rescatan las historias del arte a nivel regional.

En México, a partir de los afios sesenta del siglo pasado, los artistas
se han sumado a los diferentes sectores de la poblacién que habitan la
capital del pais, y capitalizan en obras la matanza de los manifestantes en
Tlatelolco como bandera para demandar a las autoridades gubernamentales
soluciones a las problemdticas sociales que padecen. Es en este contexto
que la produccién, circulacién y consumo de las manifestaciones artisticas
se vincula con ideales de justicia social y se asume como elemento de

comunicacién y significacién con la sociedad.
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A partir de las marchas, la apropiacién del espacio publico se vuelve una
constante y los artistas crean discursos visuales con temdticas vigentes que
incluyen signos propios de la demanda. Los motivos de las intervenciones
artisticas son variados, desde la modificacién estética de la zona donde
habitan los artistas, hasta la reflexién critica a las politicas culturales vigentes.

Es en este modo de produccién y circulacién del arte cuando el papel
que asume el espectador que transita por las calles se torna, entonces,
prioritario, al constituirse como el destinatario, y, por tanto, quien debe
comprender el sentido del mensaje expuesto para que la obra cumpla con
el sentido propuesto por el artista.

Los colectivos surgidos en México basaron su accionar en un arte
con mensajes dirigidos a las masas y, mediante planteamientos estéticos
e ideoldgicos, realizaron sus obras con bajos presupuestos, e intentaron
trascender en el medio artistico arropados por un trabajo ligado a los
conflictos sociales.

Con esto hubo una ruptura o, mejor dicho, una emancipacién del
arte con los museos en el momento en que los artistas distanciaron sus
creaciones de unos cuantos grupos de élite y buscaron acercarlo a miradas
no expertas en cuestiones estéticas. Para esto, el artista dejé el trabajo
solitario del taller e integré a sus creaciones las demandas de una sociedad
en efervescencia social y politica.

Las obras del Arte Abierto que encabeza Leopoldo Flores en la ciudad
de Toluca se constituyen en fuentes que permiten conocer las actitudes de
los artistas locales frente a la sociedad en general y, de forma particular, al
publico no especialista en arte, con lo cual se reconstruye la historia del
arte de los grupos y artistas sin historia, marginados, hasta cierto punto,
por la historia del arte universal.

Leopoldo Flores transit6 en la década de los setenta del siglo pasado

con aportaciones pldsticas politizadas, especificamente la intervencién en

la ciudad universitaria, la cual trasciende el sentido estético y se instala en
el politico, mas no como un mero hecho aislado, sino como resultado de
un entorno donde los conflictos sociales se articularon con las necesidades
de creacién y produccién del arte de la ciudad.

El andlisis expuesto en este libro permite establecer las relaciones entre
la intervencién y el contexto histdrico, y, al paso de los afos, comprobar
que la obra se mantiene dentro del discurso planteado en el momento de
su creacién, pero el entorno y el piblico ha cambiado, lo cual conlleva a
la pérdida del mensaje original y a la resignificacién de la obra.

Queda claro el aspecto politico como determinante de la obra, el
discurso ideoldgico de la intervencién y la idea de que el mensaje no era
claro para la poblacidn, porque el proyecto desbordé el sentido estético y
se instalé en el politico, proceso que parte desde la misma solicitud para
llevarlo a cabo cuando Flores causa revuelo entre la comunidad estudiantil,
quien liga al muralista con ciertos sectores privilegiados econémicamente
y lo catalogan como un artista burgués.

Estas vicisitudes para su realizacién, los comentarios, las relaciones
con autoridades gubernamentales y la inconformidad de los estudiantes
y maestros, indican que el proyecto se politizé, y mds que comprender la
intervencidn desde sus aspectos formales, algunos sectores de la sociedad de
Toluca la consideraron un objeto de poder politico. Ademds, la manera de
apropiarse del espacio universitario corresponde a las formas de propaganda
politica utilizada entonces, es decir, hacer visible un mensaje sobre un cerro
con el fin de que llegue a mds espectadores.

Para esto, el maestro Flores, inmerso en esta realidad de marchas y
huelgas, propone un mensaje estético en la ciudad universitaria, pero, de
igual manera, también construye uno ideolégico mediante los elementos
formales y visuales arropados por declaraciones y manifiestos. No obstante,

el mensaje no llegé al publico como el artista lo planted, estd claro que
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los espectadores nunca comprendieron las tesis que proyecta el discurso
visual ni quedaron claros los elementos, las formas, la composicién o los
temas, dificilmente identificaron personaje alguno, ademds, con el paso
de los afos, los procesos de comunicacién y significacién se perdieron, en
consecuencia, el sentido de protesta se disipé.

A pesar de emplear la figura humana como temdtica central de
la intervencidn, ésta perdié la esencia comunicativa desde su mismo
nacimiento. Faltaron los documentos sobre los alcances de la misma, o no
se hicieron publicos, falté documentar el proceso del proyecto, clarificar
las formas, manifestar o argumentar el por qué ciertas figuras y, sobre
todo, darlos a conocer.

Por otro lado, al desplegar el arte en un espacio publico, se estd
consciente de que, tanto artista como obra, estdn expuestos a una critica
mds amplia, y no sélo de los especialistas. A pesar de no contar con todas
las evidencias acerca de la recepcién estética, los comentarios de la “gente
comun” brindan un panorama sobre el tema, aunque es notoria la ausencia
de los cddigos elementales para decodificar la intervencién.

Por su parte, los especialistas en arte no dedicaron abundantes
comentarios referentes a las cuestiones formales de la intervencidn,
es evidente que ahondaron mds sobre la capacidad emprendedora de Flores
y sobre las multiples complicaciones presupuestarias, aunque enfatizan su
asombro por la monumentalidad de la obra, llegando, incluso, a colocarla
dentro de un nicho tnico dentro de la historia del arte universal.

La critica actual del arte requiere incorporar a las cuestiones formales y
visuales de la obra, los elementos histéricos, politicos, religiosos o sociales
para una construccién critica objetiva, y debe incluir, por supuesto, los
comentarios, anécdotas y experiencias del puiblico, de esta manera la esfera
temporal en la cual se produce, circula y consume el arte, estard integrada

por un mayor nimero de elementos para su valoracién.

La critica de arte, aunque aparentemente anquilosada, también estd en
un constante proceso de evolucién, aunque siempre, por una sencilla légica,
a la zaga de la produccién artistica. Al revisar los comentarios vinculados
con la intervencién de Flores en la ciudad universitaria y compararlos
con los actuales referentes a las nuevas formas artisticas de expresién se
nota que adn perduran en los criticos los sistemas personales de valores
y experiencias aiejas que integran la esfera de lo subjetivo y, por tanto,
el espectador carente de la experiencia visual o, en palabras de Bourdieu,
“los faltos de capital cultural” no tiene una gufa que le permita soportar
su mirada inexperta hacia las tendencias recientes, con lo cual, el arte,
aunque esté en la calle, sigue siendo para unos cuantos.

El arte urbano transforma y resignifica, por un lado, los espacios de
la ciudad al presentar o alterar los cédigos visuales; y, por otro, obliga
a los artistas a dejar de lado la individualidad y la proteccién de los
talleres; también desestabiliza las politicas culturales y las instituciones
legitimadoras al arte. Asimismo, de alguna manera, obliga a los transetntes
a mirar, a hacerse preguntas que los conduzcan a una reflexién, quizd sean
momentos de consumo artistico pasajero, pero como afirma Flores, “si por
un segundo miran la obra, la pisan o la escupen, no importa, la obra ha
cumplido su funcién”.

Las intervenciones urbanas, por tanto, deben ser analizadas bajo tres
enfoques: el primero desde la obra en si, con sus caracteristicas formales;
segundo, desde el entorno, es decir, considerar a la obra como parte de
un momento histdrico, y, en tercer lugar, desde el espectador, con sus
particulares capacidades de interpretacién. De esta manera se contard con
un espectro amplio para llevar a cabo el proceso de significacién.

Tradicionalmente los estudios concernientes a la obra de Leopoldo
Flores se han centrado en sus murales dentro de los edificios pablicos, en

el Cosmovitral o en su obra de caballete, en este libro se rescata la historia
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de una obra que, a pesar de la monumentalidad y de los 40 afios expuesta,
y aunque parezca increible, no es conocida por la mayoria de los habitantes
de la ciudad de Toluca, quienes se han habituado a mirarla no como una
manifestacién artistica, sino como parte del paisaje.

Asi, este estudio, a la par de analizar la intervencién en la ciudad
universitaria desde sus dimensiones histdrica, formal, de significacién
y de recepcidn estética, valora el proyecto en si mismo y reconoce la
trayectoria, la visién, el esfuerzo fisico y la calidad artistica de Leopoldo
Flores. Ademds rescata una etapa contestataria, dindmica y atrevida del
artista, escasamente considerada por los historiadores, pero que sustenta
técnica, estética e ideolégicamente sus creaciones posteriores.

Se recupera también parte de la memoria del Arte Abierto que duré
mds de una década, y se contribuye de esta manera al rescate del arte del
Estado de México en general, de la ciudad de Toluca y de su campus
universitario mds importante en lo especifico, tema casi olvidado dentro
de la reconstruccién histérica de la entidad.

Con esto se marca la pauta para documentar y analizar tanto lo que
acontece en la ciudad universitaria como en el arte urbano venidero, con
mds complicacién en su andlisis por la cada vez mds corta naturaleza efimera,
y deja atrds los metalenguajes en busca de los mensajes individualizados
que, de igual forma, pretenden alcances universales.

La intervencién del cerro y del estadio de la ciudad universitaria ha
perdurado por mds de 40 afos, quizd dure algunos mds, pero en un futuro la
naturaleza implacable borrard todo vestigio de pintura y tal vez sélo quede
el recuerdo de los artistas atrevidos que dedicaron cuatro afios de su vida
para llevarla a cabo, quedard también como remembranza la participacién
de la gente de sectores sociales a quienes la falta de experiencias visuales no
impidié colaborar para apoyar un proyecto artistico de tal magnitud, por

tanto, los comentarios, los escritos, las fotografias y las notas rescatados

Vista al atardecer, 2014 (Ambar Chimal)

para este libro, y lo que se escriba y publique sobre esta intervencién en un
futuro cercano, serd la dnica memoria que perdure, esa es la importancia

del presente trabajo, esa es la tarea de los historiadores del arte.
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