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Anhelos de identidad nacional.
El pabellon de México en la feria

mundial de Osaka 1970

Longing for National |dentity:

Mexico's Pavilion at the 1970 Osaka World's Fair

Marco Polo Juarez Cruz

Resumen

Este articulo se interesa en la arquitectura y museografia del pabellon de México en la feria mundial de
Osaka, 1970. A partir de la conjuncién del discurso del edificio, disefiado por Agustin Hernandez y los
murales encargados por Fernando Gamboa, se revisa la propuesta de identidad nacional presente en
las politicas culturales del Estado mexicano. Estas acciones buscaban resaltar la herencia cultural y la
innovacién artistica de este pals dentro del contexto internacional de las ferias mundiales.
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Abstract

The purpose of this article is to analyze the architectural and curatorial discourse of the Mexico's
pavillion at the 1970 Osaka World's Fair. The relationship between the discourse of the building
itself, designed by Agustin Hernandez, and the murals commissioned by Fernando Gamboa
allows us to examine the sense of national identity promoted by the cultural policies of the
Mexican government. These policies aimed to emphasize the country's cultural heritage and
artistic innovation within the international context of world's fairs.
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La conformacién ideolégica del concepto de lo mexicano se ha apoyado en la arquitectura para mos-
trar aquellos elementos preponderantes en el imaginario popular en torno a esta idea. El triunfo de
la Revolucion en los primeros afios del siglo xx desembocé en la conformacion de un grupo politico
—institucionalizado bajo el Partido Nacional Revolucionario, en 1929— que coordind todas las acciones
culturales a favor de la consolidacién de una identidad nacional; desde la comision a diferentes artistas
para pintar en edificios publicos diversos murales, los cuales enarbolaron las conquistas de la Revolu-
cion, hasta los intentos por introducir a México en el mercado econémico mundial como una nacién
democrética, liberal y moderna.

En la segunda mitad del siglo xx, el desarrollo de la Guerra Fria provocd que los procesos politicos
en distintas naciones se vieran inmersos en el juego de propaganda con el que Estados Unidos y la
Unién Soviética buscaron consolidar su predominio internacional. Para ello se usaron eventos de difu-
sion internacional —de los cuales las ferias mundiales son el efemplo paradigmatico—, con los que se
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posicionaron modelos de desarrollo y pensamiento dispares. Sin embargo, la
implantacion de una politica publica, mediante el espectaculo, no imperaba
solamente en las naciones hegemonicas: cada pais intentaba articular una
agenda politica que otorgara cierto grado de validacion ante la comunidad
internacional y ante sus propios habitantes. Para lograrlo, recurrian a estrate-
gias que evocaran un modelo de identidad que les particularizara del resto
de expositores.

El caso de las ferias mundiales es particular en tanto que no sélo presen-
tan la creacion de un discurso identitario en el guion curatorial, sino que el
mismo contenedor participa con lo exhibido en la reafirmacion del mensaje.
Este ensayo se detiene en el caso del pabellén de México en la feria mun-
dial de Osaka, 1970. Sostengo que tanto el disefo del pabellén realizado por
Agustin Hernandez como la propuesta museologica de Fernando Gamboa
—donde destacan los murales que buscaban evocar los frescos de Bonam-
pak-" no lograron consolidar un discurso nacional, sino que mostraron el
cumulo de circunstancias sociales, politicas y artisticas presentes en México
durante los afios sesenta. Ello se observa tanto en la solucion formal como en
la propuesta de Gamboa de trabajar con un grupo de artistas que confronta-
ban las nociones formales de la Escuela Mexicana de Pintura, pese a que de
igual manera intentaron generar una propuesta de arte social que incidiera
en los espectadores de su época a partir de la pintura mural 2

Una construccion efimera para el gobierno perpetuo

La arquitectura de las ferias mundiales

Desde su origen a mediados del siglo xix, las ferias mundiales han fun-
cionado como dispositivos de presentacién de un discurso con alcances
globales. Paola Antonelli considera que las ferias mundiales son “una fan-
tasia plausible basada en el uso de la ciencia y la tecnologfa a favor de la
humanidad.” Sin embargo, el caracter del discurso variaba de acuerdo con
|a situacion especifica de cada nacion: las grandes potencias hacfan demos-
traciones de poder y justificaciones de su expansionismo, mientras los pue-
blos emergentes buscaban ser parte del concierto de la modernidad. Asf, se
construyeron utopias del disefio y la tecnologia que veneraron los avances
conseguidos por el hombre y que eran vistas como las herramientas con las
que se alcanzaria un futuro promisorio de igualdad, armonia y paz.

A pesar de la naturaleza efimera con la que se disefiaban los pabellones,
es cierto que regularmente cada feria conservo un elemento que se posiciond
como hito de la ciudad sede. Este es el caso del Crystal Palace de Londres,
construido en 1851 en hierro fundido y vidrio para albergar la Gran Exposi-
cion, o la Torre Eiffel de Paris, simbolo de la Exposicion Universal de 1889. Estas
construcciones cumplieron con el propdsito de enunciar los avances tecno-
l6gicos de su época. Es en esta naturaleza contradictoria de las ferias mundia-
les, entre efimera y permanente, en la que Mauricio Tenorio-Trillas reconoce
que es necesario el valor critico para identificar la “falsedad” de las ideolo-
gias modernas, pues es el sitio donde se evidencian los parametros entre una
supuesta realidad y su percepcion.

Desde sus inicios, las ferias mundiales representaron una alternativa
arquitectonica a las construcciones de caracter permanente, en cuanto al
uso de nuevos materiales y sistemas constructivos. Aunado a ello, la misma
organizacion de la feria —que implicaba una compleja labor de urbanismo—
resultd participe, incluso de manera fortuita, de la confrontacién de mode-
los politicos. Ejemplo de ello es la disposicion de los pabellones de Alemania
y la Union Soviética a orillas del rio Sena en la feria de Paris de 1937. La
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Torre Eiffel, Exposicién Universal, Paris, 1889. Fuente: Fortepan, 1937

pugna en la espacialidad del pabellon de Albert Speer y el de Boris lofan
—encumbrado con la estatua de Vera Mukhina El trabajador y la mujer del
koljés— significd la materializacion de dos politicas de gobierno contrarias
que se enfrentarian aflos mas tarde en el campo de batalla.

Yaen la posguerra, la confrontacion arquitectonica entre la Unidn Sovié-
ticay Estados Unidos de América se hizo evidente en la feria de Montreal en
1967. Como parte de las celebraciones canadienses por el centenario de su
unién como confederacién, Montreal se adscribié a una narrativa de unidad
nacional, encaminada a contrarrestar las intenciones independentistas de
Quebec y la influencia cultural de Estados Unidos. A pesar de este velado
rechazo del pais sede, Montreal representd un cambio en las politicas cultu-
rales de Estados Unidos, al buscar disminuir el empuje que la Unidn Sovié-
tica habia alcanzado por su victoria temporal en la carrera espacial con el
lanzamiento del satélite Sputnik.> Mediante una solucién mas “abierta,” pro-
puesta por el arquitecto Buckminster Fuller, se buscé incidir en la diversidad
cultural del pais. A la par, se desmarcé de la postura tecnolégica soviética,
que se vio anquilosada con la presentacién de un edificio sélido, donde el
volumen prevalecio y la evocacién continua a los logros de la carrera espa-
cial perdio relevancia.

La Exposicion General de primera categoria de Osaka, celebrada de
marzo a septiembre de 1970, significo la oportunidad de Japén para reposi-
cionarse como una nacién de vanguardia. Superar la derrota en la Segunda
Guerra Mundial implico un cambio en su economia con un fuerte empuje



industrial, que le permiti¢ alcanzar un alto nivel de bienestar. Como parte
importante del resurgimiento, las empresas japonesas desarrollaron pabello-
nes en los que se mostraron todos los avances en tecnologia y la innovacion
en el uso de materiales. El proyecto maestro —desarrollado por Kenzo Tange,
junto a un equipo de 12 arquitectos, entre los que destacan Arata Isozaki y
Fumihiko Maki— conjunto las circulaciones, pabellones corporativos y areas
abiertas alrededor de un lago artificial y una plaza central coronada con
la Torre del Sol de Okamoto Taro. Cada edificacion del pais anfitrion evo-
caba la manifestacion visual de los materiales que lo conformaban, a partir
de transparencias que evidenciaban su fabricacién dentro del estilo arquitec
tonico conocido como estructuralismo. Ejemplos de ello son el pabellon de
Toshiba, con unidades metalicas en forma de tetraedro; el Takara Beatulion,
conformado por tubos de acero y capsulas plasticas o el Centro de Teleco-
municaciones con su cubierta textil.

En cuanto a los pabellones de Estados Unidos y la Unidn Soviética, los
disefos fueron completamente dispares, sin dejar de lado el anhelo de inno-
vacion. Estados Unidos desarrolld una cubierta de plastico mylar (terefta-
lato de polietileno) y fibra de vidrio entramada con cables tensados, sujetos
a una estructura de hormigon y parcialmente soportados a partir de aire
presurizado. El uso de este sistema ligero significo una mayor extension del
pabellon, lo que permitié colocar en 9 000 m? siete exposiciones sobre “La
imagen de América.” Por su parte, la URSS se encargd de construir el edificio
mas alto de la exposicion: 109 metros. Disefiado a partir de una estructura
tubular que replicaba una bandera desplegandose, presento en tres niveles
un conjunto de elementos que representaban la cultura soviética a un nivel
mas humano, motivado por el triunfo de los estadunidenses en la carrera
espacial con la llegada del Apollo 11 a la luna.

En el caso de México, el contexto historico y la continuidad de un mismo
modelo de representaciéon hacia el exterior provocaron una respuesta dife-
rente a la propuesta general: se presenté un disefio no sustentado en los avan-
ces tecnoldgicos o la bonanza econdmica del pas, sino basado en la herencia
cultural, la riqueza natural y la produccion artistica de sus individuos como
llave de entrada al concierto de naciones civilizadas. Cabe recordar las decla-
raciones de Manuel Fernandez Leal, secretario de Fomento de Porfirio Diaz,
quien veia en las ferias mundiales la oportunidad para México de “figurar en el
conjunto admirable de paises que, fraternizando en ideales, en ambiciones y
en tendencias, marchan unidos a la vanguardia del progreso.”

Asi, las primeras participaciones de México muestran una continuidad
al representar el pasado mexicano desde el reconocimiento de los procesos
de sintesis de hispanidad del proyecto de Ramon Ibarrola de un pabellon de
hierroy acero para la feria de Nueva Orleans de 1884 (el ahora famoso quiosco
morisco de Santa Maria la Ribera), donde se mostraban las maravillas agricolas
y minerales del suelo mexicano. Posteriormente se hizo una evocacién directa
al pasado prehispanico, tanto en el pabellon de Paris 1889, donde se colocaron
los relieves escultdricos de reyes y diosas precolombinas, de Jests F. Contreras,

como en el pabellon de Sevilla de 1929, donde Manuel Amabilis proyectd un
edificio con reminiscencias estilisticas a la arquitectura maya del Puuc.

Para la feria de Osaka de 1970 se realizd un concurso, coordinado por el
Colegio de Arquitectos de México y el ganador fue el joven arquitecto Agus-
tin Hernandez® quien ya en sus primeras obras —dentro de las que destaco la
escuela para el ballet folklorico de su hermana, Amalia Hernandez— mostraba
el caracter que distinguiria su practica profesional: la revaloracién de los ele-
mentos formales tras el estilo internacional, la reinterpretacion de los valores
plasticos de la arquitectura mesoamericana, como taludes o escalinatas, y
la armonia entre volimenes monoliticos y elementos escultéricos. De esta
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Expo Osaka 70. Pabellones de Kodak y Ricoh, 1970. Fotografia: Takato Marvi

manera, en el pabellon mexicano se distinguié la tipica forma trapezoidal de los basamentos mesoame-
ricanos que, junto con los patios interiores y las escalinatas de acceso, configuraron el espacio en el que
se desarroll6 la exposicion. La solucion formal se conjunté con el uso del concreto armado como sistema
estructural, el cual, considero, fortalecia un discurso en torno a la solidez de las instituciones mexicanas,
mismas que se hacian valer del concreto como recurso de entrada a la modernidad?’ Sin embargo, el
caracter permanente de las construcciones de concreto del Estado mexicano, reflejado en el pabellén,
entraba en discusion con la breve existencia de la feria mundial. Por ello, el discurso alrededor del proyecto
giré en torno a la evocacion del pasado prehispanico, transformado en una estructura histérica rigida que
sustentaba el proyecto nacionalista mexicano.
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Pabellon de México, Expo Osaka 70, Agustin Hernéndez, 1970

Expo Osaka 70. Pabellones de EU. (blanco en primer plano), Chermayeff & Geismar & Havivy la
U.R.S.S. (blanco y rojo al fondo), Mikhail V. Posokhin, 1970. Fuente: http://astudejaoublie.blogspot.fr/

De esta manera, en la exposicion de Osaka se encontraron dos manifesta-
ciones de la arquitectura al servicio de un mensaje institucional: la de las
grandes naciones, centrada en mostrar los avances logrados por la tecno-
logia en el progreso; y la de las naciones emergentes, ejemplificada con la
alternativa mexicana, la cual se enfocaba en la manifestacion de la solidez
de sus instituciones, que validaba las politicas de gobierno, mientras le res-
taba importancia a los problemas sociales en su interior: las manifestaciones
estudiantiles de 1968 segufan en la mente de la sociedad mexicana. Estos
factores encontraron expresién en la respuesta de los pintores invitados a
colaborar en el disefio de los murales que cubrirfan los interiores del pabe-
llbn de Hernandez, bajo el programa expositivo de Fernando Gamboa.

La coordinacién general de la exposicion mexicana fue responsabilidad
de Fernando Gamboa, distinguido diplomatico y musedgrafo. Con su par-
ticipacion en la exhibicion de las obras de José Guadalupe Posada en el Art
Institute de Chicago inicié su intensa trayectoria como promotor de la cul-
tura mexicana desde las instituciones gubernamentales. El guion curatorial
de las piezas seleccionadas para la feria de Osaka fue una réplica de lo hecho
en Montreal (1967) o San Antonio (1968). Las obras se dividieron en cuatro
grandes nlcleos: arte precolombino, arte colonial, arte “contemporaneo” y
artes populares. Si bien, el modelo general se repitio, fue en la sala de arte
contemporaneo en la que se intentd una integracion entre pintura y arqui-
tectura que emulara los valores de integracion plastica en la arquitectura
mesoamericana. La Estructura 1 de Bonampak fue el modelo que los pinto-
res, coordinados por Gamboa,'® intentaron replicar.

0le

La propuesta muralista de Osaka 70: hacia la consecucion de un arte social
Para la segunda mitad del siglo xx, el panorama cultural del arte en México
se habia diversificado debido a un cambio en los actores que lo configura-
ban. Por un lado, el agotamiento de un sistema de distribucion de encargos,
asi como la falta de espacios publicos hizo que el modelo del muralismo de
Alvaro Obregén vy José Vasconcelos se viera anquilosado. Por otra parte, la
interaccion con el arte internacional junto con una mayor importancia en
la individualidad del artista se asocio con la proliferacion de galerias que
promovieron el arte de artistas emergentes. Una nueva generacion de artis-
tas tomo un papel critico frente al Estado y aprovechd la expansion de los
espacios de difusion para poder expresar sus preocupaciones.

Las instituciones gubernamentales supieron entender este cambio y
conjuntaron en sus espacios, como en la Galerfa de Arte Mexicano y la Gale-
rfa de las Nuevas Generaciones, a autores que dialogaban con las nuevas
visiones del arte internacional. La exposicion Confrontacion 66y la creacion
del Salén Independiente —como respuesta a la Exposicion Solar, organizada
por el gobierno mexicano alrededor de los juegos culturales de México
68— fueron manifestaciones de una agrupacion que se posiciond como
contrapunto al discurso oficial, que siguié al Estado mexicano y ocupd los
encargos institucionales en la segunda mitad del siglo, como la creacion de
los murales de Osaka."

Bajo la organizacion de Fernando Gamboa se propuso un programa ico-
nografico que respondiera al lema “Progreso y armonia para la humanidad,”
desde una economia emergente como la posibilidad de un “angustioso des-
ajuste de la equivocada aplicacion de la maquina, la tecnologfa y la ciencia,
no utilizada para el beneficio y armonfa de los pueblos.™ Asi, los murales
tenian que servir como critica de las instituciones economicas y politicas
que sustentaban la misma feria mundial, desde un ejercicio novedoso: repli-
cando los frescos de Bonampak, se crearian murales que cubrieran la totali-
dad de los muros del salén de arte contemporaneo del pabellén mexicano,
asi se buscaba que la confrontacion del espectador con un espacio total-
mente cubierto de pintura reforzara el mensaje de los murales.

Para la creacién de los murales, Fernando Garcia Ponce dispuso de una
bodega familiar en el oriente de la ciudad, donde se instalaron los lienzos. El
espacio permitié a los artistas trabajar al mismo tiempo, en ocasiones cola-
borando con sus comparieros, ya fuera con trazos o en la asimilacion de los

017

noviembre 2017 + marzo 2018

Pabellon de México, Expo Osaka 70, Maqueta del proyecto. Fuente: Archivo de Arquitectos Mexicanos
Facultad de Arquitectura, UNAM: Fotografia: José Manuel Marquez Corona

Sala de los murales de Osaka 70, Museo de Arte Abstracto Manuel Felguérez. Fuente: Martin Ruiz
Sanchez, Museo de Arte Abstracto Manuel Felguérez



procesos artisticos particulares.” Lamentablemente, circunstancias técnicas
evitaron que se concretara el ejercicio propuesto por Gamboa. Al haber sido
acordado desde el principio que la ejecucion del proyecto recaeria en una
constructora japonesa, cambios en la coordinacion de la construccion evita-
ron un correcto enlace con la contraparte mexicana. Por ello, se coloco un
piso de tezontle rojo, completamente acorde con la seleccion del resto de los
materiales, pero con otras especificaciones lo que provocd que los murales,
disefiados con las dimensiones justas para aparentar que estaban pintados
directamente en los muros, resultaran mas grandes y no lograran ser expues-
tos en su totalidad. El testimonio de ello es parco y no hay registros que mani-
fiesten cuales murales si lograron ser expuestos." De regreso a México, sélo
algunos lograron ser exhibidos, como el de Garcia Ponce en el Museo MACAY
de Yucatan, el de Felguérez en Monterrey o el de Aceves Navarro en Agusca-
lientes, antes de ser instalados en la planta alta del Museo de Arte Abstracto
Manuel Felguérez en la ciudad de Zacatecas. La confrontacién del especta-
dor con los murales en este recinto nos acerca a la comprension del efecto
que se estaba buscando lograr en Osaka. Si bien su organizacion no refleja el
ejercicio plastico de Osaka,” si otorga gran poder de expresion a los murales.

Aunque los artistas se adhirieron al programa iconografico de Gam-
boa, que era el de la institucién cultural que los contrataba, mantuvie-
ron el espiritu critico en contra de las politicas publicas y buscaron crear,
desde el conjunto de sus murales y su presentacion integrada a la estruc
tura del pabellén mexicano, un mensaje critico. A pesar de manejar el
lenguaje no figurativo que utilizaban los artistas de la ruptura, se tratd de
un conjunto de individuos plenamente conscientes de las posibilidades
de expresion del arte y de su funcion como criticos del poder del Estado
moderno. Esto se confrontd directamente con el papel social de un arte
que estuviera verdaderamente al alcance de la poblacion y que rompiera
el modelo corporativo en el que el arte era inaccesible y alienado de
la sociedad. Este papel del arte como mediador y moldeador de la cultura
ha sido estudiado por tedricos como Meyer Schapiro.

Para Meyer Schapiro, el potencial del arte como vinculo social y forma-
tivo estuvo restringido a las estructuras capitalistas de las sociedades, lo que le
impedia actuar con libertad. Desde su naturaleza social, el arte posefa, seguin
Schapiro, algunas caracteristicas que le correspondian aun cuando fuera
un lenguaje no figurativo: un caracter simbélico y comunicativo a partir del
momento que se entiende como un lenguaje y éste es social. Esto hace que
el arte sea un lenguaje sin depender exclusivamente de su narratividad. Este
autor no olvida la vinculacién del arte con las instituciones piblicas que lo
patrocinaban, lo que no lo obligaria a reflejar los valores dominantes e incluso
sus politicas. Si se le atribuye a la forma sélo un aspecto dentro de los proce-
sos artisticos de produccién, entonces la presencia de un lenguaje, figurativo
0 no, estarfa sujeta a un valor de medio y no al mecanismo de transmisién
del lenguaje.”® Schapiro concluye su ensayo expresando la divergencia en el
modelo de sociedad que producia la obra de arte, considerando las vertien-
tes del rango de audiencia del arte y su referencia a un grupo particular.

La tesis de Schapiro me sirve para reflexionar sobre la labor critica que los
artistas de los murales de Osaka tuvieron con la exposicién y con las politi-
cas desarrolladas por el Estado mexicano. El grupo desarrollé un conjunto de
obras con una clara intencion antitecnoldgica que contrarrestaba la posicion
optimista presentada en el derroche visual y matérico de los pabellones inter-
nacionales. Si bien en su mayoria se trabajaron temas abstractos, Gilberto Ace-
ves Navarro si hizo una alusion a la Guerra Civil de Nigeria, finalizada en enero
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de 1970. Inmersa en el cambio de los medios de difusion y comunicacién, con
la aparicion de las fotografias de guerra que denunciaron la crisis humanitaria
de Biafra, la creacion de una pintura en pugna con el modelo figurativo del
muralismo tradicional participa en la creacion de un vinculo con la sociedad
contemporanea que visitaria el pabellon de México.

En este sentido, considero que la implicacion directa de un conflicto
internacional por parte de Aceves Navarro si culmina este proceso de inte-
raccion con la sociedad internacional. Ello no significa que las otras obras
carezcan de importancia. Sin el conjunto de pinturas ni la disposicién al inte-
rior del pabellon el discurso hubiera quedado trunco. De esta manera, los
murales de Osaka representan un discurso que advertia sobre las politicas
impulsadas por la feria mundial en torno al progreso basado en la tecnologia,
el cambio en las instituciones culturales mexicanas a partir de la promocion
de nuevos actores y la prevalencia del estilo individual de cada artista en la
heterogeneidad de los murales.

Consideraciones finales

A partir del andlisis del proyecto artistico del pabelléon mexicano en la expo-
sicion mundial de Osaka 1970, es posible reconocer tanto la materializaciéon
del discurso gubernamental, deseoso de validar en la masividad de la obra
de Agustin Hernandez la solidez de sus instituciones, como la participacién
colectiva de unos artistas que vefan en el arte un vehiculo de critica social
e identificaban los problemas de una sociedad inmersa en la tecnologia.
De esta manera, la conjuncién entre un modelo arquitectonico que impul-
saba la evocacion del glorioso pasado prehispanico, el guion curatorial que
buscaba mostrar la riqueza artistica y unos murales criticos del aparato ins-
titucional evitd la consolidacion de un discurso nacionalista y, mas bien, evi-
dencié las circunstancias histéricas alrededor de la construccion del pabe-
ll6n, inmersas en un contexto global que validaba las politicas econdémicas
internacionales. La critica de los murales a este modelo econémico se hizo
evidente en cuanto la maquinaria del neoliberalismo exacerb¢ el rezago de
los paises tercermundistas y su ineficacia para unirse al discurso de armonia
y progreso universal.

A pesar de que la organizacion de las ferias mundiales implica el posi-
cionamiento de un discurso nacional en el pabellon de cada pais, también
es cierto que el papel transgresor del arte permite el cuestionamiento desde
la misma institucion de las politicas publicas. Esto implicaria una revision
critica de arquitectura y discurso museologico en aras de analizar el men-
saje promovido. Por ello, resulta importante trasladar esta critica al discurso
mismo de la feria mundial, como simple promotora de flujos turisticos y
propagandas nacionalistas. Esta dindamica se ha mantenido hasta la actuali-
dad. En 2015 Jacques Herzog, parte del despacho suizo Herzog & de Meu-
ron, abandond el equipo que disefiarfa el plan maestro para la feria mundial
de Milan, declarando que serfa otra “hoguera de las vanidades” que replica-
rfa el modelo anacronico de exhibicionismo: una competencia de disefio
que deja en segundo plano el contenido, relegado al olvido con el surgi-
miento de la siguiente feria mundial.”
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