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L as políticas de renovación urbana tras 
la Segunda Guerra Mundial en Los Án-
geles transformaron la geografía de la 
ciudad mediante la construcción de 
una red de autopistas. Estas autopistas 

se alzaron sobre las comunidades étnicas de clase 
obrera y su desarrollo fue de la mano de la desapari-
ción de los barrios históricos, poblados de minorías 
humildes a las que se pretendía desalojar. Y aunque 
estas estructuras se construyeron en nombre del 
progreso, aislaron a grandes sectores de población 
y agudizaron aún más el carácter descentralizado 
de la ciudad. 

El plan que subyacía a la construcción de las 
autopistas no dio origen a un sentido colectivo de 
pertenencia, sino más bien a la experiencia indivi-
dual de un tiempo perdido y una historia olvidada. 
Desde este punto de vista, las autopistas no con-
tribuyeron a hacer de Los Ángeles una ciudad más 
accesible, sino a ocultar algo más: la comunidad del 
este de Los Ángeles que vivía y vive en las zonas no 
desarrolladas, a través de las cuales la ciudad erigió 

sus estructuras de transporte. “La construcción de 
un sistema de autopistas unificado”, según señala el 
historiador cultural Eric Avila, “representó el ma-
yor proyecto de obra pública en la historia de Los 
Ángeles”1. Pero fue un proyecto urbano al servicio 
de los intereses privados del desarrollo inmobilia-
rio por el que habían abogado organizaciones na-
cionales como el Urban Land Institute, y creó una 
infraestructura que organizaba a las comunidades 
racialmente segregadas y proporcionaba a los obre-
ros de la periferia una visión corregida que ocultaba 
el impacto devastador de la renovación urbanística 
en las poblaciones mexicanas, chicanas y afroame-
ricanas2. Pero la visión no corregida de fondo era 
muy distinta, tal como se señalaba en el Eastside 
Sun en 1957, coincidiendo con el anuncio de la cons-
trucción de la autopista número 5 en el barrio de 
Boyle Heights: “La pregunta es cómo impedir que 
las autopistas sigan masacrando nuestra ciudad”3. 
El artista Harry Gamboa Jr. captó en un relato titu-
lado A Rival Departure la sensación de los chicanos, 
para los cuales las autopistas no eran una vía para 
atravesar la ciudad sino más bien el lugar de una 
comunidad fracturada o descuartizada “donde la 
oscuridad es el camino más rápido a casa”4.

El arte chicano en Los Ángeles emergió en el 
seno de esta oscuridad, alentado por el deseo de 
reclamar un espacio público tras la fractura de las 
comunidades y la limitada movilidad en el núcleo 
urbano. Los artistas chicanos forjaron un sentido 
de pertenencia a través de obras que proporciona-
ron una cartografía cognitiva de Los Ángeles. Más 
que producir una representación literal de las ca-
lles y las autopistas, los artistas cartografiaron la 
cultura, la historia y las relaciones sociales ocultas 
de la ciudad. Este sentido de pertenencia no estaba 
concebido para conseguir que la gente se moviera 
en un espacio cartográfico, sino para desplazarse 
desde las barreras sociales hasta la educación, la 
participación ciudadana, la igualdad de oportuni-
dades y la movilidad social. 

El esfuerzo por concebir otra ciudad de Los 
Ángeles, que pudiera dar cuenta de toda su pobla-
ción, constituiría un elemento central del movi-
miento chicano por los derechos civiles de finales 

de la década de 1960 y la de 1970, que aunó las de-
mandas de igualdad social y de visibilidad social. 
La expresión artística no se desarrolló como una 
práctica autónoma, sino como parte integral de 
una política cultural emergente. En la década de 
1970 las principales formas visuales que emer-
gieron —murales, pósteres y fotografías— fueron 
aquellas susceptibles de llegar al mayor número de 
personas, y constituyeron la piedra angular de la 
construcción de la comunidad a través del arte. Los 
artistas no trabajaron solo individualmente, sino 
en colaboración, reclamando los espacios sociales 
mediante la conversión de edificios abandonados 
en centros de arte comunitarios, a través de la 
pintura mural en paredes y el establecimiento de 
programas educativos en los parques, las calles y 
las aulas. El resultado fue una experiencia chicana 
colectiva y compartida.

Consideremos, por ejemplo, The Goez Map 
Guide to the Murals of East Los Angeles 
(1975). Éste supuso lo que Karen Mary 
Davalos llama un cambio estético radi-

cal, que transformó el este de Los Ángeles en un 
destino cultural, en lugar de limitarse a aceptar o 
rechazar su estatus impuesto de zona de paso para 
los obreros de la periferia. Para que este cambio 
radical fuera posible, The Goez Map hizo que la 
lógica cultural del imperio (según la cual el centro 
controla la periferia) se volviera contra la lógica de 
la renovación urbanística (definida por la huida de 
los blancos de los centros urbanos): “En Europa 
todos los caminos llevan a Roma. En el sur de Ca-
lifornia todas las autopistas llevan al este de Los 
Ángeles”. En este proceso, The Goez Map abre un 
espacio donde el desarrollo sostenible —más que 
una crítica abierta de la renovación urbanística— se 
convierte en el telón de fondo de la autoafirmación 
cultural, una afirmación que empieza a redefinir los 
planes urbanísticos sacando a la luz y señalando sus 
carencias estructurales. The Goez Map representa 
un punto entre una amplia variedad de prácticas 
artísticas organizadas, concebidas para cartografiar 
una ciudad de Los Ángeles distinta durante la dé-
cada de 1970. Además, el mapa mismo documenta, 
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interpreta y comunica un inventario asombroso 
de actividades artísticas chicanas, especialmente 
la producción de 300 murales aproximadamente en 
todo el este de Los Ángeles durante los años ante-
riores. En este contexto debe considerarse la obra 
de arte colectiva de Asco. Aunque el grupo había 
trabajado conjuntamente y de forma análoga con 
artistas conceptuales reconocidos en Los Ángeles 
—como John Baldessari, Chris Burden y Bas Jan 
Ader— el marco en el que surgió es singular. Los orí-
genes de Asco se remontan a un encuentro fortuito 
entre la activista chicana Francisca Flores y Harry 
Gamboa Jr. en el Chicano Moratorium Against the 
Vietnam War (Moratoria chicana contra la guerra 
de Vietnam) en 1970 que, con la intervención de 
la policía, degeneró en disturbios5. Flores reclutó 
a Gamboa para que se involucrase en una publica-
ción chicana que ella editaba, Regeneración, cuyo 
nombre aludía a un diario mexicano anarquista de 
antes de la revolución. Gamboa, que había sido un 
miembro activo del movimiento estudiantil y las 
huelgas de 1968 en el este de Los Ángeles, invitó a 
tres colegas a incorporarse a Regeneración: Gronk, 
Patssi Valdez y Willie Herrón. Sus colaboraciones 
en varios números constituyeron la base de la for-
mación final del grupo Asco y dieron forma a su 

agudo sentido de las posibilidades de la cultura 
impresa y del arte visual y textual a medida que el 
grupo experimentaba socialmente en la vanguardia 
conceptual6.

 A sco usaba el vehículo de la performance 
artística para desafiar las 
restricciones policiales a 
la movilidad de los chica-

nos y a las agrupaciones en el este de 
Los Ángeles, que se impusieron tras 
las protestas sociales a principios de 
la década de 1970.  Asco organizó di-
versas acciones públicas guerrilleras, 
como dos procesiones de Nochebuena 
a lo largo del carril central de Whit-
tier Boulevard: Stations of the Cross 
(1971), una manifestación antibélica 
absurdista que terminó en el cuartel 
de reclutamiento de la Marina de los 
EE. UU., y Walking Mural (1972), en 
la que los miembros de Asco se dis-
frazaron de personajes de mural que 
salían de las paredes y recorrían las calles. La per-
formance criticaba y asumía simultáneamente el 
muralismo como una estrategia para reivindicar el 

espacio público, del mismo modo que los murales 
de Gronk y Herrón incorporaban graffiti, medios de 
masas y técnicas expresionistas en vez de plantear 
un relato socialmente realista, alegorías políticas 
o reclamaciones históricas. Aunque las primeras 
performances callejeras de Asco hayan sido hasta 

ahora codificadas como objetos de 
arte a través de la impresión de una 
selección de fotografías tomadas por 
Gamboa, es importante señalar que 
las acciones originales se realizaron 
con el propósito de hacer frente a las 
restricciones a la movilidad social y 
la reunión libre, de modo que pro-
dujeron una experiencia inmediata 
(en los transeúntes) y comunicaron 
la acción a una mayor audiencia (en 
parte gracias al trabajo de documen-
tación de Gamboa). Como señala 
Patssi Valdez a propósito de su pro-
pia experiencia: “A causa de nuestro 
aspecto [de chicanos], en mi barrio 
los polis debieron de pararme unas 

veinticinco veces en un solo año. Hasta que llegó 
un momento en que finalmente usé todas esas co-
sas que me inquietaban —la policía, la brutalidad, el 

Los ángeLes

Para los 
chicanos las 
autopistas 
de L. A. no 
fueron una 
vía, sino el 
lugar de una 
comunidad 
fracturada

los ÁngElEs

Don Juan / Johnny D. 
Gonzalez (concepto y 
diseño), David Botello 
(diseño y dibujo) y Robert 
Arenivar (ilustraciones 

del relato): The Goez Map 
Guide to the Murals of 
East Los Angeles, 1975. 
Mapa impreso en offset,
primera edición. 

Colección Early 
California,
Editorial Goez.

www.elboomeran.com



20 CARTA. pRimAveRA-veRAno 2012

racismo— para escribir, para exponer la situación”7. 
En el centro de estas acciones de testimonio no se 
encuentra la imagen sino más bien la idea de escru-
pulosos artistas que se ocupan de algo que no podían 
hacer los activistas chicanos8. Las fotografías de Elsa 
Flores captan la dimensión de experiencia de una 
acción como Walking Mural, una idea en acción y 
un acontecimiento que se abre camino a través del 
espacio social disputado.

Ello explica que el relato del arte chicano en 
Los Ángeles refleje la forma en que los artistas na-
vegaron por la ciudad, y que esté indisociablemente 
unido a la psicogeografía de la planificación urbana. 
Las mencionadas políticas de renovación urbana 
dejaron una impronta nefasta en la comunidad 
chicana. Para oponerse a ella, los artistas asumie-
ron lo que el urbanista James Rojas denomina la 
apropiación del entorno, un espacio 
social en el ámbito público donde 
las comunidades se integran a zonas 
abiertas disponibles, activando la ciu-
dad mediante formas que crean una 
experiencia comunitaria9. En algunos 
casos, esto se manifestaba en el movi-
miento mural, que se remontaba a la 
urbanización del este de Los Ángeles 
y que se extendió a lo largo de la dé-
cada de 1970. Lugares como Estrada 
Courts, Ramona Gardens y Aliso Vi-
llage, construidos para los obreros 
durante el boom de la guerra y ges-
tionados por la Administración de 
la Vivienda de la ciudad, terminaron 
padeciendo el abandono y se convirtieron en zonas 
de familias enfrentadas y de conflictos entre pan-
dillas. Como John F. Bauman, Roger Biles y Kristin 
M. Szylvian señalan, “la renovación urbanística, la 

vivienda pública eran servicios despreciados, [...] y 
degeneraron en una estrategia de almacenamiento 
de la gente muy pobre”10. Para denunciar estas con-
diciones críticas en semejante ambiente, el repre-
sentante de la comunidad Charles Cat Felix pro-
movió un programa de murales en Estrada Courts. 
Artistas profesionales y aficionados realizaron allí 
ochenta y dos murales entre 1973 y 1978, a menudo 
en colaboración con jóvenes vecinos (y a menudo 
también miembros de pandillas callejeras) de las 
viviendas de protección y de los aledaños11.

e n otras ocasiones la apropiación del en-
torno se realizaba mediante la reivin-
dicación y reconversión de edificios en 
instalaciones artísticas en el interior de 

una comunidad cada vez más fracturada y disper-
sa. Gracias a los esfuerzos colectivos, 
los artistas implementaron su propio 
funcionalismo arquitectónico en los 
espacios de los que disponían. En el 
este de Los Ángeles, Goez Art Studios 
and Gallery se apoderó de un viejo al-
macén de carne envasada; Mechicano 
Art Center creó su sede en una anti-
gua lavandería; Self Help Graphics & 
Art se instaló en un espacio que era 
propiedad del arzobispado de Los 
Ángeles; y Plaza de la Raza convir-
tió la atarazana de Lincoln Park en 
el centro de un campus de artes. So-
cial and Public Art Resource Center 
(SPARC) se fundó en los márgenes 

de la zona, en la antigua cárcel Venice. Pero en vez 
de borrar todas las huellas de la anterior función 
del edificio, SPARC reconfiguró las celdas convir-
tiéndolas en galerías e invitando a la comunidad 

—incluidos quienes habían estado encarcelados en 
aquel edificio— a relacionarse con aquel espacio de 
un modo nuevo mediante la producción de un arte 
público y colectivo. En otro caso, dos miembros de 
Asco, Gronk y Harry Gamboa Jr., contribuyeron a 
establecer Los Angeles Contemporary Exhibitions 
(LACE), cuya primera sede fue un edificio abando-
nado en la céntrica zona donde se encontraban las 
tiendas de vestidos de novias en 197812.

Los artistas más ambiciosos no solo reclamaban 
los edificios sino que reivindicaban su papel de urba-
nistas. Los miembros de Goez, en particular, promo-
vieron planes de desarrollo cultural y comercial en 
el este de Los Ángeles. Se basaban en la experiencia 
de sus viajes por Europa y México, y aspiraban a un 
renacimiento del barrio que incluyera la construc-
ción de sus propios monumentos y centros comer-
ciales inspirados en las formas y en las estructuras 
mesoamericanas. Apenas podemos imaginar cómo 
esta visión alternativa del este de Los Ángeles, llena 
de etnocéntricos edificios evangelistas y de señales 
basadas en la arquitectura precolonial, pudo trans-
formar la psicología del entorno. El afianzamiento 
de un sentido de pertenencia, en un momento en 
que se impedía física, económica o mentalmente a 
las personas moverse cómodamente por la ciudad, 
se logró integrando la geografía de los barrios chi-
canos y desarrollando en ellos una estética urbana 
propia (una estética cuyo propósito era crear una 
ventana a la belleza y la posibilidad de nuevos hori-
zontes en el futuro).

Estéticamente, el trabajo realizado en la época 
sacó partido de las experiencias de los artistas en el 
barrio, pero su orientación era asimismo global y a 
menudo experimental desde el punto de vista for-
mal, pues exploró espacios ignotos en el territorio 
de las tradiciones mexicanas, chicanas y del moder-
nismo americano. Los artistas chicanos de la déca-
da de 1970, completamente comprometidos con la 
historia del arte, se opusieron a un relato estético 
en particular. Como explicaba en 1971 Gilbert Magu 
Luján, miembro del colectivo de artistas Los Four: 
“Basta con observar el barrio para ver que los ele-
mentos entre los que elegir son tan ilimitados como 
los que ofrece cualquier cultura”13. La creación de 
un espacio entre la función social y la estética dio 
a los artistas chicanos la fuerza para entrar y salir 
de los estilos artísticos históricos en función de las 
necesidades de los proyectos o las propuestas en 
desarrollo, y mantenerse al mismo tiempo en una 
trayectoria que ilustrara el movimiento en el seno 
de los cánones del arte contemporáneo. 

L as influencias y ejemplos son múltiples, y a 
lo largo del tiempo se han ido entrelazan-
do como si se distanciaran del desarrollo 
lineal de otros movimientos de posguerra, 

aunque siguieran inherentemente unidas al mismo 
(a veces ilustrando sus estrategias, otras ofreciendo 
réplicas para mostrar sus puntos débiles). Se adapta-
ron viejas estrategias a nuevos propósitos al mismo 
tiempo que se desafiaban los principios históricos 
de los que se los excluía, a menudo moviéndose con 
habilidad a través de los enfoques neoclásicos, del 
realismo social mexicano, de los principios del neo-
dadaísmo y de la estética del graffiti. Se combinaron 
enfoques tradicionales del dibujo y la pintura con 
formas y estilos del siglo XX, como el arte abstracto, 
el collage, el ensamblaje y, más tarde, el videoarte y 
otros nuevos medios de comunicación. 

La práctica artística de Asco, por ejemplo, se 
movía libremente entre los mencionados géneros 
(que recordaban al dadá y al fluxus), y un buen ejem-
plo de ello son No Movies y el intercambio de mails 
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entre Gronk y el artista Jerry Dreva14. En su primera 
obra de collage a finales de la década de 1960 y prin-
cipios de la de 1970, Carlos Almaraz creó un delicado 
conjunto de símbolos con claras reminiscencias del 
poema de André Breton y los cadáveres exquisitos, 
y así como, antes de 1975, en sus blocs de dibujo es 
notable la incorporación de texto o el uso del mismo 
de un modo muy similar al de la poesía concreta15. 

Asimismo, en los últimos dibujos de Gronk resuenan 
los cadáveres exquisitos de los surrealistas. También 
resulta interesante comparar las instalaciones de 
Luján con las de algunos contemporáneos en Los 
Ángeles que adoptaron el ensamblaje en su época. 

Mientras Kienholz creaba entornos que mos-
traban los fracasos y los espacios oscuros del perio-
do posterior a la Segunda Guerra Mundial en Nor-

teamérica —como hizo en buen número de obras 
icónicas, por ejemplo The Portable War Memorial 
(1968) y Roxys (1960-1961) que señalaban un lugar y 
una época específicas—, Luján emprendía un relato 
para abordar los constructos culturales a través de 
los objetos cotidianos en sus obras expuestas en la 
exposición de Los Four en LACMA, en 1974, procla-
mando una experiencia estilizada de la década de 
1979 en Los Ángeles chicano, con la mitad frontal 
de un coche, la Virgen de Guadalupe y textos en el 
argot regional pintados con espray de graffiti.

En el este de Los Ángeles de la década de 1970, 
los artistas participaron en una labor  colectiva y 
ambiciosa de reconfiguración del paisaje urbano a 
través de la fotografía, las artes gráficas, los murales 
y los planos arquitectónicos a gran escala, así como 

a través de la escultura, la pintura, el dibujo, las ins-
talaciones y las performances. Pero no solo crearon 
este sentido de pertenencia reclamando el espacio 
público y redefiniendo el territorio social a través de 
la creación de obras de arte. 

A pesar de las lecturas hegemónicas del arte 
chicano, deberíamos considerar la forma, en parte, 
como un producto de la función, y su ethos como una 
respuesta al entorno. x

Adaptado por Pilar Tompkins Rivas a partir del 
ensayo Chicano Art in the City of Dreams: A His-
tory in Nine Movements de Chon A. Noriega y Pilar 
Tompkins Rivas.
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