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CARLOS GUEVARA MEZA
DIRECTOR

Con este ntimero, Discurso Visual contribuye a la muy ne-
cesaria pero atn incompleta tarea de realizar una historia

de la critica de arte en México. Una historia que valore en su justa
medida la aportacién de esta actividad al desarrollo del arte mexicano del siglo
xx y lo que va del xx1. Que tome en cuenta el papel de la critica en la difusién y
promocién de ciertas corrientes o artistas individuales, y en la marginacién o
el olvido de otros. Que analice y cuestione los supuestos y posiciones estéticas,
ideolégicas, politicas y tedricas que organizaron este tipo particular de escritura
relacionada con las artes.

Y aunque en sentido estricto no forme parte de una historia de la critica de
arte, habria que investigar las otras funciones profesionales que, tanto en el ser-
vicio publico como en el dmbito privado, cumplieron los criticos en el desarrollo
del campo de las artes visuales, alternativa o simultdneamente, considerando que
dichas funciones, en muchos casos, no fueron menores, y nos hablan también del
posicionamiento o la importancia que otros actores del campo le otorgaron a la
labor critica. Funciones como el servicio publico en las instituciones culturales, en
diversos lugares de la jerarquia (desde gestores culturales hasta directores de los
museos mds importantes, o puestos diplomaéticos relacionados directamente o no
con la cultura, ademds de labores académicas diversas), asi como en el dmbito pri-
vado en calidad de asesores de coleccionistas o de galerfas y casas subastadoras y
maés recientemente en la conformacién de museos particulares.

De igual manera, promover el andlisis de sus medios de expresién, particular-
mente el periddico, la revista y el suplemento cultural, pero también el libro o la
conferencia y quizd, aunque marginalmente, la radio y la televisién; ademds, por
supuesto en la actualidad, las publicaciones electrénicas y las redes sociales, cuya
proliferacién parece anunciar una mayor cantidad de espacios criticos, con una
cada vez mds amplia pluralidad de posiciones estéticas e ideolégicas y una mayor
difusién de artistas jévenes o bien marginales y hasta opuestos a las hegemonias
establecidas por el mercado y las instituciones culturales y académicas. Pero tam-
bién podria implicar una menor capacidad de influencia de cada critico en parti-
cular por la multiplicidad y dispersién de los espacios, y quizd un descenso de la
calidad de los textos criticos por la improvisacién debida a la mayor facilidad de
acceso (o de construccién) de estos espacios.

Una historia asi, a la que los textos incluidos en este ntimero (editado por los
investigadores Laura Gonzdlez Matute, Marfa Teresa Sudrez y Javier Bafiuelos,
miembros de la Academia de Historia e Historiografia del Cenidiap) busca contri-
buir, permitirfa complejizar el anélisis del campo artistico en México.

CENIDIAP

NUMERO

4



ISSN 1870-3429 « REVISTA ARBITRADA DE ARTES VISUALES«TERCERA EPOCA-ENERO/JUNIO 2015 kEJ

LAURA GONZALEZ MATUTE, MARIA TERESA SUAREZ Y JAVIER BANUELOS
EDITORES HUESPEDES

Paradigmas de la escritura en las artes visuales

Acercarse al acontecer artfstico en México bajo diversos enfoques, propuestas
y metodologias, conlleva una multiplicidad de paradigmas interpretativos que
conforman y entretejen las disciplinas de la critica e historia del arte.

Las resefias de las primeras décadas del siglo pasado, por su génesis perio-
distica y literaria, ofrecieron textos descriptivos de corte social y pedagégico que
mostraban una visién irremediablemente parcial sobre los hechos culturales de
aquellos afios. A la par, se publicaron estudios sistematizados bajo la pluma de
eminentes pensadores que fungieron como base para las subsecuentes diserta-
ciones sobre el tema.

Desde las décadas de 1930 y 1940 se desarroll6 una escritura sobre el arte de
corte académico que, con base en la rica hemerografia y bibliografia divulgada,
dio como resultado rigurosos tratados sobre el arte mexicano que conformaron
una visién integral del acontecer del fenémeno creativo de la primera mitad del
siglo xx.

En estos estudios se vertieron enfoques que apuntaban hacia la trascenden-
cia de las corrientes nacionalistas; en este caso, el movimiento muralista mexica-
no y la obra desarrollada por la llamada Escuela Mexicana de Pintura, sin dejar
de lado temdticas que complementaban la produccién cultural nacional. Se dio
cuenta también de la trascendencia de corrientes paralelas que fueron retomadas
bajo 6pticas que si bien reconsideraban los preceptos nacionalistas y hegemoni-
cos, no los privilegiaban como sustento medular.

En los afios cincuenta del siglo pasado se gest6 un viraje trascendente con la
irrupcién del fenémeno denominado Ruptura, que abanderaba las tendencias
internacionales del abstraccionismo y la neofiguracién en la pldstica. Este hecho
propicié el replanteamiento de los paradigmas de corte nacionalista y, resultado
de ello, se expusieron vertientes discursivas inéditas sustentadas en teorias esté-
ticas, politicas y sociales que promovian nutridas disertaciones sobre la critica e
historia del arte mexicano.

La revista electrénica Discurso Visual en su ntimero 35, al invitar a especialis-
tas a exponer sus puntos de vista en estudios, andlisis y ensayos especializados,
ofrece un panorama multifacético sobre esta controvertida manifestacién del
discurso, gracias a la mirada de historiadores de arte, criticos, artistas plasticos,
investigadores, antropélogos, literatos, curadores y fil6sofos.

Las colaboraciones dan cuenta de diversos puntos de vista sobre la expresién
artistica y su interpretacién tedrica, en donde los complementarios, historia del
arte y critica de arte, comparten espacios, al tiempo que se diferencian y marcan
sus particularidades. En las tltimas décadas las formas de escribir la historia del
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arte han sido cuestionadas y hoy se plantean nuevos modos de mirar y compren-
der lo visual, aunque esta reflexién parece no haber permeado atin lo suficiente.

Entre los cuestionamientos no deben soslayarse los puntos de vista de aquellos
criticos e historiadores de la segunda mitad del siglo xx que marcaron pautas na-
rrativas trascendentales las cuales, bajo otras miradas, revaloraron la obra de ar-
tistas cuyas creaciones estaban ocultas o fuera de los pardmetros preponderantes.

Uno de los objetivos de las actuales escrituras sobre arte es identificar las indi-
ferencias y omisiones que se manifestaron en las publicaciones del arte de aque-
lla época y, por consiguiente, escudrifiar, con base en nuevas metodologias, los
discursos parciales que frenaron la visualizacién de la otra historia.

Como complemento a los escritos sobre las historias del arte mexicano con-
temporaneo, resulta imprescindible abordar las innovaciones cientificas y sus
aportes tecnolégicos y cibernéticos que han abierto los horizontes de la produc-
cién pldstica; esto da pauta a la creacién de imaginarios estéticos tanto inéditos
COmo necesarios.

Ofrecer metodologias e investigaciones sobre el suceder artistico bajo reflexio-
nes actualizadas permitird concebir un universo artistico cercano a los paradig-
mas reales.

De los colaboradores

Mildred Castillo, ensayista y narradora, en su escrito, “Octavio Paz. Ensayista,
critico de arte de la modernidad”, sostiene que el poeta llevo a cabo varias de
sus propuestas sustentado en premisas expuestas por Charles Baudelaire. Esto
le proporcioné a Paz la libertad de expresarse en contra de su época y conver-
tirse en un escritor controvertido, a través de su obra poética y narrativa, la cual
enriquecié de manera significativa los estudios de arte mexicano y universal, en
especial sobre la pintura.

Al tiempo que analiza los conceptos expuestos por el autor de Los privilegios
de la vista, menciona los aportes de algunos otros criticos de arte mexicano como
José Juan Tablada, Manuel Silva Bandeira y Xavier Villaurrutia, asi como los del
guatemalteco Luis Cardoza y Aragoén, considerdndolos, por sus novedosas apro-
ximaciones, pioneros en la critica del arte mexicano. La autora subraya que Octa-
vio Paz, en sus andlisis sobre pintura mexicana y de otras latitudes, sefial6 como
principio que los estudios de arte deben sustentarse en 6pticas con inevitables
entrecruzamientos. Bajo estos conceptos, Paz defini6 a la modernidad como una
materia en constante movimiento. También aborda la postura critica que el poe-
ta de Piedra de Sol sostuvo al revalorar a pintores como Rufino Tamayo, Maria
Izquierdo y Julio Castellanos, relegados a un segundo plano en aquel momento.
De esta manera, en el ensayo se ubica a Paz como un critico de arte que marca un
parteaguas entre la concepcién del arte mexicano de principios de 1920 y la obra
desarrollada a partir de la segunda mitad del siglo pasado.

Carlos-Blas Galindo, critico y artista plastico, expone su trayectoria profesio-
nal al enfatizar la experiencia que ha desarrollado como maestro y ponente en
diversos foros nacionales e internacionales para dar a conocer la metodologia
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que ha implementado como critico de arte y cuyo fruto se ha visto reflejado en la
formacién de jévenes que, con base en sus propuestas, actualmente se desenvuel-
ven dentro de esta disciplina.

El doctor en Letras Fernando Ibarra Chévez, en “Notas sobre la critica de arte en
el México revolucionario”, ofrece una panordamica de los escritos que aparecieron
durante esta guerra civil (1910-1920), poniendo énfasis en que las crénicas sobre
arte fueron difundidas, sobre todo, en publicaciones hemerograficas y en revistas
de época. Menciona la existencia de los valiosos textos que se han dado a conocer a
ultimas fechas en recopilaciones antoldgicas, los cuales han fungido como susten-
to medular para el conocimiento del quehacer artistico de esos periodos. Pone el
acento en que estas trascendentes publicaciones desafortunadamente no incluyen
imdgenes, las cuales serian herramientas de gran utilidad.

En su recorrido menciona que en la década de 1915 a 1925 la critica de arte no
se habia dado como tal y que, por lo mismo, al ser desarrollada por historiadores,
poetas, profesores, abogados, artistas pldsticos, asi como aficionados, se definié
como una narrativa de tipo pedagdgica para dar a conocer al ptblico la impor-
tancia de las manifestaciones artisticas de corte prehispanico, nacional, mexica-
nista, allegadas al concepto de patria. Aclara que en aquel momento la nocién de
lo mexicano no se tenfa muy clara. Argumenta también la dificultad que se tuvo
en aquellos afios por aceptar la mexicanidad en las artes, en tanto que la influen-
cia europea era predominante.

Como hecho relevante, afirma que si bien la critica de arte no se habia desa-
rrollado, el poeta Manuel Toussaint dio a conocer un libro monografico sobre
el recién fallecido pintor Saturnino Herrdn, el cual fungié como un antecedente
importante sobre los andlisis artisticos que se dieron posteriormente.

En el ensayo titulado “José Moreno Villa y Lo mexicano en las artes pldsticas”, pre-
sentado por el historiador de arte Mauricio César Ramirez Sédnchez, se apuntan va-
rias de las innovaciones que el espaiiol llevé a cabo en sus estudios sobre el arte
mexicano. Una de éstas fue la de acufiar la palabra “tequitqui” para referirse a las
representaciones en las que la mano artistica del indigena reinterpreté la estética
europea. Este término cay6 practicamente en desuso entre los estudiosos del arte
virreinal.

En cuanto a su critica hacia el arte moderno mexicano, tuvo la agudeza de
sefalar el desgaste que sufria el movimiento muralista mexicano iniciado en 1920
al llegar a la década de 1950. Este hecho, sefiala el autor, llevé a Moreno Villa a
compartir la postura de los pintores de la Ruptura y, como consecuencia, revalo-
rar la obra de Rufino Tamayo al resaltar su proximidad técnica y estética con la
escuela de Paris. Asf también, distingui6 en el autor de Las miisicas dormidas tanto
su seleccién de colores como su armonia, al mismo tiempo que su concordancia
con el cromatismo mesoamericano. Por lo mismo, el aporte del critico espafiol,
al igual que el de otros especialistas del momento, apunta el investigador, radica
en sefialar que la obra de Tamayo —bajo una 6ptica moderna, en la que se sefiala
que los criterios artisticos no permanecen de manera absoluta, sino que fluyen
hacia nuevas dimensiones y corrientes—, es representativa de lo mexicano sin
acatar los canones instaurados por las tendencias de corte nacionalista imperan-
tes en la primera mitad del siglo xx.
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Teresa Favela Fierro, historiadora del arte, lleva a cabo en su ensayo “La criti-
ca de arte en México a través de los salones y bienales nacionales de escultura del
Instituto Nacional de Bellas Artes” un riguroso planteamiento sobre el impulso
que se dio a la prdctica escultérica en las décadas de 1950 y 1960 al convocar a
concursos a través de los salones anuales de escultura y, mds adelante, por medio
de las bienales nacionales de escultura.

Este acercamiento de la historiadora permite apreciar de qué manera se gesté
el impulso hacia esta prdctica artistica y la multiplicidad de discursos que se ge-
neraron en torno a las obras expuestas. Enfatiza el hecho de que algunos de los
creadores se alejaron de los cdnones nacionalistas para incursionar en las tenden-
cias abstraccionistas y geométricas de corte internacional, y plantea cémo estos
experimentos fueron abordados por los criticos de arte de entonces.

Con base en estas premisas, lleva a cabo un andlisis de los planteamientos
discursivos de los més representativos criticos del momento y da cuenta de las
contradicciones estéticas que generaron las multiples creaciones de los esculto-
res. Finalmente, sostiene que tanto los concursos como las bienales no lograron
cohesionar un discurso congruente sobre la creacion escultérica y tinicamente
se concretaron en difundir escritos ambivalentes que se contraponian unos con
otros. Sintetiza que en los eventos algunos de los criticos, por pretender ser mo-
dernos, no consiguieron canalizar una narrativa bajo un discurso congruente que
proporcionara una critica seria, rigurosa y bien fundamentada.

Juan Carlos Orejudo Pedrosa, filésofo y critico de arte, nos introduce en su
texto “Baudelaire: critica de arte, literaria y musical” a los postulados criticos del
poeta francés. En el ensayo apunta, entre otros aspectos, que Baudelaire abunda
en el tema de la belleza como un concepto absoluto de romanticismo, lo cual
lo lleva a desarrollar la idea de establecer una relacién de reciprocidad entre el
sentimiento estético y la creacién poética. Su propdsito fue ampliar “la capacidad
critica que antecede a toda verdadera creaciéon”, lo que lo convierte en unos de
los fundadores de la critica moderna. Este acierto, abunda Orejudo Pedrosa, dio
la pauta para abordar la obra estética bajo nuevos pardmetros y ubicar a Baude-
laire como el primer critico de arte moderno.

La antropéloga Victoria Novelo, en su resefia del libro Tejedores de imdgenes,
pone énfasis en el poco interés que se ha dado en las investigaciones histéricas y
artisticas sobre el uso de los medios visuales. Afirma que éstos son prioritarios,
ya que como documentos revisten una importancia “potencial, central y auxiliar”
en las investigaciones para registrar e interpretar los acontecimientos histéricos,
sociales y antropoldgicos.

Para Novelo, estos medios han tenido un valor medular en los trabajos de
antropologia, prehistoria y etnohistoria, y agrega que no obstante existir un gran
acervo de archivos cinematograéficos, fotograficos, sonoros y pictogréficos, préc-
ticamente s6lo han sido tomados en cuenta por los antrop6logos.

Por su parte, la investigadora y artista Loreto Alonso invita a penetrar en la
lectura de la controvertida publicacién La época de los aparatos del francés Jean-
Louis Déotte. Alonso se refiere al autor como un filésofo que afirma que la in-
vestigacidn recorre distintas formas en las que la experiencia estética ha tenido y
tiene lugar. Menciona que Déotte ubica cronolégicamente el concepto de aparato
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al referirse a “la perspectiva, la camera obscura, la fotografia, el museo, la cura psi-
coanalitica, el cine y la imagen digital”. Subraya que para el fil6sofo los aparatos
son “los instrumentos de la cultura capaces de construir un mundo comtn”, es
decir, crear una realidad que determina una época o una dialéctica en la que con-
viven pasado, presente y futuro, apoyados en la relacién técnica-humana.

Al recapitular el estudio, se llega a la idea de que el surgimiento de los
aparatos precisa cada época y no que la época engendra aparatos. Como conse-
cuencia de la inmersién del concepto “aparato” dentro de la teoria estética, la
definicién del movimiento artistico se ve modificada por la incidencia de una
nueva manera de percibir el acto creador.

Comentario

Los articulos y resefias que los estudiosos presentaron para la revista despliegan
un panorama multifacético de problematicas sobre la critica, la historia, la escri-
tura y la investigacién del fenémeno del arte, tanto por la diversidad de las te-
maticas expuestas como por las diversas formaciones académicas y profesionales
de los colaboradores; el conjunto de escritos da cuenta del interés y la necesidad
que la critica de arte, escrituras del arte o historias del arte han desplegado en los
dltimos afios.

Los textos conducen a la reflexién y exhortan a reconfigurar las interrogantes,
argumentaciones y posturas metodoldgicas expuestas, a fin de conducir las po-
sibilidades de escribir y leer el documento artistico desde el conocimiento. Con
base en estas herramientas tedricas y discursivas se coadyuvard a instituir nue-
vas vertientes de escritura y critica del arte que guien y sustenten el acercamiento
hacia este fenémeno cognitivo.

Con la conformacién de este conjunto de ensayos, esperamos se logre inte-
resar a los lectores hacia una introversion critica y razonada sobre los diversos
discursos, metodologias y aproximaciones de critica e historia del arte y, al entre-
ver su relacién con los miltiples géneros de investigacidn, creativos y criticos, se
retomen bajo la éptica de renovadas estrategias discursivas, que den cuenta del
preponderante y necesario quehacer referente a los escritos sobre arte.
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MILDRED CASTILLO/ENSAYISTAY NARRADORA
milcasiopea@yahoo.com.mx

Este ensayo analiza algunos textos sobre pintura de Octa-
vio Paz, para conformar una interpretacién de su labor como ensayista y critico
de arte dentro del complejo concepto de modernidad. Destaca la historia de la criti-
ca poética en México y busca comparar las opiniones del poeta con la lectura actual
de otros pensadores, como Zygmunt Bauman, ademds de traer a cuenta una breve
remembranza del trabajo de Charles Baudelaire.

This essay analyzes some texts by Octavio Paz on painting, fo-
cusing on an interpretation of his work as an essayist and art critic within the complex
concept of modernity. It highlights the history of poetic criticism in Mexico, and compares
the poet’s views with current readings by other thinkers, such as Zygmunt Bauman, while
bringing into play a brief remembrance of the work of Charles Baudelaire.
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Una vez con un criterio cierto, criterio sacado de la naturaleza, el critico debe cumplir
su tarea con pasion, pues por ser critico no se es menos hombre, y la pasion aproxima a
temperamentos andlogos y levanta la razén a nuevas alturas.

Charles Baudelaire

Los origenes del ensayo se remontan a la antigiiedad grie-
g4, porque es imposible ubicar su data concreta; sin embargo, si lo es determinar
el nacimiento del ensayo moderno. En la Francia de finales del siglo xvi, con la
publicacion de Ensayos (1580-1588) de Michel Eyquem de Montaigne, se inaugurd
una forma de exponer el pensamiento en la cual el autor podria expresarse de ma-
nera escrita acerca de cualquier tema y sin ajustarse a un modelo. Dado que la cri-
tica de arte primeramente sigue la necesidad de aclarar un fenémeno mediante la
estructuracién de un discurso l6gico, comparativo o ambos, puede pensarse como
un ensayo especializado en el cual se reflexiona en torno a una obra particular o
a un conjunto de artefactos simbolicos. Bien puede tratarse de la valoracién siste-
matizada bajo una teorfa determinada o del discurso sumario de conocimientos
diversos que no excluyen la apreciacién subjetiva. Con este tiltimo puede relacio-
narse la obra de Charles Baudelaire, en cuanto toca a su trabajo como critico de
arte, cuyo aliento se halla hermanado a su visién poética.

El poeta maldito puso en perspectiva una manera peculiar de ejercer la critica:
“Creo sinceramente que la mejor critica es la divertida y poética; no esa otra, fria y
algebraica que, bajo pretexto de explicarlo todo, carece de odio y de amor, se despo-
ja voluntariamente de todo temperamento...”.! John Ruskin mantuvo un discurso
semejante en su critica constante, férrea y apasionada de la pintura de Joseph Ma-
llord William Turner, ademads de establecer comparaciones entre pintura y poesia,
como lo hiciera el propio Baudelaire entre pintura y mdsica.

En México, José Juan Tablada, dadas sus incursiones en otras culturas y su estudio
de diversas lenguas, no dud¢ en escribir acerca de pintura, escultura, artes populares
y arquitectura, poniendo un sello distintivo que acercaba sus reflexiones a improntas
poéticas; Xavier Villaurrutia, desde la poesfa y la dramaturgia compuso una prosa
ensayistica en donde el personaje principal es la pintura en tanto “cuerpo organico”,
ademads de recuperar la memoria de pintores que quedaron, digamos, al margen de
ciertos estudios académicos, como el caso de Manuel Silva Bandeira; Luis Cardoza
y Aragén, aunque no era mexicano sino guatemalteco, supo hacer consideraciones
pertinentes del fenémeno artistico, la historia y la relacién econémica entre obra, crea-
dor y recepcién del publico conforme a una visién materialista, lo cual coadyuvé a

! Charles Baudelaire, Pequerios poemas en prosa/Criticas de arte, Madrid, Espasa-Calpe, 1968, p. 125.
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la integracién del mosaico cultural que nos acomparia
hasta la fecha. Esta pléyade de ejemplos, sin agotarla, es
fuente principal para investigadores del arte y la litera-
tura. En ella también se halla la robusta obra ensayistica
de Octavio Paz en torno a la pintura, no sélo de México
sino de otras latitudes. Al revisar los numerosos titulos
en su bibliograffa es posible observar las manifestaciones
tan diversas por las que se interesé: desde la pintura de
Rufino Tamayo, Maria Izquierdo, Juan Soriano, Robert
Motherwell o Pablo Picasso, pasando por los ready mades
de Marcel Duchamp o, como si se tratara de un retorno
mitico, las “caritas sonrientes” olmecas; sus disertaciones
entrecruzan tiempos y disciplinas a favor de la compren-
sién del arte. Podemos pensar, entonces, ja qué responde
este cuerpo de textos? ;Acaso a una necesidad historicis-
tay critica? ;O a un efluvio de dudas propias del poeta y
humanista en rebeldia con su tiempo histérico?

En un amplio estudio del ensayo mexicano de a
modo de ejemplo y gufa, encontramos algunas carac-
teristicas formales del ensayo moderno que conviene
mencionar para comprender algunos rasgos en la pro-
sa sobre pintura de Paz: “exposicién discursiva; su ex-
tensién, muy variable, puede oscilar entre pocas lineas
y algunos centenares de pédginas, méds parece presupo-
ner que pueda ser leido de una sola vez, finalmente,
es un producto tipico de la mentalidad individualista
que crea el Renacimiento”.? Mas adelante, afirma que
el ensayo es un género hibrido, en tanto que conjuga
elementos correspondientes a dos categorfas distin-
tas: didactica y 16gica para exponer las ideas. Ademés,
seflala que, por la flexibilidad efusiva, por la libertad
ideolégica y formal, en suma, por la calidad subjetiva
de la escritura, es un género literario no sujeto, tampo-
o, a una tematica particular. Dichas caracteristicas son
apreciadas en los textos de Paz, mismos que pueden
ser sefialados como critica poética debido a que son,
y segun conceptos de Juan Acha, “a la vez invencion,

“

teorfa o poema”; también ensayo interpretativo, “ex-
posicién breve de una materia que contiene una inter-
pretacién original”, o ensayo-crénica o memorias, en
el que “el ensayo se alfa con rememoraciones histori-

cas o autobiograficas”.? La meta principal del poeta es

2 José Luis Martinez, El ensayo mexicano moderno, t. 1., México,
Fondo de Cultura Econémica, 1995, p. 9.
3Juan Acha, Critica de arte, México, Trillas, 1999.
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Carlos Mérida, Retrato de Luis Cardoza y Aragén, 1927.

acercar al lector a la pintura y avanzar mds alld de las
formas diddacticas para llegar a las interpretativas, si-
guiendo la linea estructural y expresiva que Tablada,
Villaurrutia y Cardoza y Aragén expusieron con ante-
rioridad en el contexto mexicano.

En 2010 se publicé el libro Octavio Paz, entre la imagen
y el nombre.* Su compilador, Rafael Vargas, reunié un
cuerpo de imdgenes bastante sugerente: desde aquella
anénima en la cual aparece un muchacho de cabello

* Rafael Cuéllar, Octavio Paz, entre la imagen y el nombre, México,
Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 2010.
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ondulado en actitud pasiva y altiva al mismo tiempo,
hasta aquella otra, de Rogelio Cuéllar, en la que un
hombre maduro da la bienvenida al lector-espectador
desde la puerta de su estudio. Todos esos momentos
captados por la cdmara, todos esos hombres retrata-
dos convergen en un sélo escritor, en un pensador de
los fenémenos del arte y la poesfa, en un poeta cuya
personalidad —en tanto construccién— podria lla-
marse ecléctica, acaso contradictoria. No es necesario
apuntar con detalle los géneros literarios cultivados
por Paz ni la gran cantidad de libros publicados. Son
muchos y en casi todos ellos alcanzé vuelos muy altos.
Dentro de esa vastedad, el género que se destaca en
este texto es el ensayo sobre pintura, en el cual el poe-
ta analiza la obra artistica de pintores mexicanos y de
otras latitudes, ademads de aportar un panorama desde
distintas connotaciones de la propia modernidad. Con
ello, se busca comparar las opiniones del poeta con la
lectura actual de otros pensadores.

En 1990, al recibir el premio Nobel de Literatura,
Paz disert6 acerca de los encuentros y desencuentros
de dos mundos a través del contraste entre la lengua
espafiola y la anglosajona, al sefialar a la modernidad
no como una escuela poética, sino como un linaje, una
familia esparcida en varios continentes. Hizo hincapié,
también, en la ambigiiedad del término que, no obs-
tante, emanaria visos de lucidez. Zygmunt Bauman,’
en el libro Modernidad liquida, hace una metéfora que
consiste en la asimilacién de la modernidad acorde con
los elementos liquidos y sus caracteristicas con la fina-
lidad de dar una nueva perspectiva al respecto, justo al
inicio del siglo xx1, coyuntura estratégica para poner el
dedo en la llaga:

Los fluidos, por asi decirlo, no se fijan al espacio ni se
atan al tiempo. En tanto los sélidos tienen una clara
dimensién espacial pero neutralizan el impacto —y
disminuyen la significacién— del tiempo... Los flui-
dos no conservan una forma durante mucho tiempo y
estdn constantemente dispuestos (y proclives) a cam-

biarla; por consiguiente, para ellos lo que cuenta es el
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flujo del tiempo mads que el espacio que puedan ocu-
par: ese espacio que después de todo, sélo llenan por

un momento.®

Si los fluidos no conservan una forma durante mucho
tiempo y estdn constantemente dispuestos y proclives a
cambiarla, tal vez la caracteristica de la modernidad sea
el peripatético, camalednico transitar: “; Acaso derretir
los sé6lidos no fue siempre su principal pasatiempo y su
mayor logro?... ; Acaso la modernidad no ha sido fluida
desde el principio?”.” Algunos historiadores han situa-
do su origen en 1492, luego del desencuentro de Améri-
ca con Europa, de la expulsién de arabes y judios de la
peninsula ibérica, y de la transformacién geografica eu-
ropea. Estos acontecimientos, a su vez, han sido relacio-
nados con el cambio de paradigma filoséfico en torno
al libre albedrio del hombre en el mundo: “la situacién
emergi6é de la disolucién radical de aquellas amarras
causadas —justa o injustamente— de limitar la libertad
individual de elegir y actuar”.® Este cambio de mentali-
dad de la Edad Media europea a la moderna se engarza
con la modificacién de los medios de produccién que
habrian de revolucionar la economia global, es decir, al
paso del sistema feudal al burgués. Sin embargo,

todos los moldes que se rompieron fueron reemplaza-
dos por otros; la gente fue liberada de sus viejas celdas
s6lo para ser censurada y reprendida si no lograba si-
tuarse —por medio de un esfuerzo delicado, continuo
y de por vida— en los nichos confeccionados por el
nuevo orden: en las clases, los marcos que (tan inflexi-
blemente como los ya disueltos estamentos) encua-
draban la totalidad de las condiciones y perspectivas
vitales, y condicionaban el alcance de los proyectos y

estrategias de vida.’

(Qué hacer entonces ante un concepto tan extenso en
su temporalidad, en sus alcances sociales, filoséficos,
politicos, estéticos? Paz escribe de ello desde muchas
aristas: “;Qué es la modernidad? Ante todo, es un
término equivoco: hay tantas modernidades como so-

® Zygmunt Bauman (Polonia, 1925). Sociélogo, filésofo y ensa-
yista. Acufié el término y desarroll6 el concepto de “modernidad
liquida”. Junto con el soci6logo Alain Touraine, Bauman fue ga-
nador del Premio Principe de Asturias de Comunicacién y Hu-
manidades 2010.

¢ Zygmunt Bauman, Modernidad liquida, Argentina, Fondo de Cul-
tura Econémica, 2002, p. 8.

7 Ibidem, p. 9.

8 Ibid., p. 11.

*Ibid., p. 12.
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Maria Izquierdo, Mis sobrinas, 1940, 6leo sobre triplay, 139.8 x 99.8 cm.

ciedades. Cada una tiene la suya... La modernidad es

una palabra en busca de significado... Poco importa:
la seguimos, la perseguimos”.’® Lo desconcertante no
s6lo es la equivocacién incrustada en la palabra, sino el
cambio permanente al que apunta esta definicién: “En
mi peregrinacién en busca de la modernidad me perdi
y me encontré muchas veces. Volvi a mi origen y des-
cubri que la modernidad no estd afuera sino dentro de
nosotros”."! Esta acotaciéon subjetiva recuerda y enfoca
dos cuestiones primordiales; una, el nacimiento del en-

sayo como género literario, precisamente conforme a la
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visién individualista, y dos, el transito liquido de la mo-
dernidad apuntada por Bauman. De ese modo resulta
mas sencillo comprender porqué Paz, de acuerdo con la
meditacién comparativa, alentada por viajes a distintos
continentes y también —siguiendo el lenguaje metafs-
rico— hacia si mismo, define la pintura como conse-
cuencia del fenémeno moderno, en la cual la ruptura es
inherente al sistema que la conforma. Asi, a su parecer,
el arte pictérico y las expresiones artisticas miran atrds,
trayendo a escena perspectivas estéticas distintas y, a
su vez, rememoran y reconsideran el conocimiento de
civilizaciones lejanas para construir el propio. Tal es su
perspectiva del arte moderno:

Los j6venes de aquella época no tenfamos mucha cul-
tura visual. No habiamos salido de México y habia po-
cos libros, todos caros. Yo habia entrevisto los museos
de Paris y Nueva York durante un corto viaje, y nada
mads. Pero sabfamos que el arte popular de México era
una fuente y que lo mejor de nuestra pintura tenfa una
relacién con ese fondo popular y tradicional. Ademads
nos ddbamos cuenta de que el arte moderno europeo
habia redescubierto el arte de otras civilizaciones, en-

tre ellas las del antiguo México.'

Para el joven Paz, el “fondo tradicional” del arte mexi-
cano, en tanto transmisién de década a década, era ape-
nas una intuiciéon; més adelante, en la edad adulta, fue
una reiteracion que pintores y ensayistas recuperaron
en sus obras. Con esas acciones, saldrian a relucir los
beneficios de la modernidad, pero también sus fallas
mds graves. De modo tal, la modernidad se anunciaba
como un proceso contradictorio, paraddjico, del cual el
poeta era consciente:

Vefan en Artaud a una victima de los poderes e ins-
tituciones impersonales de la modernidad, pero en el
fondo, ellos crefan en los principios que han fundado y
justifican esa aborrecida modernidad. Esta es la para-
doja de los intelectuales modernos y éste es el secreto,
a un tiempo patético e irrisorio de su rebelién. Son, o
mds bien somos los hijos rebeldes de la modernidad...

pero somos modernos.*

10 Octavio Paz, Convergencias, Barcelona, Seix Barral, 1992, p. 14.
1 Ibidem, p. 24.

12 Ibid., p. 131.
18 Tbid., p. 126.

Discurso Visual « 35
ENERO/JUNIO 2015 « CENIDIAP

TEXTOS Y
CONTEXTOS

14



El hijo rebelde de la modernidad, uno de los més impor-
tantes de México, fue autocritico y, en esa trdgica medi-
da, porfi6 dentro de la tradicién, he alli la paradoja. Para
el poeta, dejar de ser es necesario para construirse bajo
la idea de un devenir que agrega otras perspectivas a se-
guir y, asi cada vez, indefinidamente. Los pintores a los
que juzgdé modernos fueron Rufino Tamayo, de quien
opiné: “Algunos, como Tamayo, habian asimilado con
talento y originalidad la gran experiencia de la pintu-
ra moderna”; Maria Izquierdo, de quien también hizo
una somera critica a sus 6leos —y como dato curioso,
consideré no sélo elegante, sino luminosa su manera
de vestir—; Julio Castellanos y Carlos Mérida, también
considerados modernos por Xavier Villaurrutia. De to-
dos ellos escribi6 en diferentes etapas de su vida literaria
y, diseminada entre los distintos textos, se encuentra la
idea de la modernidad que, en efecto, es una tradicién y
no una doctrina, sino permanencia y cambio, “simulta-
neidad de tiempos y de presencias: la modernidad rom-
pe con el pasado inmediato sélo para rescatar el pasado
milenario y convertirlo en una figurilla de la fertilidad
del neolitico en nuestra época contemporanea”.'*

En 1987 Paz publicé una compilacién de ensayos ti-
tulada Los privilegios de la vista. Resulta importante des-
tacar esta obra, ya que el segundo volumen se centra en
el &mbito mexicano, mas no por ello deja de establecer
lineas histéricas y estéticas con Europa y Estados Uni-
dos, lo cual apunta a hacer participe a México de la vida
artistica y de las aportaciones estéticas del mundo: “La
pintura moderna mexicana se inici6 hacia 1920. Naci6
bajo el patrocinio del Estado; no conté con un merca-
do interno apreciable pero si conquisté en los Estados
Unidos un publico devoto, criticos entusiastas y me-
cenas generosos”.”” Con ello, daba continuidad a la re-
flexién en torno a las ideas estéticas de México durante
el siglo xx, ademds de proporcionar datos significativos
para el lector promedio: “el gusto por la pincelada bru-
tal, el amor por las formas desgarradas, la violencia en
el color, los contrastes sombrios, la ferocidad. Todo esto
que es mexicano, también es norteamericano. Pero su
origen es europeo: el expresionismo”.'® A partir de esta
compilacién, la obra de Paz dibuja un amplio espectro

“ Ibid., p. 131.
5 Ibid., p. 22.
16 Ibid., p. 33.
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radial, donde de nueva cuenta confluyen inquietudes
traslapadas a partir del objeto pictdrico, yendo del tiem-
po mesoamericano al tiempo moderno: “El arte no era
un fin en sf mismo sino un puente o un talisman. Puen-
te: la obra de arte nos lleva del aqui de ahora a un alld
de otro tiempo. Talismédn: la obra cambia la realidad
que vemos por otra... La funcién del arte es abrirnos las
puertas que dan al otro lado de la realidad”.”” Puente,
talismén, palabras clave que logran trasladarse entre los
siglos. El mundo precolombino es el inicio reverberante
de su concepcién del arte moderno, sin embargo, habria
de afiadir la critica interna, necesaria para la sociedad
en la que se gesta, ya que a diferencia de los antiguos
americanos, las sociedades modernas si se hallan cons-
cientes de crear un objeto bajo la idea de artisticidad. El
poeta asegura, también, que el arte moderno se inicié
como una critica de la sociedad, como una subversién
de valores. He alli que vuelve a insertarse la idea de
ruptura, de una incisién vital: “La pintura es una tra-
dicién. Todavia lo creo: una obra es algo mds que los
conceptos y los preceptos de un sistema”.'®

Siguiendo la vision critica, Paz apunta una ética que
el pintor debe asumir con la obra e imagina el proceso
de la pintura mds alld de la creacién con la finalidad de
hacer notar la indefensién del artista ante su creacién, la
cual ya tiene un lugar en la historia como indice o huella:
“Hay un momento en que el poema interroga al poeta, el
cuadro contempla al pintor. Ese momento es una prueba:
aunque podemos traicionar a nuestras creaciones, ellas
nunca nos traicionan y siempre nos diran lo que somos
o lo que fuimos”.” Y también sentencia: “Los artistas se
han vuelto ogros de feria, espantapdjaros, rotulados y
provistos de toda clase de significados para atravesar las
aduanas morales y estéticas” . “El verdadero amo se lla-
ma mercado. No tiene rostro y su marca o tatuaje es el
precio”.* El mercado del arte es enemigo de la pintura
para Paz. ;Qué pasa si se contrastan estas reflexiones en
torno al mercado del arte y el ensayo sobre pintura o la
critica poética cultivada por otros autores? ;Serd acaso
que este tipo de ensayo dilucida y hace sefializaciones

17 Octavio Paz, Los privilegios de la vista 11, México, Fondo de Cultu-
ra Econémica, 1987, p. 387.

18 Ibidem, p. 50.

YIbid., p. 374.

2 Ibid., p. 394.

2 Ibid., p. 392.
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Marfa Izquierdo, Retrato de Maria Astinsolo, 1942, 6leo sobre tela,
200 x 124.6 cm.

criticas, profundas, mds alld de juicios subjetivos? ;Serd,
también, que la voz literaria del ensayo “toca” las fibras
mads recénditas tanto de espectadores como de lectores y
de los creadores de la pintura? ;Se puede decir que estos
ensayos abren umbrales de investigacién y, sobre todo,
generan dudas para esclarecer el complejo fenémeno de
la pintura y el arte? La respuesta es afirmativa, debido a
la hibridacién de perspectivas que ofrece el ensayo como
escritura del pensamiento. Por un lado, conlleva la po-
sibilidad de sumar el orden objetivo establecido por la
historia y los fenémenos sociales de los cuales el escritor
es consciente y, del mismo modo, permite la expresién de
individualidad frente a la pintura y su contexto. En ese
sentido, la ensayfistica sobre pintura de Paz expone ideas
e inquietudes acerca del arte moderno sin que por ello
niegue la contradiccién de la modernidad. En su ensayo
“Picasso: el cuerpo a cuerpo con la pintura”, escribié:
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El arte moderno ha sido una sucesién ininterrumpida
de saltos y cambios bruscos; la tradicién, que habia
sido la de Occidente desde el Renacimiento, ha sido
quebrantada, una y otra vez, lo mismo por cada nuevo
movimiento y sus proclamas que por la aparicién de
cada nuevo artista. Fue una tradicién que se apoyé en
el descubrimiento de la perspectiva, es decir, en una
representacion de la realidad que depende, simul-
tdneamente, de un orden objetivo (la éptica) y de un

punto de vista individual (la sensibilidad del artista).?

Si el arte moderno —en este caso de Pablo Picasso—nace
a partir de la paradoja como fenémeno histérico, enton-
ces, ese tipo de arte denota una sociedad que detesta la
representacién o, “mejor dicho; que prefiere reconocerse
en las representaciones que la desfiguran o la niegan: las
excepciones, las desviaciones y las disidencias”.” Esta
manera de percibir el arte moderno refiere a un mundo
trastocado en el que la realidad resulta secundaria, ade-
mds de pugnar por la libre asociacién y contraste de ideas
para explicar el fenémeno estético. Lo relevante consiste
en recuperar el valor de la pintura como fenémeno artis-
tico y no la anécdota a la que pudieran apuntar. Para Paz,
la representaciéon queda relegada ante el placer que ésta
encierra: “De lo que se trata es de olvidar la representa-
cién y encontrar el placer de la pintura, y en el olvido la
pintura conduce al encuentro de sf”.** La visién indivi-
dualista de Paz empata con el camino del solitario mi-
rando por la ventana que son los ojos, para adentrarse en
si mismo y descubrir el sentido del viaje, el cual sélo es
posible en la medida del recorrido: “virgen de humo de
mi adolescencia / mi libertad me sonrefa / como un abis-
mo contemplado”.® El abismo de la libertad es seductor
y no obstante su peligrosidad, otorga el poder para en-
contrar un tipo de conocimiento en el desvarfo. De esa
manera, el ensayista hizo un pase poético mediante el
conjuro: “entre el hacer y el ver, /accién o contempla-
cién, / escogi el acto de palabras: / hacerlas, habitarlas,
/ dar ojos al lenguaje”.* Los ojos del poeta junto con el
pintor, sea Tamayo, Izquierdo o Mérida, participan de la

2 Ibid., p. 393.

# Véase www.ensayistas.org/antologia/XXA /paz/paz6.htm.

2 Loc. cit.

% Loc. cit.

% José Luis Rivas, Poesia, pan de los elegidos. Antologia poética de
Octavio Paz, Xalapa, Universidad Veracruzana, 2013, p. 39.
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obra. Avanzan en el tiempo como aquellos liquidos que
hacen la modernidad en su trdnsito constante. Octavio
Paz ha confirmado que a partir del ensayo, de la poesia,
pero también de la critica de arte es posible ser rebelde
ante la modernidad. La rebeldia resulta de una visién in-
dividualista o de las minorfas. Casi se podria decir que
muy pocos tienen el arrojo para ser rebeldes. Rebelde es
aquel que se levanta contra la autoridad, el indécil, el que
desobedece en solitario, el que vestido de pirata desafia
al mundo. Grosso modo, es el eterno inconforme, el que
busca alternativas mas que verdades; sin embargo, éste
no pone en entredicho la totalidad del orden, mientras el
revolucionario si lo hace. Paz se considera rebelde ante
la modernidad porque la distingue como critica. La opo-
sicién de lo nuevo a lo antiguo genera una ruptura, a la
cual considera continuidad de la tradicién. Allf existe la
posibilidad de encontrar en el arte y la pintura un ducto
de reflexién para comprender la historia. ;Quién sino el
critico, el que hace critica puede tomar aquella postura?
Recordemos que por ser apasionado, el critico no deja de
ser mds que un hombre, al menos si pensamos en las pa-
labras de Baudelaire, por ejemplo.
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na, 2013.

Ciudad de México, ensayista y narradora. Estudi6 en la Facultad de Filosofia y Letras de

la Universidad Nacional Auténoma de México. Egresada de la licenciatura en Lengua y Literatura Hispdnicas

de la Universidad Veracruzana y de la Sociedad General de Escritores de México en la ciudad de México. Ha

colaborado como editora y prologuista en la Biblioteca del Universitario dirigida por Sergio Pitol y en la revista

La palabra y el hombre, entre otras. Actualmente escribe un libro acerca del ensayo sobre pintura de Juan Garcia

Ponce y es candidata para ingresar a la maestria en Historia del Arte.

Discurso Visual « 35
ENERO/JUNIO 2015 « CENIDIAP

TEXTOS Y
CONTEXTOS

17



ISSN 1870-3429 « REVISTA ARBITRADA DE ARTES VISUALES«TERCERA EPOCA-ENERO/JUNIO 2015 kEJ l

Training and Method of Art = Formacién y método para la
Criticism: A Contribution = critica de arte: un aporte
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Carlos-Blas Galindo
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CARLOS-BLAS GALINDO/CRITICO Y ARTISTA
carlosblasgalindo@gmail.com

Ademads de ejercer la critica de artes plésticas, visuales y concep-
tuales, con base en una metodologia que propuse en 1988, desde los primeros afios
de la década de 1990 me he ocupado de formar criticos de arte, asimismo, a partir de
mi planteamiento metodolégico. En este texto hago un recuento de las numerosas
ocasiones en las que, como ponente, conferenciante o profesor, he cumplido con mi
afan de preparar personas que se interesen por la critica en un grado tal que lleguen
a ejercerla.

In addition to writing criticism ofplastic, visual and conceptual art, based
on a methodology proposed by myself in 1988, since the early 1990’s I have been involved in
training art critics, also from my own methodological approach. In this paper I recount the
many times that as a speaker, lecturer or professor I have fulfilled my desire to train people
interested in art criticism to such a degree that they exercise it themselves.
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Me dedico a la critica de las artes pldsticas, visuales y concep-
tuales porque estoy absolutamente convencido del papel irreemplazable de esta
actividad en favor del impulso al desarrollo de la cultura artistica de todo &mbito
cultural, asi como debido a mi interés por intervenir de manera directa en el proce-
so de produccién, distribucién (del que es parte lo valorativo) y consumo de esos
bienes culturales llamados obras de arte. En mi discurso de ingreso como académi-
co de ntimero a la Academia de Artes, en 2007,! hice un recuento de cémo detecté y
pude concretar mi vocacién; de cémo me inserté en el medio de la critica mexicana
y latinoamericana; de la metodologia que propuse en 1988 —misma que a la fecha
utilizo—? y de la manera en la que obtuve mi formacién real en la practica perio-
distica, asimismo, a partir de 1988.

Creo, pues, en las bondades de la critica. Y puedo afirmar que un medio que
carece de critica® resulta un dmbito autocomplaciente en el que sélo en apariencia
“todo vale” pero en el que en rigor —como en toda unidad y lucha de contrarios en
la realidad llamada tangible— a nada se le puede reconocer una valia sobresaliente,
de contar con ella, mientras que nada puede ser denominado, sin cortapisas, como
un producto seudo-artistico, ni siquiera cuando su carencia de aportes de indole
cultural resulta inobjetable. Un medio en el que no existe la critica es facilmente
reconocible por la proliferacién de exposiciones —tanto individuales como colec-
tivas— integradas con obras que, en los mejores casos, resultan decorativas, y que
son de la autoria de personas (a quienes no se les puede llamar artistas, pues no es-
tdn comprometidas con el desarrollo cultural) que cultivan lenguajes anacrénicos.

Asimismo, en todo dmbito carente de critica se tienden a aceptar, cual si se trata-
ra de alguna fatalidad, cuando no de un dogma de fe, los paradigmas que se impo-
nen desde el poder cultural global, conjunto de condiciones que en apariencia son
meras modas pero que constituyen métodos de control para la cultura artistica, con-
junto al que se le conoce como mainstream, o cultura predominante. En cambio, es
posible distinguir un &mbito que cuenta con una labor critica, toda vez que deviene
un medio exigente, en el cual existen instituciones especializadas —como museos
y galerias, basicamente— en los que se exhiben obras de resistencia o de avanzada,

! Discurso de ingreso a la Academia de Artes. Mi itinerario critico, seguido de Jorge Alberto Manrique,
“Respuesta al discurso de ingreso a la Academia de Artes del maestro Carlos-Blas Galindo”. Mé-
xico, Academia de Artes, 2007 (Homenajes y discursos 33). También disponible en: http:/ / media.
wix.com/ugd/d75d34_670234d9fb7f4b51846a34123063£8b0.pdf [Consulta: 7 noviembre 2014].

2 Elementos estéticos, temdticos y artisticos: un método para la critica de las artes visuales. México, Institu-
to Nacional de Bellas Artes, Cenidiap, Centro Nacional de las Artes, Estampa, 2005 (Abrevian en-
sayos). También disponible en: http://www.cenidiap.net/index.php/biblioteca-digital?id=245
[Consulta: 7 noviembre 2014].

% Es menester distinguir la critica de los textos de presentacién, de suyo apologéticos y destinados
a los catdlogos de exposiciones o a las cédulas de sala, asf como diferenciarla de aquellos escritos
que tienen como pretexto temadtico algtin asunto artistico.
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de la autorfa de artistas verdaderos, quienes practican
léxicos emergentes o al menos predominantes, o bien
alejados del mainstream, pero jaméas obsoletos.

En nuestro pais existe una aversién a la critica, ya
sea porque es tenida por restrictiva, porque es consi-
derada como generadora de reglas y preceptos, o bien
porque se le atribuyen ambas caracteristicas negati-
vas... 0 incluso mds. Sin embargo, el papel de la critica
no es el de restringir ni el de normar la produccién ar-
tistica, sino el de ponerla en valor. Esto es: el de evaluar
las obras y sefialar si cuentan con aportes suficientes y
en cudles rubros; si aportan poco porque corresponden
a autorfas vinculadas con lenguajes predominantes o
en su fase de obsolescencia, o si carecen siquiera de va-
riantes de poca monta, caso en el cual resultan seudo-
artisticas. A eso se reduce la funcién de la labor critica,
tal y como lo planteo en mi propuesta metodolégica.
En eso radica su importancia con respecto al desarrollo
de la cultura artistica y con relacién a la consecucién
del proceso produccién-distribucién-consumo.

La aversién a la critica no es propia de quienes
constituyen los amplios sectores de ptblicos no espe-
cializados, pues entre ellos priva un desinterés por los
resultados de esta labor; esta antipatia es caracteristica,
en cambio, de muchas personas entre los publicos es-
pecializados, asi como de no pocos autores de obras
plasticas, visuales o conceptuales, quienes incluso lle-
gan a considerar como una agresion personal un texto
critico que no sea favorable para su trabajo, y abundan
entre ellos quienes llegan a descalificar a quien firma
un escrito de esa indole. Recuerdo haberle escuchado
decir al tedrico del arte Juan Acha, ya desde los afios se-
tenta del siglo pasado, que los criticos escribimos para
los demds criticos, por lo que quienes somos asiduos
lectores de textos criticos somos, precisamente, quienes
ejercemos esta actividad.

Para ejercer la critica se requiere de una formacién es-
pecifica. Y de actualizar constantemente la informacién
especializada con la que los criticos estamos obligados a
contar. Ademds, se precisa aplicar un método. Toda vez
que en nuestro pais no existia la posibilidad de formarse
profesionalmente como critico, muchos de quienes he-
mos abrazado esta labor provenimos de carreras como
la historia, la historia del arte, la filosofia, la comunica-
cién o las artes visuales, por ejemplo. Por ello es que me
he propuesto participar en la formacién de criticos.

FORMACION Y METODO PARA LA CRITICA DE ARTE: UN APORTE
CARLOS-BLAS GALINDO

Carlos-Blas Galindo durante la sesién final del diplomado en Critica
de arte (artes pldsticas, visuales y conceptuales). Centro de las Artes
Centenario, San Luis Potosi, sLp, septiembre de 2010.

Una de las primeras ocasiones que tuve para con-
seguir mi propdsito fue en Venezuela. En 1991 condu-
je en el Centro de Estudios Latinoamericanos Rémulo
Gallegos, en Caracas, el seminario La metodologfa, re-
quisito para el desarrollo de la critica de arte. Rolddn
Esteva-Grillet, quien fuera uno de mis alumnos, ya
ejercia la critica de arte desde antes de cursar el semi-
nario y la practica hasta el presente. En 1993 imparti el
curso Apreciacién y critica de artes plasticas en el taller
de periodismo cultural del Museo Biblioteca Pape de
la ciudad de Monclova, Coahuila. A este curso acudie-
ron integrantes del voluntariado del museo, quienes se
ocupaban de conducir visitas guiadas a las exposicio-
nes que ahi se mostraban. Una de esas personas, quien
ahora labora en el Departamento de Educacién del Mu-
seo de Arte Contemporaneo de Monterrey, en la capital
del estado de Nuevo Leén, me comentd recientemente
que a partir de aquel curso se intereso por el arte actual.

En el mismo 1993, invitado por el artista conceptual y
profesor universitario José Miguel Gonzalez Casanova,
expuse mi metodologia en un efimero taller de critica de
arte en el plantel Xochimilco de la entonces Escuela Na-
cional de Artes Pldsticas (eNaAP, hoy Facultad de Artes y
Disefio) de la Universidad Nacional Auténoma de Mé-
xico. Entre quienes estuvieron presentes —aun cuando
no fue alumno de la ENAP, sino que probablemente haya
sido uno de los coordinadores del taller, en el que sé que
particip6— se contaba Fernando Galvez de Aguinaga,
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FORMACION Y METODO PARA LA CRITICA DE ARTE: UN APORTE
CARLOS-BLAS GALINDO

Carlos-Blas Galindo durante la sesi6n final del diplomado en Critica de arte (artes plésticas, visuales y conceptuales). Centro de las Artes

Centenario, San Luis Potosf, sLp, septiembre de 2010.

quien por aquel entonces ya ejercia la actividad critica y
hoy vive y trabaja en el estado de Oaxaca.

Una valiosa oportunidad para difundir mi método
y hacer proselitismo en favor de la préctica de la critica
artistica ocurrié en 1994. Entre aquel afio y 1995 coordi-
né el curso Critica de las artes que, a partir de la meto-
dologfa que aplico, impartimos Oscar Flores, Francisco
Romero, Morelos Torres y yo en el por entonces recien-
temente inaugurado Centro Nacional de las Artes (Ce-
nart). Aquella vez adaptamos mi método de manera que
fuera aplicable para la critica de la danza, la musica y el
teatro, amén de emplearlo para las artes pldsticas, las vi-
suales y las conceptuales, para las que originalmente fue
planteado. Segin la informacién de la cual dispongo,
ninguno de los estudiantes que en aquella oportunidad
atendimos se dedica a la critica. El artista y promotor
cultural César Espinosa asisti6 al curso; empero, ya ha-
bia conformado su marco tedrico-referencial para cuan-

do entrd en contacto con mi método. Una consecuencia
estupenda de aquel curso en el Cenart ha sido el que
Oscar Flores esté interesado en adoptar esa metodologfa
para posibilitar su ejercicio en la critica de danza.

El afio 1995 fue funesto para la critica, pues en los
primeros dias fallecié quien fuera mi mentor y amigo,
el tedrico del arte Juan Acha. A pesar de mis empefios
y los de otros colegas, no ha sido sino hasta fechas muy
recientes que la formacién de criticos ha generado al-
gun interés. En 1996 me ocupé del Taller de critica que
fue parte del Diplomado de especializacién de critica
aplicada a las artes visuales que se efectud en la ciudad
de Monterrey, Nuevo Leén, organizado por el Consejo
para la Cultura de aquella entidad (Conarte) y Cura-
re. Entre quienes cursaron el diplomado estaba David
Torrez, quien laboraba como periodista de cultura en
el periddico El Norte y actualmente es curador. A in-
vitacién de Dinorah Basdfiez, también en 1996 imparti
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Foto: Juan Manuel Delgado Carmona.

Carlos-Blas Galindo durante la sesién final del diplomado en Critica
de arte (artes plésticas, visuales y conceptuales). Centro de las Artes
Centenario, San Luis Potosi, sLp, septiembre de 2010.

el curso-taller Aproximacion critica a las artes visuales
en las instalaciones del entonces incipiente periédico
Reforma, en el Distrito Federal, al cual acudieron cole-
gas periodistas, sobre todo quienes se desempefiaban
en la seccién cultural de ese diario, la cual por entonces
estaba a cargo de Baséfiez, quien habia desarrollado su
trayectoria periodistica en el diario EI Norte.

Entre 1999 y 2002 vivi en la ciudad de Oaxaca, donde
asimismo radicaban mis colegas criticos Enrique Franco
Calvo, el ya referido Fernando Gélvez, Fernando Solana
y yo, asi como el escritor Jorge Pech, autor de ensayos
sobre arte. De nosotros el tinico que continda vivien-
do en Oaxaca, como mencioné, es Galvez. En 1999 me
correspondié impartir en Monterrey, Nuevo Leén, el
curso-taller Critica de arte, de nueva cuenta a invitacién
del Conarte, y en aquel mismo afio expuse mi propues-
ta metodoldgica en la conferencia que dicté en la Finca
del Arte, en la capital del estado de Colima. En el afio
2000 fui conferenciante en la Facultad de Filosofia de
la Universidad Michoacana de San Nicolds de Hidal-
go en Morelia, Michoacdn; el titulo de mi participacion
fue “Critica de las artes visuales. Una metodologia”. En
2001 dicté mi conferencia “La vision critica”, en el Jardin
de las esculturas de la capital del estado de Veracruz.

En 2004 fui designado director del Centro Nacional
de Investigacién, Documentacién e Informacién de Ar-
tes Plésticas (Cenidiap). A partir de entonces y durante

FORMACION Y METODO PARA LA CRITICA DE ARTE: UN APORTE
CARLOS-BLAS GALINDO

algin tiempo dejé de ejercer mi labor critica con asidui-
dad y asimismo reduje mis intervenciones orientadas
a la formacién de criticos, interés que retomé en 2007.
Aquel afio expuse nuevamente en la ENAP —aunque por
supuesto ante nuevos escuchas— mi planteamiento me-
todolégico y poco después presenté mi ponencia “Un
método de enseflanza para la critica de arte” en las Jor-
nadas de Critica de Arte organizadas por la seccién na-
cional mexicana de la Asociacién Internacional de Criti-
cos de Arte, a la que habia ingresado en 2006 y a la que
renuncié en 2010. También en 2007 fui el responsable del
curso-taller Critica de las artes visuales en el Centro Re-
gional de las Artes de la ciudad de Zamora, Michoacédn,
sin ningtin resultado en cuanto al ejercicio ulterior de la
critica por parte de los alumnos, hasta donde sé.

En 2009 fui uno de los profesores invitados al Di-
plomado en critica de arte que Luis Ramaggio organizé
para el Centro Estatal de las Artes Ensenada. A conse-
cuencia de mi participacién se me ha propuesto coor-
dinar un taller de critica, de manera que se propicie el
surgimiento de una critica profesional en ese estado. En
2010 fui convocado por Alejandro Mariano a participar
como profesor en el diplomado en Critica de arte y cu-
raduria de exposiciones que encabezé para el Centro de
Gestién y Formacion Cultural Realia con el apoyo de la
Universidad Veracruzana en Xalapa.

En 2009 y 2010 coordiné el diplomado en Critica de
arte (artes pldsticas, visuales y conceptuales) que se me
solicit6 desde la Direccién General de Vinculacién Cul-
tural del Consejo Nacional para la Cultura y las Artes,
y al que convocaron de manera conjunta la Direcciéon
de Capacitacién Cultural del mismo Consejo y la Se-
cretaria de Cultura del gobierno de San Luis Potosi, di-
plomado que albergé el Centro de las Artes Centenario
de esta entidad. Amén de coordinador del diplomado,
fui uno de los profesores del mismo. Concluyeron sa-
tisfactoriamente sus estudios 22 de las 35 personas que
solicitaron inscripcién. Para conseguir su acreditacién
hubieron de cursar las 210 horas que duré (o un por-
centaje mayoritario de ese total) y debieron entregar,
como trabajo final, un texto critico. Como corolario
de este diplomado, algunos de quienes lo cursaron se
propusieron editar una publicacién independiente que
contendria exclusivamente textos de critica de arte y
que llevarfa el nombre de Canibal. No obstante que de
Canibal solamente se ha editado el ndmero cero, uno de
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Carlos-Blas Galindo con los alumnos que cursaron el diplomado en Critica de arte (artes plésticas, visuales y conceptuales). Centro de
las Artes Centenario, San Luis Potosi, sLp, septiembre de 2010.

sus impulsores, Oswaldo Ramos, quien ejercia la critica
en San Luis Potosi desde antes de cursar el diplomado,
contintia practicando esta actividad y se ha interesado
en aplicar mi método.

Desde que en 2012 conclui mi gestién como director
del Cenidiap vivo con mi familia en la capital del esta-
do de Chihuahua. En ese mismo afio di a conocer mi
metodologfa en una conferencia magistral que dicté en
la Facultad de Artes de la Universidad Auténoma de
Chihuahua y al afio siguiente fui convocado para fun-
gir como profesor invitado en la Maestria en Artes que
se imparte en esa institucién. En el plan de estudios
del citado posgrado estd previsto que los estudiantes
inscritos en el cuatro semestre (el tiltimo) cursen un
taller de critica. En 2014, y en mi caracter de profesor
invitado, conduje ese taller. Como el estudiantado esta

integrado por gente de mds disciplinas artisticas que
las plasticas, visuales y conceptuales, ha sido preciso
adaptar mi propuesta metodolégica para la critica mu-
sical, hasta ahora. Todavia es muy pronto para saber si
entre las personas que cursaron conmigo el taller hay
alguna que opte por ejercer la critica como profesion.
De entre mis estudiantes, Pablo Méndez me ha comu-
nicado su interés por practicar la critica de fotografia y
por aplicar, para tal efecto, mi metodologfa.

Convencido, como estoy, del papel fundamental de
la critica de las artes pldsticas, visuales y conceptuales
en el desarrollo de la cultura artistica, asi como en la
concrecién del proceso productivo, distributivo y con-
suntivo de las obras de artes pldsticas, visuales y con-
ceptuales, continuaré en mi empefio de participar en la
formacién de criticos.

Critico de arte, curador independiente y artista conceptual. Académico de niimero

de la Academia de Artes, miembro de la College Art Association e investigador titular de tiempo completo en el

Centro Nacional de Investigacién, Documentacién e Informacién de Artes Pldsticas, del que fue director entre

2004 y 2012. Profesor invitado en la maestria en Artes de la Universidad Auténoma de Chihuahua.
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Notes on Art Criticism in " Notas sobre la critica de arte
Revolutionary Mexico » en el México revolucionario’
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FERNANDO IBARRA CHAVEZ/HISTORIADOR DEL ARTE
fibarramx@yahoo.it

En el presente articulo se propone una visién panoramica
de la critica de arte en México durante los primeros afios posteriores a la
Revolucién armada. Resalta, evidentemente, la funcién difusora de algunas publica-
ciones periédicas como Revista de Revistas y El Universal llustrado, ademds de otras
revistas de corte literario. El critico de arte en estos afios se concebia como legitimo
guifa para conducir al pafs por los verdaderos caminos del arte nacional, indepen-
dientemente de las diversas caracterizaciones de la nacionalidad mexicana. En la
prensa, pintores, historiadores, poetas y publico en general tuvieron la oportunidad
de plasmar sus opiniones acerca del devenir del arte nacional en la década de 1920
con la intencién de mostrar los caminos que deberia seguir la produccién artistica. Se
trata de textos con alto contenido pedagdgico dirigidos a la poblacién que no solo
carecfa de un gobierno estable, sino también de un ideal estético que fuera funcional
para todos.

This essay offers a general view of art criticism in Mexico during
the first years following the armed Revolution of 1910. It clearly highlights the role of some
periodicals such as Revista de Revistas and El Universal Ilustrado, along with other
literary journals, as disseminators of knowledge. In those years, the art critic was seen as a
legitimate guide who would lead the country along the real path of national art, notwiths-
tanding the different characterizations of Mexicanness at the time. The press allowed pain-
ters, historians, poets, and the general public to publish their opinions regarding the evo-
lution of national art in the 1920’s with the purpose of showing the paths to be followed by
artistic production. These texts have a highly educational content and address an audience
that lacked both a stable government and an aesthetic ideal that was functional for everyone.

"Este articulo se desprende de mi tesis doctoral Escritores de imdgenes y pintores de discursos: lite-
ratura y critica de arte en México de inicios del siglo xx a “Contempordneos”, México, El Colegio de
México, 2014.
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Si bien se cuenta con testimonios que ofrecen una visiéon
muy amplia sobre la critica de arte en México durante el siglo xix
y principios del xx,' todavia hacen falta estudios que den cuenta de su importancia
en la conformacién cultural del pafs. Seguramente se debe a la naturaleza misma
de los textos: los estudiosos de las letras la consideran materia perteneciente a la
historia del arte, mientras que los historiadores del arte suelen tratarla como litera-
tura y, al final, ambos reconocen su valor como documento histérico, pero no como
motivo de estudio. En estas pdginas haré un breve recorrido sobre las tendencias de
la critica de arte generada en los afios posteriores a la Revolucion mexicana hasta
1921, pues la llegada del proyecto cultural de José Vasconcelos requeriria un espa-
cio més amplio para su exposicion.

Discernir las actividades de los criticos de arte para situarlos en un espectro cul-
tural bien delimitado resulta poco factible porque nunca fueron individuos que se
dedicaran a esto de manera profesional; més bien se trata de gente con inquietudes
artisticas que, a partir de su formacién profesional, se dio a la tarea de dejar evidencia
escrita del pensamiento de algunos sectores de la sociedad en relacién con las artes
en México. Historiadores, poetas, profesores, abogados, artistas pldsticos y un buen
porcentaje de aficionados se encargaron de ofrecer juicios, preceptos, consejos, etcéte-
ra, sobre las manifestaciones artisticas de su tiempo. Cabe sefialar que después de la
Revolucién era muy complicado definir cudl serfa la ruta que deberia seguir el pais
renovado; por tal motivo, la década de 1910 estuvo plagada de propuestas que se
contraponian entre si, pero que a la larga aportaron los rasgos distintivos de una mexi-
canidad cuya buena intencién era tan evidente como sus contradicciones.

La dindmica de la critica se encontraba en constante tensién desde sus ejecu-
tores, pues los criticos de mayor edad, herederos de los ideales estéticos promo-
vidos por el porfiriato, no lograron entender las aportaciones de las vanguardias
europeas. Un caso particular que demuestra lo contrario, es decir, la adopcién y
aprovechamiento de las ventajas de la experimentacién en beneficio de la creati-
vidad, lo encontramos en José Juan Tablada (1871-1945), quien no dejé de intere-
sarse por el arte nacional hasta sus dltimos dias. En contraparte, aquellos nifios y
adolescentes que habian vivido los estragos de la Revolucién, dentro o fuera del
pais, para la década de 1920 ya contaban con suficiente edad para participar ac-

! En este tenor, contamos con dos recopilaciones de enorme valor documental: Ida Rodriguez
Prampolini, La critica de arte en México en el siglo xix. Estudios y documentos, México, Universidad
Nacional Auténoma de México, 1997, 3 tomos, y Xavier Moyssén, La critica de arte en México (1896-
1921). Estudios y documentos, México, Universidad Nacional Auténoma de México, 1999, 2 tomos.
Ambos textos cuentan con estudios preliminares muy ilustrativos de la pluma de Ida Rodriguez,
en el primer caso, y de Julieta Ortiz Gaitdn, en el segundo.
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El Universal Ilustrado, ntm. 169, 29 de julio de 1920, p. 14.

tivamente en la construccién nacional de una cultura
visual y de un ideal estético. Me refiero a figuras como
Manuel Toussaint, Salvador Novo y Xavier Villaurru-
tia, entre otros.

Los textos sobre critica de arte publicados en revistas
culturales tienen caracteristicas muy similares. Su exten-
sién puede variar de media a cinco cuartillas. Por tratar-
se de publicaciones periédicas misceldneas, rara vez se
encuentran escritos que superen estas dimensiones o, en
todo caso, aparecen publicados por entregas. Para dar a
conocer la materia sobre la cual se reflexiona, las revistas
acompafian los articulos con fotograffas de las creacio-
nes o de sus autores, ya sea en pose de retrato o ubicados

NOTAS SOBRE LA CRITICA DE ARTE EN EL MEXICO REVOLUCIONARIO
FERNANDO IBARRA CHAVEZ

en el lugar donde se encuentra expuesta la obra. Una de
las grandes pérdidas al elaborar recopilaciones de textos
de critica de arte recae en la dificultad para reproducir
las imdgenes que fueron concebidas como parte inte-
gral de una publicacién. Arte y Letras, Revista de Revistas,
El Universal Ilustrado, Album Salén, Azulejos, Zig-Zag y
otras mds que contaban con generosos presupuestos son
muestra palpable de los avances editoriales en materia
de disefio grafico y reproduccién de imdgenes de alta
calidad. Quiza por motivos econémicos, las effmeras re-
vistas de corte literario inclufan menos imégenes y casi
siempre lejos del texto correspondiente. Podemos men-
cionar San-Ev-Ank (1918), Revista Nueva (1919), México
Moderno (1920-1923), entre otras. Esta tendencia fue co-
mun en las publicaciones que no contaban con fuentes
estables de financiamiento.

Independientemente de la naturaleza comercial o
cultural de la publicacién, en muchos casos notamos
que en los articulos de critica literaria la apelacién a de-
terminado artista no es mds que un trampolin para pa-
sar a asuntos de indole general; por ejemplo, se comien-
za hablando de un pintor y luego el argumento cambia
para externar opiniones sobre otros fenémenos artisticos
en los que no siempre tiene cabida el motivo inicial.

Tomando en cuenta que el territorio mexicano care-
ce de homogeneidad geogréfica, étnica, antropoldgica,
histérica, etcétera, el intento por establecer coordena-
das comunes, inclusivas y elocuentes para todos los
mexicanos en el marco de la reconstruccién cultural
abrié paso a la reinterpretaciéon de viejos postulados
decimonénicos relacionados con la identidad mexica-
na; a saber, el valor heroico del pasado precolombino,
la dignidad de la raza americana, la supremacia del
mestizaje y sus productos culturales, la pertenencia de
la nacién a la cultura universal (mejor dicho, europea),
y otras ideas similares que, sin embargo, rechazaron en
muchos casos los valores burgueses del pasado préxi-
mo inmediato que dio pie a la Revolucién. Puesto asi
el variopinto mantel, las especulaciones sobre arte y
artistas tuvieron que ajustar sus herramientas de tal
manera que la poblacién pudiera disfrutar del ban-
quete cultural servido en el mejor plato. En cualquiera
de los casos, a partir de la Revolucién la critica de arte
tuvo como tendencia tdcita una finalidad pedagdgica
emanada de la particular concepcién acerca de lo que
deberfa ser lo mexicano.
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En primer lugar tendria que educarse al artista,
pues constituia el vehiculo capaz de materializar los
ideales y las necesidades de la nacién. Por eso, Federi-
co E. Mariscal apelaba a la obligacién de los creadores
por interesarse en los asuntos mexicanos (no como los
anteriores pintores de la Academia de San Carlos que
se formaron en Paris o en Roma) y afirmaba que sélo
“cuando se contemplen las producciones de nuestros
artistas, no sélo podrd admirarse en ellas la perfeccién
técnica, la inspiracion o el sentimiento, sino que la pa-
labra ‘México’, la idea de patria, brotard de los labios” .2
Aunque pudiera parecer obvio, la critica de arte entre
1915 y 1925 se esmer6 en definir qué era lo mexicano
porque todavia nadie lo tenia muy claro. De hecho, ni
siquiera se contaba con un traje tfpico que representara
a la nacién; por tal motivo en las revistas ilustradas fue
comtn la competencia entre tehuanas y chinas pobla-
nas por merecer el titulo.

José J. Ntfiez y Dominguez, director de Revista de
Revistas, suplemento cultural del periédico Excélsior,
fundé la Sociedad Folklorista Mexicana ante la nece-
sidad de estudiar de manera sistemdtica las manifesta-
ciones de la cultura popular como fuente imprescindi-
ble para la generacién de un arte nacional auténtico. En
este tenor, Francisco Quevedo escribe:

Mientras no nos preocupemos por recoger nuestro
Arte Popular, que hemos preterido hasta hoy, para
estudiarlo cuidadosamente y asimildrnoslo como un
elemento de vida, lo he dicho en otras ocasiones y lo
repito, jamds haremos “arte patrio”, sino copias o cari-
caturas de arte extranjero, donde nadie vera aparecer
la fisonomia etnografica de nuestra poesia y melodia
populares, que es donde se alberga nuestro verdadero

temperamento, nuestro modo de ser estético.’

Un sector muy amplio de la critica consideraba que par-
te del espiritu de aquel esplendor prehispanico man-
cillado por la Conquista todavia se encontraba vivo
y activo en las manufacturas indigenas a pesar de su
alto grado de contaminacién con elementos europeos.
La critica nos muestra que los nuevos paradigmas para

2 Federico E. Mariscal, “Arte patrio. Los elementos precortesia-
nos”, Gladios, nim. 1, 1916, p. 44.

3 Francisco Quevedo, “El alma de nuestra raza y el folklore artisti-
co”, Revista de Revistas, nam. 323, 9 de julio de 1916, p. 5.
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la creacién artistica no eran incumbencia exclusiva de
los artistas plésticos, también el ptblico y los consumi-
dores de arte deberfan acatar estos presupuestos que
dignificaban la nacionalidad mexicana bajo el mode-
lo posrevolucionario. ;Cémo se podia convencer a un
coleccionista de arte para que dejara de comprar 6leos
franceses y se interesase por lacas michoacanas o sara-
pes de Saltillo? El poder persuasivo de la critica publi-
cada en revistas de alta circulacion parece haber sido el
mejor vehiculo. En las publicaciones periédicas —que
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seguramente estaban al alcance de un buen porcentaje
de la poblacién alfabetizada— aparecieron numerosos
articulos de opinién dispuestos no sélo a informar, sino
a instruir a los habitantes de una nacién que todavia
sufria la inestabilidad ocasionada por la guerra civil. Se
habla mal de los comerciantes de arte que carecen de
buen gusto, de los productores y consumidores de ob-
jetos culturales con tendencias europeas y también de
aquellas obras que, bajo una pretendida mexicanidad,
no hacen mds que amalgamar por moda lo que deberia
practicarse por conviccién, como puede constatarse en
uno de tantos articulos anénimos de la época: “Produce
grima el mirar las extravagantes producciones que fre-
cuentemente hacen pintores, y literatos inspirdndose en
fuentes prehispdnicas pues dicha obra resulta siempre
bizarra, enrojecida y sangrienta, llena de colorines, de
plumas, de arcos y flechas”.*

La funcién del artista en el seno de la sociedad se
refleja en varios documentos oficiales y culturales. Ge-
rardo Murillo, Dr. Atl, desde su pensamiento socialis-
ta, consideraba que el artista deberia ser una especie
de obrero al servicio de la nacién. Por lo tanto, la vieja
Academia de San Carlos —llamada ya para entonces
Escuela Nacional de Bellas Artes— deberia desapare-
cer para transformarse en un taller cualquiera capaz de
ofrecer ocupacién remunerada a los trabajadores. Sin
embargo, para hablar de la funcién social del artista
primero era necesario que la critica de arte promoviera
algunos estereotipos que se ajustaran a las necesidades
del México nuevo. Con frecuencia las pédginas de las
revistas culturales hacian referencia a la infeliz vida de
los artistas, pues eran trabajadores carentes de un nicho
de mercado. Detrds de un pintor se alberga “una alma
que conoce todas las amarguras del sacrificio, del abne-
gado sacrificio silencioso, que suele ser muy grande”.?

Meditaciones de este tipo no eran del todo fortuitas.
Después de la Revolucién, bajo la inestabilidad politica
y econémica, habria sido muy dificil que los grandes
magnates del porfiriato que todavia rondaban por el
pafs decidieran invertir en obras de arte. Ademads, la
nueva produccién artistica distaba mucho de las cos-
tumbres de las décadas anteriores, y los afiejos consu-

* “El arte maya modernizado”, Revista de Revistas, num. 483, 3 de
agosto de 1919, p. 24.

5“Nuestros Pintores. Mateo Herrera”, San-Ev-Ank, 11, num. 1, 15
de noviembre de 1918, p. 25.
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Portada del primer tomo de México Moderno.

midores de arte no siempre estuvieron dispuestos a
modificar los paradigmas que regian su gusto. Debido
a esto, no era dificil encontrar pintores talentosos inte-
grandose al mercado laboral para desempenar ocupa-
ciones ajenas a sus intereses artisticos, o artistas com-
prometidos que debifan renunciar al confort con tal de
ver sus creaciones en alguna exposicién y, si la suerte
les sonrefa, venderian algo o, mejor atin, su obra seria
comentada en alguna revista.

Sin embargo, la critica de arte —por muy objetiva
y sincera que se presuma— también fue ejercida por
gente interesada en su bienestar pecuniario o en el
prestigio de sus amigos, de ahi que fuera muy comuin
encontrar paginas llenas de fotografias, acompafiadas
de encomios, acerca de artistas poco sobresalientes.
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Aunado a esto, no falt6 el individuo que consideraba
que una buena redaccién era suficiente para volverse
comentarista profesional de los fenémenos artisticos.
Para el historiador Alfonso Toro: “En los periédicos
diarios de la critica se encomienda: o a literatos que ca-
recen de conocimientos técnicos, y se conforman con
hacer frases huecas y bombdsticas, o a reporteros incul-
tos hasta la barbarie, que encomian en términos extra-
vagantes y ridiculos a sus amigos”.® Afiade el autor que
otro de los problemas de México radicaba en el hecho
de que los grandes capitales de la nacién estaban en
manos de “ricos nuevos” que podian permitirse lujos
excesivos, incluso un auto, pero que eran incapaces de
apreciar el valor de la obra de arte. En este sentido, la
critica y la difusiéon de imagenes consideradas artisti-
cas cumplirfan una funcién educativa y formativa. Por
el contrario, cuando aparecian noticias de la actividad
productiva de artistas mexicanos fuera del pais, en
general, las noticias eran muy alentadoras: “Diego Ri-
vera triunfa con sus obras cubistas en Paris”, “Marius
de Zayas se inserta con éxito en la némina de caricatu-
ristas de Nueva York”, y asf, otros creadores pldsticos
lograron una cierta fama mientras en México no habia
lugar atin para un artista consagrado.

En 1921, el joven poeta Manuel Toussaint finalmen-
te ofreci6 al ptblico mexicano la imagen del pintor que
todos esperaban en su texto monografico Saturnino He-
rrdn y su obra.” Sin pensar en la inmediatez ni en los
limites de espacio que imponian las revistas culturales,
logré escribir un texto coherente, cohesionado, siste-
madtico y muy ilustrativo acerca de la vida y obra de
Herrén (1887-1918), pintor de reconocido talento cuya
vida se apagé muy pronto a causa de una enfermedad.
Mas alla de la vision romdntica del artista que ve inte-
rrumpido su ascenso a la fama —excelente motivo para
despliegues literarios— Toussaint reconoce y subraya
el “mexicanismo” de quien fuera su amigo. Como se
ha dicho, la critica de arte exigfa que los artistas se in-
corporaran a los ideales revolucionarios que apenas se
estaban consolidando, y Saturnino Herrdn, de manera

¢ Alfonso Toro, “El afio artistico”, Revista de Revistas, nim. 400,
México, 30 de diciembre de 1917, p. 14.

7 Apareci6 originalmente en 1920, en la editorial México Moder-
no. En 1990 el Instituto de Investigaciones Estéticas de la Uni-
versidad Nacional Auténoma de México, en colaboracién con
el Instituto Nacional de Bellas Artes y el Instituto Cultural de
Aguascalientes publicaron una edicién facsimilar.
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espontdnea, atendia las nuevas expectativas sin recha-
zar algunos valores del pasado como la precision téc-
nica y el sentido decorativo de la realidad cotidiana.
Al notar esto, el autor pudo demostrar que el nuevo
Meéxico ya contaba con un artista nacional, aunque, la-
mentablemente, habia muerto.

Antes de este libro, el acercamiento que habia teni-
do Toussaint hacia las artes habia sido muy diferente.
Al igual que Alfonso Toro o Manuel Romero de Terre-
ros, se dedicé sobre todo al estudio del arte virreinal,
especialmente a la arquitectura, lo cual lo situaba en el
grupo mal connotado de criticos de gabinete, es decir,
personas que hablaban de arte sin entrar en contacto
directo con las obras sino a partir de informacién que
descubrian en documentos antiguos.

Con Saturnino Herrdn y su obra, Toussaint le ensefié
a México que aquellos estudiosos de gabinete en reali-
dad no hacian critica, sino historia, por lo que no de-
bian opinar, sino investigar. En cambio, al tratar sobre
un pintor cuyas obras estaban circulando en el mismo
momento de la escritura, las apreciaciones estéticas da-
rian pie a una reflexién de otro tipo. Es asi como surgié
la distincién entre critica de arte e historia del arte. Mds
tarde, Toussaint abandoné la critica y la poesia para co-
laborar en la fundacién del Instituto de Investigaciones
Estéticas, donde se transformé en el prestigioso acadé-
mico que todos recordamos.

En su momento, sin embargo, la historia del arte
como disciplina era demasiado nueva para ser com-
prendida. Incluso es probable que ni siquiera el mismo
Toussaint tuviera pleno dominio de los alcances de su
quehacer. En efecto, en varios momentos de su produc-
cién critica dejé bien claro que para hablar de arte eran
imprescindibles tres elementos: habilidad para escribir
con elegancia, conocimiento de la tradicién critica euro-
pea y conocimiento preciso de la historia.® Actualmen-
te, sin embargo, el primer elemento serfa indispensable
para un ensayista, mientras el Giltimo seria deseable en
un historiador del arte. El conocimiento de la critica
europea serfa discutible, pero es probable que con esto
se entienda un bagaje cultural especializado en la ma-
teria, es decir, que el presunto critico de arte de aque-
llos afios contara al menos con la lectura de algunos

8 Estas ideas quedaron expuestas en Manuel Toussaint, “Las artes
plésticas en México”, México Moderno, nim. 1, 1920-1921, p. 63.
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Revista de Revistas, nam. 483, 3 de agosto de 1919, p. 24.

ejemplos escritos por Diderot, Baudelaire, Taine, Riegl,
Hegel, Wilde, entre otros. Como puede apreciarse en su
amplia obra, Toussaint jamds consideré necesario que
el critico/historiador de arte fuera un siervo de Apolo
—dando por hecho que la sensibilidad artistica es om-
niabarcante y que sélo un artista puede comprender y
criticar a otro artista—, mads bien se necesitaba suficiente
precision y objetividad académicas.

Mientras tanto, hubo algunos criticos como el pin-
tor guatemalteco Carlos Mérida, recién llegado a Mé-
xico, que notaron la falta de claridad y de auténtico

NOTAS SOBRE LA CRITICA DE ARTE EN EL MEXICO REVOLUCIONARIO TEXTOS Y
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juicio critico cuando los hombres de letras se dedica-
ban a hablar sobre arte. Consternado por la oleada de
comentarios sobre Herrdn, tuvo la capacidad de obser-
var con detenimiento la obra del pintor y logré perca-
tarse de que aquellos elementos de mexicanidad que
algunos criticos habian identificado ni eran exclusivos
de Herrdn ni podian representar con su sola presencia
el cardcter del pueblo. En todo caso, se trataba de una
aproximacion exitosa de los criticos/literatos a partir
de los estimulos que ofrecia la obra: “Se ha pretendido
darle a la obra de Saturnino Herrdn un caracter nacio-
nalista, lo que es absolutamente falso si estudiamos las
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caracteristicas de este pintor; son los literatos los que
han equivocado el verdadero sentido de la labor de He-
rran; nada més peligroso para los pintores y escultores
que la critica de los literatos”.’

Hay que tomar en cuenta que tras la muerte de He-
rrdn aparecieron varios epitafios con alto contenido li-
terario. Destaca, por citar un caso, el extenso lamento
fanebre de Ramoén Lépez Velarde que, si bien contaba
con una gran sensibilidad estética, en su texto demues-
tra que le interesaba mds la expresién poética que la
critica genuina hacia la obra del pintor.'’ En parte, tam-
bién Toussaint se dejé arrastrar por las delicias de las
musas y en su citado ensayo no faltan elementos lite-
rarios que justifiquen las puntualizaciones de Mérida,
s6lo que, en este caso, el hasta entonces poeta estaba
consciente de que su texto era una aproximacion critica
subjetiva y altamente literaria."

Como se ha dicho, otra vertiente del nacionalismo
se basaba en conceptos como raza y tradiciéon. Los pe-
quefios intentos por rescatar la cultura vernacula des-
embocaron en una exposicién de arte popular mexica-
no que se presento en la ciudad de México y en Los
Angeles como parte de los festejos del centenario de
la consumacién de la Independencia (1921). Entre los
frutos de esa muestra destaca Las artes populares en Mé-
xico, extenso trabajo del Dr. Atl profusamente ilustrado
donde se va de la alfareria a los textiles, pasando por la
musica y estamperia religiosa.'? Con esta publicacién
artistas, criticos y consumidores de arte ya no tendrian
dudas acerca de la legitimidad de la tradicién popular
y de inmediato la integraron a su cotidianidad.

Las meditaciones sobre cultura nacional posrevolu-
cionaria vefan las bellas artes como un conjunto de ex-
presiones forjadoras de un espiritu mexicano integral.

? Carlos Mérida, “La verdadera significacién de la obra de Satur-
nino Herran. Los falsos criticos”, El Universal Ilustrado, 169, 29 de
julio de 1920, p. 14.

10 Véase “Oracién fanebre”, El Universal ilustrado, 128, 16 de oc-
tubre de 1919, p. 9. El texto se reprodujo posteriormente en El
minutero, Imprenta de Murguia, México, 1923.

1 Para més detalles acerca de la polémica iniciada por Carlos Mé-
rida véase Fernando Ibarra, “Critica de arte en la década de los
20: cuando los poetas se volvieron criticos y los pintores, poetas”,
Texto Critico, Universidad Veracruzana, 34, enero-junio 2014, pp.
87-93.

12 Recientemente El Colegio Nacional elaboré una edicién de esta
obra que incluye las ilustraciones del texto original dentro del
volumen Gerardo Murillo, “Dr. Atl”, Obras, 3, primera parte, Ar-
tes pldsticas, México, 2007.

NOTAS SOBRE LA CRITICA DE ARTE EN EL MEXICO REVOLUCIONARIO
FERNANDO IBARRA CHAVEZ

De ahi que los entrecruzamientos entre artes plasticas y
literatura fueran inevitables. Es la época en la que sur-
gieron varias antologfas poéticas que pretendian legi-
timar los procesos creativos de algunos grupos, como
también lo hacia la critica de arte. Poco a poco se fue-
ron perfilando entre los jévenes creadores dos grupos
dominantes: los que apoyaban el discurso hegeméni-
co del arte revolucionario y las artes populares, y los
que mds bien abogaban por un arte sin atavismos, sin
cargas politicas y sin condicionamientos ideoldgicos.
Habrad que esperar, sin embargo, unos cuantos afios
para que Salvador Novo, Xavier Villaurrutia, Julio To-
rri, Carlos Lazo y otros jévenes artistas de la pluma o
el pincel se manifestaran rotundamente contra las im-
posiciones oficiales posteriores a las iniciativas de José
Vasconcelos —apelando a la validez del arte puro y a
la benéfica adhesién de la cultura mexicana a la tradi-
cién estadunidense y francesa— y, sobre todo, contra
las ideas acerca del rumbo que deberfan tomar las artes
propuestas por Manuel Maples Arce y el grupo de los
Estridentistas, asf como de las concepciones revolucio-
narias socialistas de Diego Rivera pero ese es otro capi-
tulo de la critica.

La historia de la critica de arte en el México posre-
volucionario implica serios problemas de investigacién
documental directa porque la mayor parte de los testi-
monios de esta actividad se sittia dentro del &mbito pe-
riodistico. Periddicos, revistas y suplementos culturales
son materiales creados para un consumo inmediato; de
hecho, suelen ser impresos en soportes de baja calidad
destinados a la degradacién por el uso. Con lamentable
frecuencia archivos y bibliotecas conservan colecciones
parciales con presencia de mutilaciones o en estados de
conservacién que imposibilitan, incluso, cualquier in-
tento de digitalizacién. Estas peculiaridades dificultan
que el investigador actual pueda acceder con facilidad
a dichos materiales, sin embargo, los malabarismos de
la curiosidad pueden llegar a ser exitosos y, sobre todo,
necesarios.
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A través del estudio de José Moreno Villa (1887-1955) y en
particular de su obra Lo mexicano en las artes pldsticas, puede
entenderse la manera en que el muralismo mexicano se fue desdibujando de la
esfera publica. La importancia de la obra mencionada radica en que a Moreno Villa
suele relaciondrsele con el arte colonial. Sin embargo, en Lo mexicano en las artes
pldsticas, deja ver que es un hombre preocupado por el desarrollo del arte del siglo
xx, en especial el que le toca ver en suelo mexicano.

Through the study of José Moreno Villa (1887-1955) and parti-
cularly his work Lo mexicano en las artes pldsticas, it is possibie
to understand how Mexican muralism became blurred in the public sphere. The importance
of said work lies in the fact that Moreno Villa was usually associated with Colonial art, but
it shows a man concerned with the development of 20th Century art, especially those works
produced on Mexican soil.
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José Moreno Villa trae a la mente los cambios que se dieron
en Espafia como consecuencia de la Guerra Civil en la pri-
mera mitad del SiglO XX; en particular, a través de su obra y su persona
pueden seguirse las transformaciones en la esfera artistica que tenfan como propé-
sito el establecimiento de un arte nuevo. Los trabajos de este personaje no se con-
centraban en una sola actividad, pues lo mismo era poeta, pintor y critico de arte.

Los artistas espafioles de esta época vefan transformar su entorno de manera
acelerada como producto de una guerra que termina por hacerse presente y, en
muchos casos, dominar su produccién. De hecho, “se podria decir que en los crea-
dores europeos mas ldcidos, el saber vivir de la primera mitad de los afios veinte se
transformé en una inquietante melancolia tefiida en ocasiones con la impronta del
desasosiego o, cuando menos, de la incertidumbre”.! En Moreno Villa encontramos
a uno de esos personajes que al ser arrancado de su lugar de origen por la guerra 'y
el exilio parece estar condenado a secarse:

La vida corriente quedé cortada y su lugar fue ocupado por una vida de azoramiento,
de inquietud y de fe ciega. Ya sabéis por experiencia o por lecturas lo que son las re-
voluciones. La muerte avanza, invade la ciudad y los campos. Unos van en su busca,
otros se esconden o escapan de ella, otros la echan sobre el vecino por causas grandes
o mezquinas. Se levantan almas generosas, fieles, dispuestas al sacrificio y surgen
almas desalmadas que no hubiéramos querido ver jamds. Pero la nota comun y cons-

tante de tales periodos es la de la muerte.”

La principal preocupacién que experimenté durante la guerra fue la de sobrevi-
vir; mas esta intencién no se limitaba a escapar de bombardeos y “paseos”,? sino
a mantener a salvo el espiritu creador. Asi, durante un primer momento perma-
necié en Madrid, de donde fue desalojado rumbo a Valencia junto con otros inte-

! Eugenio Carmona, “Nuevo encuentro con José Moreno Villa, pintor del arte nuevo”, en Creadores
del arte nuevo, Madrid, Mapfre, 2002, p. 146. El propio Carmona sefiala: “creo que la condicién
de Moreno Villa fue siempre la del exilado. No lo digo en el estricto sentido politico del término,
que evidentemente también lo fue. Sino en el sentido en el que el concepto se aplica al creador
contempordneo: Moreno Villa vivié siempre con sensacién de extrafiamiento, aunque ello no le
impidi6 configurarse como un imprescindible creador de su propio tiempo, porque la sensacion
de extrafiamiento es, en el creador moderno, un rasgo de lucidez”, p. 131.

2 José Moreno Villa, “Del mundo creativo a la dura realidad. La crisis del arte con motivo de la
Revolucién”, conferencia pronunciada en la Sala de Conferencias de Bellas Artes, tomado de José
Moreno Villa, Temas de arte. Seleccion de escritos periodisticos sobre pintura, escultura, arquitectura y
muisica (1916-1954), Espafia, edicién de Humberto Huergo Cardoso, Pre-Textos, Centro Cultural
de la Generacién del 27, 2001, p. 441.

3El término “paseo” fue utilizado durante la Guerra Civil espafiola para aludir al hecho de sus-
traer a un individuo de un lugar con la finalidad de asesinarlo.
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De izquierda a derecha: Salvador Dali, José Moreno Villa, Luis Bufiuel, Federico Garcia Lorca y José Antonio Rubio Sacristan.
lectuales a los cuales se les traté6 de mantener a salvo todos nosotros, pero, a pesar de esta crisis de la fe en
del conflicto. Allf fue incorporado como miembro de los hombres y en sus sistemas, me reconfortaba la idea
la Casa de la Cultura y posteriormente comisionado de ser itil a alguien y a algo. No venia en viaje de turis-
por el gobierno de la Reptblica para realizar un viaje mo; venfa para algo, mandado por alguien. Y yo estaba
a Estados Unidos con la intencién de hacer propagan- dispuesto a cumplir lo que fuese, porque yo iba dejan-
da cultural. De ese pais pas6 a México, gracias a las do de ser aquél que fui. A lo menos, me lo figuraba.*
gestiones de Genaro Estrada, con lo que José Moreno
Villa fue de los primeros exiliados que pisaron suelo Una vez establecido en México supo que tenfa que co-
mexicano. El constante movimiento al que se enfren- menzar de nuevo, y ello implicaba adaptarse al pais y
t6 terminé por desdibujar su espiritu, el cual se tornd retomar su carrera de artista y escritor. Aunque el pro-
pesimista: ceso no fue facil, cont6 con una particularidad especial,
la curiosidad: estudi6 su nueva patria en libros, foto-
Poca ilusién me hacian ya los libros y el arte después grafias y viajes.
de la tremenda experiencia de Espafia. Me sentia desli-
gado de todo lo anterior, de toda forma y de todo con- *José Moreno Villa, Vida en claro: autobiografia, México, El Colegio
tenido. Respiraba el fracaso de Europa, de Espafia y de de México, 2006, p. 243.
Discurso Visual « 35 .. 3¢

ENERO/JUNIO 2015 « CENIDIAP



Las impresiones que le causaba el pais fueron ma-
terializdndose en escritos que aparecieron en la prensa,
llamando la atencién de los criticos, especialmente los
dedicados al arte colonial, pues fue en lo que centré su
interés. A los articulos le siguieron libros sobre los mds
diversos temas.’

Parteaguas en la historiografia del arte colonial fue
la publicacién, en 1941, de La escultura colonial mexicana.
En esta obra establece como punto central que: “duran-
te el siglo xvi es cuando se producen aqui las esculturas
mads interesantes; precisamente porque al contacto de
las diferentes razas surge un conato de estilo que, por
analogia con el mudéjar, llamo tequitqui”.®

Resulta interesante que hable del contacto de dife-
rentes razas, con lo que pareciera recordar a José Vas-
concelos, quien sefialaba: “la civilizacién conquista-
da por los blancos, organizada por nuestra época, ha
puesto las bases materiales y morales para la unién de
todos los hombres en una quinta raza universal, fru-
to de las anteriores y superacién de todo lo pasado”.”
Para este critico espafiol, mds que el surgimiento de
una nueva raza lo que hay es un nuevo tipo de arte, lo
que la propia Espafia habia experimentado en diferen-
tes momentos de su historia.

Al explicar dicho término establece una compara-
cién con la palabra “mudéjar” que designaba a los mu-
sulmanes que vivian en territorio cristiano sin cambiar
de religién a cambio de un tributo. Pero, aunque reco-
noce que los indigenas eran tributarios, no considera
adecuado utilizar el mismo término, por lo que busca
una palabra que tenga el mismo significado y asf llega
a “tequitqui”.

Desde el primer momento, el término tuvo adeptos,
pero también detractores, lo que le garantizé a More-
no Villa un lugar en el terreno del arte. Sin embargo,
también acabd por encasillarlo en el arte colonial; di-
cha idea parecia fortalecerse con la publicacién de Lo
mexicano en las artes pldsticas, de 1948, en la que inicia-

® Locos, enanos, negros y nifios palaciegos, 1939; Cornucopio de Méxi-
co, 1940; Doce manos mexicanas, 1941; Vida en claro, 1944; Leyendo
a..., 1944; Pobreteria y locura, 1945; Lo que sabia mi loro, 1945; Los
autores como actores, 1948.

6 José Moreno Villa, La escultura colonial mexicana, México, Fondo
de Cultura Econémica, 1986, p. 10. La primera edicién de esta
obra fue publicada por El Colegio de México en 1941.

7 José Vasconcelos, La raza césmica, México, Espasa Calpe, 1977,
p- 16.
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ba sefialando: “no se pretendia en aquel trabajo mas
que presentar con orden y seleccionadas lo mejor po-
sible las piezas de escultura religiosa dispersas por el
pais y sefialar las grandes lineas estilisticas. Mi dnico
atrevimiento fue el de calificar con el nombre azteca
tequitqui, que significa tributario, el producto mestizo
que aparezca en América al interpretar los indigenas
las imdgenes de una religién importada”.® No obstante,
en su libro establecia tres momentos sobresalientes del
arte mexicano: el siglo xvi, tequitqui, en que destaca la
escultura; el xvin representado por la arquitectura, y el
xx, simbolizado por la pintura. Llama la atencién que
se haya destacado su interés por el arte colonial y no se
prestara la atencién debida a las opiniones que emitié
sobre la pintura mexicana de la primera mitad del siglo
xX, en la que el muralismo era parte importante; aun-
que, como el propio autor afirmaba, no era lo tinico.

Para Moreno Villa no era desconocido el desarrollo
del arte de la primera mitad del siglo xx, dado que él
habia tomado parte en diferentes movimientos renova-
dores en Europa; a su llegada a México comenté: “He
vivido y pasado por todos los avatares del arte moder-
no y ensayado caminos por cuenta propia. Nada de lo
de mi tiempo es ajeno a mi. Lo he querido y lo sigo
queriendo, con sus errores, pero también con sus ela-
boradas y refinadas conquistas”.’

Assuvez, llama también la atencién que alguien que
habia pasado por diferentes momentos del arte mo-
derno no dedicara mds escritos al arte mexicano de su
época. En ese sentido, en correspondencia cruzada con
Francisco de la Maza, sefialé:

respecto a escribir sobre la pintura moderna mexica-
na, le diré que algo escribo, aunque me resisto a pasar
por critico profesional. Si el destino y la nueva vida
me obligaron a desarrollar aqui una de mis actividades
maés que otra, siempre sigo siendo un escritor ensayista
y poeta. Que ademads es pintor, y que por lo mismo se

guarda de juzgar a los del oficio.”

8 José Moreno Villa, Lo mexicano en las artes pldsticas, México, El
Colegio de México, 1948, p. 9

° José Moreno Villa, “Del mundo creativo a la dura realidad. La
crisis del arte con motivo de la Revolucién”, op. cit., p. 447.

10José Moreno Villa, “El escribir sobre arte. Carta al sefior Francis-
co de la Maza,” El Nacional, México, D. F.,, 5 de abril de 1953, p. 3.
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Hubo una actitud prudente, que trataba a toda costa
de evitar confrontaciones con los artistas nacionales. A
pesar de ello es notable que el término tequitqui oca-
sionara pocas reacciones en pro y en contra. De hecho,
al hacerse alusién a Lo mexicano en las artes pldsticas, su
contenido suele limitarse a lo colonial, como si la lec-
tura no se hubiera realizado con atencién. Conviene
sefialar que esta obra establece puntos que, si bien has-
ta hoy en dia no se consideran saldados, si le otorgan
vigencia. Asi, al abordar el apartado del siglo xx sefia-
la: “hoy nos toca recordar los hechos necesarios para
deducir que la pintura reciente y en marcha es la mds
importante y la dnica con cardcter genuinamente mexi-
cano que ha existido”."

Como iniciadores de este movimiento renovador
Moreno Villa menciona a Diego Rivera, Dr. Atl, José
Clemente Orozco y David Alfaro Siqueiros. También
establece que, aunque cada uno de estos contaba con
su propia visién sobre el inicio y desarrollo del movi-
miento, tenfan como punto en comtin que todos “tu-
vieron conciencia de que con ellos empezaba la pintura
mexicana; que todo lo anterior habia sido un débil re-
medo de lo europeo, un arte colonial”.'?

La fuente principal de la nueva pintura mexicana es-
taba en la Revolucién; aunque Moreno Villa marca dos
momentos en que puede dividirse. El primero corres-
ponde a la etapa misma de la lucha y a los primeros
afios de la posrevolucién. Otro periodo corresponde al
de la paz, a pesar de que para la fecha en que escribe
su libro en México solia decirse que el pafs segufa en
revolucién o en la bisqueda de cumplir sus postulados.
Pero estos dos momentos marcaban de forma distinta a
cada uno de los artistas mexicanos, lo que le llevé a de-
cir que “se ha resquebrajado la unidad, aquella que in-
flamé a los primeros. Y resulta, al parecer, que la ‘escue-
la mexicana’ deja de serlo a los pocos afios de nacer”.”

José Moreno Villa, Lo mexicano..., op. cit., p. 44

12 Ibidem, p. 50.

3 Ibid., p. 53. En carta de Manuel Rodriguez Lozano escrita a Ed-
mundo O’Gorman, comenta sobre la Escuela Mexicana: “existe
hoy una escuela de pintura mexicana, a la par que la escuela ita-
liana, esparfiola, flamenca, francesa, etc. Constituimos una enti-
dad con fisonomia propia y hemos tenido la satisfaccién de que
el reconocimiento de esta existencia no nos haya sido otorgado
por los nuestros, sino por el extranjero. Esa independencia con-
sumada por la pintura mexicana ha sido posible por el amor de
los pintores hacia México y por la autenticidad con que hemos
trabajado”. Arturo Casado Navarro, “La critica pro y contra de la
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José Moreno Villa.

Los planteamientos establecidos por José Moreno
Villa resultan innovadores si consideramos que en los
afios cincuenta del siglo xx la misma argumentacién
serd utilizada por el movimiento de Ruptura. Aunque
para él este razonamiento sirve para establecer la dis-
tancia entre lo que fue la primera generacién de mura-
listas y las que le sucedieron después, quienes busca-
ron sus propios caminos, sus impulsos trataron de ser
desconocidos por David Alfaro Siqueiros en No hay mds
ruta que la nuestra.'*

Un punto importante, establecido en Lo mexicano en
las artes pldsticas, es que algo que ha sido comtin en todas
las épocas, en todos los movimientos y en todos los ar-
tistas es la produccién buena y mala. Con ello considera
que no todas las obras de la nueva pintura mexicana tie-
nen el mismo valor:

escuela mexicana,” en Historia del arte mexicano, vol. 13, México,
Secretaria de Educacion Publica, Instituto Nacional de Bellas Ar-
tes, 1986, p. 1879.

" David Alfaro Siqueiros, No hay mds ruta que la nuestra: importan-
cia nacional e internacional de la pintura mexicana moderna, México,
s.p.i., 1945.
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LO MEXICANO

por JOSE MORENO VILLA

LO MEXICANO

J MORENO VILLA.

José Moreno Villa, Lo mexicano en las artes pldsticas, México, El Cole-
gio de México, 1948.

yo llego hasta admitir que algunos murales sean abe-
rraciones o monstruosidades. Nadie estd libre de una
mala hora. Lo importante es que de toda la labor de un
hombre se pueden elegir unas cuantas cosas que sir-
van de estimulo y de paradigma por algtin concepto. Y

creo que en el maestro Orozco hay muchas.”

Otro aspecto al que le dedica atencién es si sélo los
puntos de partida establecidos en la primera etapa, por

15 José Moreno Villa, Lo mexicano..., op. cit., p. 52. La preferencia por
José Clemente Orozco no fue exclusiva de José Moreno Villa, de
hecho puede decirse que desde el momento de su llegada fue un
elemento que caracterizé a los artistas y criticos de arte exiliados.
Prueba de ello es el articulo de Ramén Gaya, “La pintura mexica-
na. Lo que sé de vosotros”, Sinaia. Diario de la primera expedicion de
republicanos esparioles a México, ndm. 18, lunes 12 de junio de 1939,
en el que sefiala: “José Clemente Orozco. Para alguien que viene
del viejo mundo es mds comprensible. Es posiblemente quien tie-
ne mayor y mds refinada sensibilidad. Es también, el mds claro y
hasta el m4s sencillo, pero por madurez, algo asi como si fuese un
resumen de los otros. Y su dramatismo, siendo menos brutal, no es
menos vigoroso que el de cualquiera”, p. 11.
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ejemplo, temas, técnicas, etcétera, podian considerarse
como “lo mexicano”. De inicio sefiala: “téngase presen-
te siempre que en la obra de arte, y concretamente en la
pintura, entran varios factores: idea, composicién, di-
bujo, color, y que cada uno de ellos puede determinar
el mexicanismo”.'

Con esta argumentacién abre la puerta para que
otros artistas, ademds de los iniciadores, puedan ser in-
cluidos como representantes del arte mexicano. A ma-
nera de ejemplo introduce a Rufino Tamayo, al que con-
sidera que se aleja del cardcter épico y monumental. Sin
embargo, “Tamayo no se distingue por poner el arte al
servicio de la politica, y su técnica estd mds préxima a la
de los parisinos que a las de Orozco y Rivera. Tanto por
la caligraffa de su dibujo, como por la seleccién de sus
colores y armonias”. Y termina por preguntarse: “;Deja
por eso de ser mexicano?”."”

Para él la presencia de lo mexicano en la obra de Rufi-
no Tamayo es identificable a través de la representacion
dramdtica de la vida indigena; aunque también por la
utilizacién de colores como tezontle, verde sombra y gris
verdoso. Si bien estos elementos pueden definirla como
mexicana, ello no implica que si los mismos elementos se
encuentran en otros artistas deba otorgdrseles dicha con-
notacion, es decir, ello sélo es lo mexicano en Tamayo.

Conviene sefialar que la razén de colocar a Tamayo
junto a Rivera, Orozco, Siqueiros y Dr. Atl no surge de
la nada, pues era de los pocos artistas a los que les habia
dedicado un escrito. Asi, con anterioridad habia dicho:

Aqui estdn los problemas del indio, su misterioso ence-
rramiento, su calor y su color, su destino y su espacio.
Aquif estd la intimidad de lo mexicano y no la univer-
salidad del paria o del desvalido universal. El desva-
lido universal, ya lo sabemos, es de cualquier parte,
como los tiranos, los especuladores y los capitalistas.
Pero este color, estos colores son los de la triste raza
azteca que sobrevive en un mundo de ruedas, millones

y cafiones.'®

16 José Moreno Villa, Lo mexicano..., op. cit., p. 57.

17 Ibidem, p. 55.

#José Moreno Villa, “Apuesto”, discurso leido en la Galerfa de
Arte Mexicano con motivo de la exhibicién individual de Rufino
Tamayo, 30 de agosto al 14 de septiembre de 1944. En la misma
ocasién sefialé: “Tamayo serd grande, gran mexicano, y los me-
rolicos nacionales se quedardn en el futuro como Mexican curious,
a la altura de los guaraches y los barros de Tlaquepaque”. Sobre
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Por dltimo, Moreno Villa sefiala que al buscar lo mexi-
cano en la pintura del siglo xx no debe establecerse
como limitacién las técnicas utilizadas por los diferen-
tes artistas. En cambio, considera que debe tomarse
como punto de partida la conciencia establecida por los
primeros renovadores; pues, aunque en un principio
ésta sirvié para establecer que con ellos se iniciaba el
cambio, posteriormente hizo voltear a los otros creado-
res hacia su propio pais, su gente y su historia:

ellos, con la arqueologia dieron valor a las viejas cultu-
ras indigenas. Subi6 tanto el valor de lo indigena que
hasta pareci6 borrar la otra parte de sangre que cons-
tituye lo mexicano. Y lo mestizo al fin fue reconocido
no como una tacha sino como lo esencial. Los jévenes
pintores adquirieron conciencia del ambiente y de su
mestizaje. Ninguno de los mejores se olvida de la parte
indigena que lleva en la sangre o en su formacién hu-
mana. Sienten todos el problema racial en una u otra
forma. Y asi alcanzan a plasmar la diferencia, a hacer

patente lo suyo propio.”

este acontecimiento véase Jorge Alberto Manrique y Teresa del
Conde, Una mujer en el arte mexicano. Memorias de Inés Amor, Mé-
xico, Universidad Nacional Auténoma de México, 1987, en que
Inés Amor recordé: “a la hora que estaba mds llena la galeria,
Moreno Villa llamé la atencién con palmadas y empezé a leer
desde la escalera su elogio a Tamayo: ‘;{Voto por Tamayo!” Yo, con
un ojo al gato y otro al garabato, vi con desmayo entrar a David,
justo en el momento en que se hablaba de las pistolas. Me que-
dé fria esperando lo que iba a acontecer. Moreno descendié y se
puso a charlar con los asistentes, obviamente dédndole la espalda
a Siqueiros, que se habia aproximado a él. David lo tocé en el
hombro y le dijo... ‘Moreno ;Por qué no me saludas?’”.

19 José Moreno Villa, Lo mexicano..., op. cit., p. 518.

JOSE MORENO VILLA'Y LO MEXICANO EN LAS ARTES PLASTICAS
MAURICIO CESAR RAMIREZ

Sobra decir que la intencién de José Moreno Villa no
s6lo responde al interés que sentia por el arte, sino que
era producto de la curiosidad de un exiliado que pre-
tendfa comprender las tradiciones, el arte y, sobre todo,
la historia de un pais que ya no le era ajeno, pues de
una u otra forma terminé por ser su patria, de ahi su
busqueda por entenderla y explicarla. Para ello se valié
del espiritu creador, el cual si bien conservé sus raices
espaﬁolas, se torné mexicano.

Doctor en Historia del Arte por la Universidad Nacional Auténoma de

México. Ha publicado articulos especializados en medios nacionales e internacionales. Coautor de diferentes

libros, entre ellos Escenas de la Independencia y la Revolucion en el muralismo mexicano; Francisco Eppens: Revolucion,

nacion, modernidad. Los temas en que ha centrado sus investigaciones son la caricatura politica, el muralismo

mexicano y el exilio espafiol. Ha sido profesor de la Universidad Nacional Auténoma de México y la Universi-

dad Auténoma Metropolitana. Actualmente realiza una estancia posdoctoral en la Universidad Auténoma de

Aguascalientes.
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Durante la década de 1960 en México, el Instituto Nacional de Bellas
Artes, a través del Departamento de Artes Visuales, organizé una serie de bienales
nacionales de escultura (1962, 1964, 1967 y 1969) con el objetivo de promover este
campo artistico. Estos concursos significaron una oportunidad para que los artistas
mostraran su trabajo, asf como para subrayar la importancia de la critica de arte al
apoyar o rechazar el surgimiento de nuevos lenguajes escultdricos. En este articulo
se presenta un andlisis de las ideas y conceptos expresados por diversos criticos en
aquellos afios en los periddicos y revistas de mayor circulacién.

In Mexico, during the 1960’5, the National Institute of Fine Arts, through its
Visual Arts Department, organized a series of National Sculpture Biennials (1962, 1964,
1967 & 1969), aimed at the promotion of this field. These competitions offered the opportu-
nity for artists to showc their works, as well as to underline the relevance of art criticism in
supporting or rejecting the emergence of new languages in the field of sculpture. This article
proffers an analysis of the ideas and concepts expressed by several art critics in those years
as published in the major newspapers and magazines of the time.
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Con el propésito de dar un impulso a la escultura mexica-
Na, el Instituto Nacional de Bellas Artes (INBa) organiz6 una serie de concursos en
las décadas de 1950 y 1960. Primero fueron los salones anuales de escultura en el
Salén de la Plastica Mexicana y, afios mds tarde, las bienales nacionales de escultura
(1962, 1964, 1967 y 1969).!

Los afios sesenta del siglo xx enmarcaron la apertura de la escultura mexicana
hacia la gran variedad de discursos expresivos, asi como la “desacralizacién” de
los materiales tradicionales; fue una etapa en la cual los creadores aprovecharon las
bienales para imponer el nuevo rostro de esta expresion artistica. Mientras los escul-
tores investigaban lenguajes pldsticos y los desarrollaban en sus obras, los criticos
intentaban darles alcance y pretendian valorarlos. Entonces comenzaron a acufiar
denominaciones para las nuevas propuestas estéticas y, a finales de la década, las
autoridades del INBA los instituyeron como responsables del desarrollo del arte a
través de sus sugerencias y propuestas.

Para historiar el desenvolvimiento de la escultura, es preciso sefialar que su situa-
cién era diferente a la de la pintura, ya que no se le habia dado la misma importancia
y valor que tenian la obra de caballete y el muralismo. El movimiento escultérico
mexicano del siglo xx tuvo que enfrentar grandes y diversos inconvenientes, como
el impedimento para narrar los sucesos de la ideologfa revolucionaria de 1910 y sus
cambios sociales, o al menos llevarlos al relieve. Hubo de cefiirse sobre todo a repre-
sentar héroes y benefactores de la patria y a la revalorizacién del arte prehispdnico.
En contraparte, su separacién de la arquitectura le dio con los afios libertad y valor
pléastico; tiempo después se revalorizé el trabajo de la escultura integrada a la arqui-
tectura. Con un camino mucho mds arduo y lento en comparacién con la pintura, los
escultores tuvieron que repetir y prolongar las soluciones de la estatuaria prehispani-
ca, o bien llevar a la practica una obra diferente del contexto nacionalista.

La década de 1950 fue testigo de una acelerada crisis de la llamada Escuela
Mexicana y el muralismo; incapaces de renovarse, finaliz6 el periodo de su verda-
dera efervescencia. Los artistas se repetian constantemente, con escasa innovacién
en sus contenidos formales y temdticos su fundamento se volvié autoritario y no
permitié el acceso a nuevos postulados estéticos; ya no existia correspondencia
entre la ideologia de dichas expresiones y la sociedad receptora. El Estado les habia

! Las bienales nacionales de escultura de los afios sesenta representan un medio importante para
el conocimiento de la forma en que se impusieron los nuevos lenguajes en el dmbito plastico y
sus aportaciones para el desarrollo de la escultura mexicana, ya que en ellas se pudo conjuntar
la politica cultural del Estado, los funcionarios del INBa, los jurados, los criticos y las obras de los
escultores, lo que dio una perspectiva amplia de los sucesos culturales de ese periodo confronta-
tivo y polémico. La investigacién titulada Politica cultural del iNpa, 1950-1970. Concursos y bienales
de escultura fue tema de tesis de doctorado y, actualmente se encuentra en proceso de publicacién.
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ofrecido absoluta proteccién, transformando estos mo-
vimientos en una especie de academia, y la escultura
no fue la excepcién.

El “grupo” de artistas que asumio el relevo, esencial-
mente pintores, conocidos como la generacién de Rup-
tura? —mds por conviccion estética que por edad—, se
formo en la lucha contra el movimiento nacionalista y
buscé desesperadamente respiraderos en el exterior. Ya
no eran los herederos de la ideologia de la Revolucién, y
cada uno obtuvo informacién e inspiracién en otros de-
rroteros estéticos; los unia una actitud de enfrentamien-
to contra aquella expresién, conocida como “la batalla
entre el realismo social y el abstraccionismo”. De hecho,
se trataba de diferentes formas estilisticas que en ocasio-
nes no tenfan nada que ver con el arte abstracto.

El nBA y sus funcionarios —directores y jefes del
Departamento de Artes Plasticas— no fueron los tini-
cos involucrados en el proceso, sino también los criticos
de arte —quienes escribieron sobre estos concursos—,
los miembros del jurado y, por supuesto, los artistas de
la tercera dimensién.

Para reconstruir los hechos durante aquellos afios
me parecié esencial llevar a cabo una recopilacién ex-
haustiva de las criticas y resefias de los concursos, y
sobre el arte mexicano en general, en los diferentes dia-
rios y revistas de la época.’ En general, los criticos no
perdonaban los saltos inexplicables en el desarrollo de
la obra, la falta de definicidn estilistica y que los artistas
no encontraran su propia personalidad. Hubo esculto-
res que no eran exactamente incompetentes, sino que
buscaban provocar al medio cultural y a las autorida-
des, cosa que lograron; ;de qué otra forma hubieran
podido imponerse con sus nuevos lenguajes? Esta si-
tuacién la comprendian los funcionarios, aunque no lo
externaban totalmente.

2 “La ruptura signific6 un abrir ventanas hacia todos rumbos,
donde cada quien tomé lo que a su juicio necesitaba para cons-
truir su obra, sin que hubiera ni manifiestos ni poéticas comu-
nes”, Jorge Alberto Manrique, “Artistas en transito: México 1980-
1995”, suplemento cultural de La Jornada, México, D. F.,, 14 de
abril de 1996.

® Se consultaron y analizaron las criticas de arte publicadas en
diarios y revistas como Excélsior y su suplemento Diorama de la
Cultura; Jueves de Excélsior; Novedades y su suplemento México en
la Cultura; El Dia y su suplemento EI Gallo Ilustrado; Hoy; El Na-
cional y sus suplemento Revista Mexicana de Cultura; EI Universal
y su suplemento Revista de la Semana; Siempre! y su suplemento
La Cultura en México; Plural; Politica; Tiempo, y Sucesos para todos.

MARIA TERESA FAVELA FIERRO

Para llevar a cabo el resumen de la fortuna de los
criticos de arte que escribieron para los diferentes sa-
lones y bienales de escultura se consultaron y analiza-
rén los trabajos de Jorge J. Crespo de la Serna, Ceferino
Palencia, Justino Ferndndez, Margarita Nelken, Pablo
Ferndndez Mérquez, Antonio Rodriguez, Paul Westhe-
im, Justino Ferndndez, Juan Garcia Ponce (Ventura
Goémez Davila), Berta Taracena, Alfonso de Neuvillate,
Adridn Villagémez, Rodolfo Rojas Zea, Salvador Pi-
nocelly, Jorge Olvera, Josafat Pichardo, Julio Gonzélez
Tejada, Luis Islas Garcia y Alaide Foppa. Sin duda ha-
bia muchos criticos para la época, pero no todos tenian
las bases y el conocimiento para emitir una valoracién
acertada de las obras.

La tarea del critico, de acuerdo con Adolfo Sanchez
Vdazquez, es mediar “entre la obra y el publico, o en-
tre su produccién y consumo, es ayudar a descubrir y
conocer ese c6digo”.* De esta manera, con su auxilio,
el espectador logra penetrar y entender el simbolo o
estilo de la obras; el especialista aporta por una parte
—con sus explicaciones y valoraciones— al consumo
adecuado por el publico, y coadyuva, por otra, a que
el artista —como productor— tome conciencia de las
necesidades y fines, ya sean estéticos, sociales o ideol6-
gicos. Para Juan Acha, el texto critico es publico cuando
aparece divulgado en diarios o revistas para ser leido
por el ptblico aficionado, ademads, cuando

cualifica las singularidades de las obras, de su autor
y de su tendencia, asi como los planos semiéticos en
que aquéllas operan (el semdntico, el sintdctico y el
pragmatico) y sus efectos: estéticos, artisticos y no-
artisticos-ni estéticos. Por dltimo, lo mds importante es
argumentar, pues sin argumentaciones no habr4 critica
propiamente dicha sino meras opiniones de un perio-

dista cualquiera.

* Adolfo Sanchez Vazquez, Cuestiones estéticas y artisticas con-
tempordneas, México, Fondo de Cultura Econémica, 1996, p.
210.

® Juan Acha, El consumo artistico y sus efectos, México, Editorial
Trillas, 1988, pp. 270-71.
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Los criticos

Jorge J. Crespo de la Serna, como critico y jurado en
las bienales de escultura, guardé una postura conci-
liadora entre las expresiones de la Escuela Mexicana y
las nuevas corrientes pldsticas. Sus textos tuvieron una
importante recepcién entre 1957 y 1969; en casi todos
destacaba la monumentalidad, el bloque sélido y ar-
quitecténico, y la simplificacién y simbolismo formal
de las esculturas como atributo del arte prehispdnico,
mads que las imitaciones; ademds de una pldstica ba-
sada en el barroco y derivaciones del arte popular, sin
tratarse de ningtin nacionalismo, sino de actualizar
esas obras. Ponia en relieve el realismo etnolégico, que
era para él la estilizacién del mexicanismo sin exage-
raciones. No valoraba los experimentos a ultranza que
resultaban frios, decorativos y poco saludables para la
fisonomia de la estatuaria y que redundaban en una
ausencia de espiritualidad y humanismo.

Crespo hacia hincapié en que los estilos eran los
actores de la escena, pero que estaban mal desarrolla-
dos, como en el caso del arte abstracto, porque no era
mesurado, y el cinético, ingenioso pero sin ninguna
tradicién. Sefialaba que el florecimiento de la escultura
s6lo se reducia a unos cuantos ejemplos debido a que,
por querer desarrollar nuevos lenguajes, lo tinico que
se obtenian eran intenciones y raros hallazgos. No se
trataba de que a partir de un “muestrario” de opciones
o ejemplos los artistas desarrollaran un arte de avan-
zada sin tener en cuenta que no existian antecedentes
mexicanos. Por dltimo, subrayaba que la claridad de lo
que se queria expresar sobre la buena utilizacién del
material empleado y las aspiraciones estéticas eran ele-
mentos de valia que debia tener una obra escultérica.

Ceferino Palencia practicé una critica conservadora
hacia la Escuela Mexicana. Puso acento en que debia
de interpretarse y renovar el tema verndculo o nacional
con una influencia extranjera, siempre y cuando no fue-
ra una inspiracién en lo racial sino en lo contemporaneo.

El trabajo de Margarita Nelken, critica, escritora y
politica espafiola, resulta contradictorio, ya que en oca-
siones se inclinaba por la Escuela Mexicana para des-
valorizar a los nuevos lenguajes, y en otras apoyaba
abiertamente a la “joven pintura”. Aunque resaltaba
las influencias de Henry Moore y Jacques Lipchitz,

MARIA TERESA FAVELA FIERRO

Herbert Hofmann-Ysenbourg, Dualidad, eterno juego de la vida, s/f,
hierro, 450 x 190 x 45 cm. Premio Xipe-Totec en la Primera Bienal
Nacional de Escultura, 1962.

para ella la escultura mexicana era mds auténticamente
nacional que la pintura, pues tenia el antecedente del
arte precortesiano; también destacaba la tendencia mo-
derna en algunas realizaciones y reprobaba la escultura
con tintes politicos o patrioteros. Estimaba que habia
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una escuela escultérica —lo cual no lo tenemos por
cierto—, y que la ausencia de una expresién localista y
nacionalista en la Bienal Nacional de Escultura de 1960
reflejé el éxito del concurso. En cuanto al arte abstracto,
que no era de su agrado, consideraba que era mejor, en
todo caso, desprenderse de formas concretas, porque
las cualidades de una escultura, ya fuera figurativa o
abstracta, se caracterizaban con formas sintetizadas
o analizadas.

Para Pablo Fernandez Mdarquez, historiador del arte
y critico madrilefio, la blisqueda e innovacién eran va-
lores de la escultura y en ocasiones, por defenderlos
a ultranza, se olvidaba del propésito “de acento ver-
néculo”. En la dltima bienal acepté la participacién de
piezas que iban mds alld de la forma y el espacio, pero
no habia nada que lo sedujera o le provocara algan tipo
de sensacién extraordinaria.

Antonio Rodriguez, de postura reaccionaria, tomé
partido por la Escuela Mexicana de Pintura, pero cuan-
do se trat6 de la escultura su inclinacién fue por la crea-
cién modernista; no estaba de acuerdo con aquellas
piezas que eran copias apegadas al aspecto formal de
la escultura prehispdnica, ya que resultaban obras sin
personalidad y para gustos arqueoldgicos, y se referia a
apariencias compactas y sin huecos, como la de Carlos
Bracho. Consideraba como poco halagadora la situa-
cién de la escultura, ya que para él los artistas no es-
taban haciendo cambios radicales, aunque en algunos
articulos si reconoci6é avances. Para este critico, com-
parativamente con las del resto del mundo, las obras
mexicanas aparecian timidas y balbucientes.

Aunque Paul Westheim, ensayista historicista, cri-
tico e historiador del arte alemdn, no escribié articulos
sobre las bienales como sus comparfieros de profesion,
externé que era importante en una obra la dindmica y
el movimiento ritmico de las formas. Pero nunca hizo
mencién con respecto al desarrollo y aportes de la es-
cultura mexicana.

Justino Fernandez, historiador del arte, inclinado
mas hacia las manifestaciones de la Escuela Mexicana,
no estaba de acuerdo con que las exposiciones se lle-
naran de obras abstractas. De hecho, no escribié critica
alguna sobre estos certdmenes de escultura, sin embar-
go, resulta interesante su apreciacién sobre los criticos
y el arte de la época:

MARIA TERESA FAVELA FIERRO

La escultura en el sentido cldsico del término, como
es la de los grandes escultores... (Brancusi, Arp, He-
pworth y Moore) y la de otros, es desdefiada hoy dia
por algunos artistas porque se han lanzado en otras
direcciones muy legitimas como afdn de creacién con
nuevos conceptos, técnicas y materiales, produciendo
obras que no pueden ser denominadas fécilmente, en
su sentido general, aunque se les sigue llamando “es-
culturas”.

Algunos criticos van mds alld y consideran como
esculturas las obras de ingenierfa, las fabricas, los
puentes, las mdquinas. Se comprenderd que se hace
del término un uso extensivo totalmente inadecuado,
y aplicado a obras cuya construccién no ha tenido fina-
lidades estéticas sino meramente funcionales.

Que las nuevas creaciones artisticas construidas
con diversos materiales y conceptos diferentes, tienen
valores estéticos que emanan de su autenticidad como
obras de arte, nadie podria negarlo, pero son otro arte,

innominado todavia.®

Fernandez subrayaba que existian y convivian varias
corrientes en la critica de arte, y éstas eran, entre otras,
la informativa diaria que se expresaba erudita, literaria
o impresionista [sic] (de primera impresién), y que era
ejercida tanto por intelectuales, artistas y profesionales
como por aficionados y aun por espontdneos.

Juan Garcia Ponce, literato, representante de la nue-
va oleada de la critica mexicana, descalificaba las obras
que fueran meramente nacionalistas y criticaba en la
Bienal de Escultura de 1962 la radical pobreza de los
trabajos, porque el artista, decfa, tenfa un mundo deter-
minado por expresar y no lo estaba logrando. No obs-
tante, dos afios mds tarde argiifa la diversidad de ten-
dencias y estilos con sentido innovador, puesto que en
esa bienal seis de los ocho premios fueron para artistas
extranjeros, por lo que calificé al jurado como capaz,
abierto y comprensivo. Cuando firmaba como Ventura
Goémez D4dvila, su postura critica fue desconcertante y
poca alentadora y sus valoraciones se hacian mds acri-
moniosas. En tono exagerado afirmaba que la escultura
no habia tenido un desarrollo desde Jestis Contreras,

¢ Justino Fernandez, Pedro Coronel. Pintor y escultor, México, Di-
recciéon General de Publicaciones, Universidad Nacional Auté-
noma de México, 1971, pp. 35-36.
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Waldemar Sjolander, Rascdndose, 1957, bronce, 58 x 13 x 17 cm.
Premio Chac-Mool en la Primera Bienal Nacional de Escultura, 1962.

destacando positivamente, como era de esperarse, la
obra de Juan Soriano, Pedro Coronel, Armando Ortega,
Herbert Hofmann-Ysenbourg, Rodrigo Arenas Betan-
court y Francisco Zuafiiga, entre otros.

Berta Taracena, historiadora, apoy6 la politica cul-
tural del iNBa en el periodo que José Luis Martinez fue
director del instituto (1965-1970). A peticién expresa
del literato y funcionario, destacé la importancia y
trascendencia de las Bienales. Para ella era importante
la proporcién de monumentalidad de las obras como
simbolo y sintesis de la gran escultura mexicana. Asi-
mismo, aceptaba que los escultores estaban desorien-
tados porque no tenfan pleno conocimiento de lo que
pasaba en el resto del mundo, ya que se habian desbor-
dado en formas y materiales, pero empobrecido en va-
lores espirituales. Con referencia al concurso de 1969,
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comentaba que gracias al cubismo, constructivismo,
surrealismo, sintesis de la naturaleza y tltimamente el
arte cinético, se habfa dado libertad a nuestra escultu-
ra ante sus tradiciones, pero al mismo tiempo, y con-
tradiciéndose, decia que la importancia del certamen
no eran ciertos estilos asimilados en las obras, sino “el
sentido de todo”, es decir, el desarrollo de la estatuaria
mexicana.

Alfonso de Neuvillate, historiador y critico, opina-
ba, al igual que Horacio Flores-Sanchez, que el concurso
de 1962 era una muestra de la importante produccién
escultérica nacional. Sefialaba como valores pldsticos
a la esencia e interpretacién de la pureza indigena que
redundaba en lo nacional pero con la personalidad del
artista. De igual modo, resaltaba como cualidades la
destreza técnica, imaginacién, composicién monumen-
tal y expresiva y valor de la materia.

Adrian Villagémez, profesor de historia del arte y
funcionario del INBa, evaluaba que desde el decenio
de 1950 hasta 1962 habia surgido una generacién que
comenzaba en ese momento a marcar un camino en
la escultura: Zafiiga, De la Vega, Arenas Betancourt,
Chédvez Morado, Gonzdlez Camarena, y junto a ellos
Tosia, Gurria, Catlett y Geles Cabrera; destacaba asi-
mismo el contenido humano de las obras, como en
Anastasio Téllez.

Con este tltimo concepto, Salvador Pinoncelly, pin-
tor y arquitecto, sefialaba que la bienal de 1962 fue po-
sitiva porque participaron los artistas con trayectoria y
los que comenzaban a valorarse; aquellos que trabaja-
ban con ideas precisas sobre un arte y los que estaban
en plena madurez.

Para Josafat Pichardo, abogado y pedagogo, el arte
cinético de Lorraine Pinto mostrado en esa bienal tenfa
calor humano, daba un mensaje y era profundamen-
te contemporaneo; sinceramente, no observamos esas
supuestas cualidades en la pieza, aunque si era actual.

Luis Islas Garcia, escritor e historiador; Rodolfo Ro-
jas Zea, reportero de El Dia, y Julio Gonzalez Tejada,
comentarista de divulgacién, compartieron en 1962 casi
los mismos criterios. Islas sefialaba que las obras eran
espontdneas como los nifios; no habia creatividad y si
copismo, y sé6lo algunas piezas se salvaban de la vulga-
ridad de la hojalateria. Mientras tanto, Rojas Zea acepta-
ba que la bienal resultaba interesante por la variedad de
los trabajos, pero s6lo sobresalian diez piezas que trans-
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mitfan vida y experiencia. Gonzdlez Tejada observaba
que la muestra era poco aceptable, que eran escasas las
obras buenas y resaltaba la capacidad de sintesis y abs-
traccion de Hofmann-Ysenbourg. Por lo que notamos,
estos autores esperaban una congregacion de esculturas
maestras y excelsas, sin atender a la situacién por la que
habia pasado esta especialidad de las artes plésticas. Fi-
nalmente, en un tono descriptivo y poético, Jorge Olvera
pensaba que el conjunto de obras en 1960 era en general
monumental y los materiales “simbdlicos”, como el hie-
rro, un signo de progreso técnico.

En general y salvo honrosas excepciones, casi ningtin
critico manifest6 y analizé a fondo las obras, en el senti-
do de las asimilaciones, avances y contribuciones de los
artistas a la escultura mexicana, ya fuera por negligen-
cia, ignorancia, o dar por asentado que el piblico atendia
esos aspectos. La critica perdi6 el horizonte de esa época
confusa y contradictoria, y se ubicé en el gusto por el
simbolismo, monumentalidad, rasgo racial, acento ver-
néculo, sintesis, pureza indigena, pero sin caer en un
copismo o exageracion del arte prehispénico; utilizacién
de madera y piedra y no la “vulgaridad” de la hojalata.

En cuanto al arte internacional, no se acept6 la ex-
perimentacién a ultranza porque resultaba fria, de-

MARIA TERESA FAVELA FIERRO

corativa, y denotaba ausencia de espiritualidad y hu-
manismo. Renovar el tema nacional con influencias
extranjeras, rechazo al arte abstracto, tltimos alaridos
de la moda, afédn por la bisqueda e innovacién olvi-
dandose del acento verndculo, no a lo compacto y sin
huecos que se traducia en un arte para arqueélogos. El
artista estaba desorientado porque no comprendia el
modo de vida y las inquietudes del mexicano. La liber-
tad de la escultura consistia en incluir el constructivis-
mo, surrealismo, sintesis de la naturaleza y el arte ciné-
tico. La obra debia tener claridad, buena utilizacién del
material, aspiraciones estéticas y, por otra parte, una
fuerte inclinacién hacia lo verndculo.

En ocasiones los criticos s6lo resefiaron las muestras
para cubrir el evento. Igualmente, varios comentaristas
del arte aprovecharon la ocasién para dar a conocer sus
escritos y, por lo tanto, no aportaron gran cosa.

Una parte de la critica funcioné con actitudes am-
bivalentes, ya que en ciertas circunstancias apoyaron
determinada expresién y en otras la refutaron. Por el
deseo de parecer modernos, se inclinaron por los nue-
vos vocabularios pldsticos escultdricos, pero sin tener
un conocimiento suficiente para llevar a cabo una cri-
tica seria.

Mexicana. Egresada de la carrera de Historia del Arte por la Universidad
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En este ensayo analizaré la figura de Charles Baudelaire
como poeta y critico. En 1857 se publicé la obra poética Las flores del mal, pero los

Baudelaire . " .o .
,t,l dos volimenes que contienen la mayor parte de su obra critica, Curiosidades esté-
critica . . . z
. ticas y EI arte romdntico, aparecieron en prensa hasta después de su muerte. Para
arte
) el autor, su trabajo critico no era menos importante que su poesia, por lo que con
esla
pc') s frecuencia se detiene a considerar la funcién del critico; para él, la mejor critica es
modernidad . . " . . e .
aquella que es divertida y poética. Baudelaire considera a la critica como una aliada
de la poesia, y remite a un andlisis razonado de la experiencia estética, la cual debe
ser parcial y exclusiva. Es el camino privilegiado para perseguir la modernidad y
la belleza moderna.
—— In this essay, 1 will analyse Charles Baudelaire as a poet and as a critic.
audeliaire . . . - .
. Baudelaire published his Flowers of Evil in 1857. But the two books with the greater
criticism " . e e o ’ ; i
. part critical articles, Curiosités Esthétiques and L’ Art Romantique, were only published
ar , . N
. after his death. In Baudelaire’s own eyes, his critical work seems to have been hardly less
oetr . . o . . .
dp ‘ty important than his poetry. In his critical work, Baudelaire pauses to consider the function
modernity

of criticism and the critic’s stance. He believed that the “best criticism” is “that which is
amusing and poetic”. So Baudelaire is thinking first of all of criticism as closely allied to
poetry. Criticism— by which Baudelaire means the reasoned analysis of the aesthetic expe-
rience— should be partial and exclusive. Criticism, for Baudelaire, was the privileged path
for the quest of modernity and modern beauty.
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Introduccion

En 1831, Honoré de Balzac publicé La obra maestra desconocida o el fracaso en el arte, “un
largo relato, o una corta novela, cuya principal caracteristica es la de ser la primera
en la literatura francesa en tener a un pintor como héroe y a la creacién como tema”.!
En este libro el arte es descrito como la entrada del artista moderno en el régimen
vocacional, en oposicién al arte como técnica especializada: “En el mundo descrito
por Balzac son excluidos el aprendizaje (artesanal) como ensefianza (académica) en
beneficio de una transmisién por la iniciacién propia del régimen vocacional”.> Es la
historia de un anciano pintor llamado Frenhofer que “dedica diez afios de su vida
a trabajar un retrato que, cuando finalmente se desvela, resulta ser un amasijo de
colores, una confusién de lineas: una obra que el artista acaba quemando al enten-
der que, en definitiva, ese cuadro es nada”.® Segin Balzac, “Frenhofer aspiraba al
absoluto, a realizar aquello que los pintores "desconocian” por no estar al alcance de
sus talentos: una perfeccién artistica que la Modernidad no lograria realizar. Como
Satdn o Prometeo, Frenhofer es también un transgresor, un Fausto entre pintores
que se propone desentrafar todos los secretos del arte”.* Frenhofer perecerd con sus
lienzos: “Es asf como a fuerza de buscar a través del arte a la mujer tal como es por
naturaleza, el maestro del pasado pierde su arte y se pierde, mientras que el joven
pintor, al sacrificar a la mujer a su arte, pierde el amor, pero gana la posteridad”.’
Balzac desarrolla muchas ideas que Charles Baudelaire retomard para describir la
belleza moderna y la dificultad inherente a la creacién artistica:

—iLa misién del arte no es copiar la naturaleza, sino expresarla! jTt no eres un vil co-
pista, sino un poetal— exclamé con vehemencia el anciano, interrumpiendo a Porbus
con un gesto despético. —jDe otro modo, un escultor se ahorraria todas sus fatigas
s6lo con moldear una mujer! Pues bien, intenta moldear la mano de tu amante y co-
locarla ante ti; te encontrards ante un horrible caddver sin ningtn parecido, y te verds
forzado a recurrir al cincel del hombre que, sin copidrtela exactamente, representard
su movimiento y su vida. Tenemos que captar el espiritu, el alma, la fisionomia de las

cosasy de los seres [...] La belleza es severa y dificil y no se deja alcanzar asi como asi.®

! Nathalie Heinich, L'élite Artiste, Excellence et Singularité en Régime Démocratique, Paris, Gallimard,
2005, p. 15.

2 [bidem, p. 17.

* Paul Barolsky, “Contar el fracaso en el arte”, en Honoré de Balzac, La obra maestra desconocida o el
fracaso en el arte, Madrid, Casimiro, 2011, p. 8.

4 Idem.

* Nathalie Heinich, op. cit., p. 15.

¢ Honoré de Balzac, op. cit., pp. 30-31.
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Charles Baudelaire, ca. 1855.

Baudelaire expresa en su poema en prosa “El confiteor del
artista” el dolor que siente el creador de arte ante la im-
posibilidad de representar la verdadera belleza que estd
mas alld de su alcance, reflejando de un modo dramdtico
el fracaso del arte frente al ideal: “El estudio de lo bello
es un duelo en el que el artista grita de espanto antes
de ser vencido”.” La belleza se convierte para Baudelai-
re en un suefio de piedra inaccesible que conduce a sus
amantes a la muerte prematura: “Soy tan bella, mortales,

7 Charles Baudelaire, Obra poética completa, Madrid, Akal, 2003,
p. 367.
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como un suefio de piedra”.® Como sefiala Pierre-Georges
Castex en Horizontes romdnticos, Baudelaire en el poema
titulado “La belleza” no remite a la concepcién escultu-
ral de la belleza del parnaso, sino a un poder misterioso
que escapa al entendimiento: “La inmovilidad de la be-
lleza no es dada como un principio del arte sino como la
descorazonadora actitud de una divinidad implacable”.’

El poeta no oculta que cultiva desde la infancia una
gran pasion por las imdgenes. La gran pasién por la

8 Ibidem, p. 67.
? Pierre Georges Castex, “La beauté, Fleur du Mal”, en Horizons
Romantiques, Parfs, José Corti, 1983, p. 269.
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belleza moderna desencadena el placer de los sentidos,
que por otra parte, conduce a la perdicién del alma. En
el poema en prosa “El deseo de pintar”, nos conduce al
centro de una creacién poética que celebra el Sol negro
de la modernidad" bajo la mirada desgarrada del artista:
“iDesgraciado el hombre, tal vez; pero feliz el artista
desgarrado por el deseo!”."! Compara asf a la belleza
que desea pintar con un sol negro que derrama luz y
felicidad, se trata de la belleza efimera del poema “A
una transeunte”: “Fugitiva belleza [...] ;No te veré de
nuevo mds que en la eternidad? / jen otra parte, lejos,
ya tarde! jNunca acaso!”."> Baudelaire no se identifica
con la belleza ideal del mundo griego que resplandece
impasible e indiferente ante el destino frustrado de los
mortales. El artista restablece la relacién con la belleza
ideal a través de la tristeza y de la melancolfa. El arte,
desde este punto de vista, cumple una funcién conso-
ladora. El arte produce en el creador una sensacién de
embriaguez que le libera del dolor de vivir: “embriaga-
ros; embriagaros sin cesar. De vino, de poesia o de vir-
tud, como querdis”.” Baudelaire no sucumbe al abismo
de la belleza y de la muerte, sino que se mantiene al
borde del abismo. Siente que ha malgastado su vida,
sin embargo, lucha por recuperar la unidad de su alma
a través de la voluntad. Ha visto ante todo en Balzac al
héroe de la voluntad que ha sabido vencer al guignon."

Paul Valéry, en una conferencia de 1924 titulada
“La situacién de Baudelaire”, argumenta que el primer
poeta moderno, Baudelaire, es “una inteligencia criti-
ca asociada a la virtud de la poesia”;"® se distancia del
romanticismo mediante la lucidez y la conciencia cri-
tica.’® Segtin Dominique Rincé, la “modernidad poéti-
ca” de Baudelaire consiste en un espiritu critico que se
opone a los caprichos del corazén y a la insensibilidad
del formalismo."” La critica permite al poeta conocer

10 Véase Robert Kopp, Baudelaire: Le Soleil Noir de la Modernité,
Paris, Gallimard, 2004.

1 Charles Baudelaire, op. cit., p. 471.

2Ibidem, p. 215.

3 Ibid., p. 467.

!4 Pierre Georges Castex, “Baudelaire et Balzac”, en Horizons Ro-
mantiques, op. cit., pp. 263-265.

15 Paul Valéry, “La Situation de Baudelaire”, en Variété 11, Parfs,
Gallimard, 1930, p. 143.

16 Georges Poulet, La Conscience Critique, Paris, Librairie José Cor-
ti, 1986, pp. 27-48.

7 Dominique Rincé, Baudelaire et la Modernité Poétique, Paris, PUF,
1984, p. 16.
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otras obras de arte a través de la experiencia estética,
asi como también hace posible que el critico pueda des-
cubrir su propio yo a través de su experiencia directa
con las manifestaciones artisticas. Criticar es conocer y
al mismo tiempo recordar las analogias entre las obras
y el mundo interior del poeta. La tarea del critico consis-
te en alcanzar una conciencia de si a través del arte que
refleja la naturaleza vista a través de la mirada imagina-
tiva del creador. Para que tenga lugar esta identificacién
con la obra de otro artista, por ejemplo un cuadro de
Delacroix o una sinfonfa de Wagner, es preciso que el
critico sea ademads un poeta dotado de imaginacién.
Baudelaire desarrolla la “conciencia critica”, es decir,
la capacidad critica que antecede a toda verdadera crea-
cién. Segun Georges Poulet, el poder de identificacién
del poeta con las obras que admira y comenta le con-
vierte en uno de los fundadores de la critica moderna.'®
Como sugiere Lloyd James Austin, “la critica literaria
de Baudelaire es un medio de exploracién de su propio
arte, a través del examen profundo del de los demds”."”
Henri Lemaftre sefiala de manera acertada: “Existe, si no
totalmente una prioridad cronolégica, si al menos una
prioridad psicolégica de la conciencia estética sobre la
conciencia poética, y es una de las principales origina-
lidades de Baudelaire el haber hecho de esta conciencia
la condicién necesaria y constante de la creaciéon”.* Es
gracias a la critica de arte, a la critica literaria y musical,
que Baudelaire logra superar las trampas de la corriente
romdntica y del arte por el arte. Desarrollard una do-
ble reflexién critica sobre los excesos del romanticismo
y sobre los riesgos del formalismo absoluto.” Profesa
un retorno al rigor formal y a la seriedad del trabajo
poético con el fin de evitar los excesos del romanticis-
mo, identificdindose momentdneamente con la escuela
del arte por el arte creada por Théophile Gautier, la cual
dard lugar mds tarde a las teorias formales del famoso
grupo del Parnaso contempordneo.” Sin embargo, Baude-
laire no llega a sacrificar del todo la emocién romdntica
en aras de la perfeccién formal de la escuela del arte

» Rosemary Lloyd, Baudelaire Literary Criticism, Cambridge,
Cambridge University Press, 1981, p. 2.

¥ Lloyd James Austin, “Baudelaire Critique Littéraire”, en Charles
Baudelaire, L “Art Romantique, Paris, GF-Flammarion, 1968, p. 24.
2 Dominique Rincé, Fleurs du Mal et autres écrits, Parfs, Fernand
Nathan, 1983, p. 4.

2 Ibidem, p. 11.

2 Ibid., p. 12.
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Foto original: Etienne Carjat.

Charles Baudelaire, ca. 1863.

por el arte. Se da cuenta que no puede existir verdade-
ra perfeccién sin emocién, ni verdadero trabajo poético
sin temperamento. Inaugura asf la “modernidad poéti-
ca” con el fin de evitar los excesos del romanticismo y
las aporias del formalismo, y logra un “romanticismo
controlado”? anclado en el presente: “Para mi —dice
Baudelaire en su Salén de 1846— el romanticismo es la

expresién mds reciente, la mds actual de la belleza”.*

Memoria e imaginacion

Baudelaire sostiene, en el articulo “Richard Wagner y
Tannhiuser en Paris”, que la critica es una aliada de la
poesia en la medida en que todo poeta es un critico,
aunque ningun critico pueda convertirse por su propia

% Ibid., p. 13.
% Charles Baudelaire, CEuvres Completes, t. u, Paris, Gallimard,
Bibliotheque de la Pléiade, 1976, p. 420.
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voluntad en un poeta: “Serfa prodigioso que un critico
se convirtiera en poeta, y es imposible que un poeta no
contenga un critico. El lector no se sorprendera de que
yo considere al poeta como el mejor de los criticos”.? A
través de la actividad critica, Baudelaire nos ensefia a
considerar cada obra de arte por si misma, como un ob-
jeto singular cuyo valor no se desprende de la tradiciéon
sino del juicio subjetivo y parcial del espectador que
contempla el mundo desde un punto de vista tnico.
Segiin Margaret Gilman, Baudelaire inicié su carrera
como critico de arte en el &mbito de una tradicién bien
establecida, es decir, el “Salén”, creado en 1747 por La
Font de Saint-Yenne y que mds tarde fue popularizado
por Diderot.*

Baudelaire desarroll6 la critica en los dmbitos del
arte pldstico, la literatura y la musica. Los criticos,
como Gilman, consideran que la critica mds interesante
por su longitud y su cardcter sintético es la que hizo
en torno al arte pldstico de su tiempo, privilegiando la
pintura, que ocupa una extensién comparablemente
mayor que la critica literaria y la musical. Segtin Gil-
man, utiliza el mismo método para juzgar un cuadro
de Delacroix, una caricatura de Daumier, una nove-
la de Flaubert o una obertura de Wagner.” Dicho mé-
todo se basa en la experiencia que nos proporcionan
las obras individuales, de forma que son excluidos los
sistemas y las hipétesis a priori. Baudelaire basa su cri-
tica de arte en la memoria y la imaginacién. Desde este
punto de vista, la tarea del critico consiste en traducir
su experiencia del encuentro con una pieza, tratando
de captar los rasgos mds caracteristicos del artista a
través de su creacién. En primer lugar, el critico experi-
menta la obra, y s6lo después de este encuentro razona
aplicando todos sus conocimientos. El critico debe ser
capaz de captar lo que distingue a cada artista de todos
los demads, su temperamento, lo que define la indivi-
dualidad y la originalidad de cada uno: “Un artista, un
hombre verdaderamente digno de este gran nombre,
debe poseer algo de esencialmente sui géneris, por la
gracia de lo cual él es él y no otro”.*® La originalidad
del creador se mide en nuestra época —como sefiala

% Jbidem, p. 793.

% Margaret Gilman, Baudelaire the Critic, Nueva York, Columbia
University Press, 1943, p. 18.

¥ Ibidem, p. 223.

% Charles Baudelaire, (Euvres Completes..., op. cit., p. 806.
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Jean Marie Schaeffer— por medio de la eminencia de
la obra y de su originalidad, lo cual conduce a “un as-
pecto absoluto —el de la singularidad de la obra en
tanto que halla su fuente tnica en el yo del artista de
la cual es la expresién— y un aspecto relativo —la de
su ‘novedad’, en el sentido de su distanciamiento de la
tradicién de la cual se emancipa”.?’

La originalidad se convierte para Baudelaire en el
elogio mds importante para un artista. Segtin Gilman,
originalidad e ingenuidad son dos palabras que tienen
connotaciones parecidas: “lo original insiste en la dife-
rencia entre el artista y los demads artistas, ingenuo a su
propia cualidad peculiar”.* Lo méds destacable de este
primer Salén de 1845, a juicio de Gilman, es el gran es-
fuerzo de Baudelaire por desprenderse del peso de la
tradicién con el fin de lograr ver con sus propios ojos
las obras de arte, y poder, de este modo, juzgar por si
mismo.*! El Salén de 1846 implica la destruccién de la
forma tradicional en aras de una critica personal y sub-
jetiva que no estd sometida a la autoridad de la tradi-
cién sino que busca, a través de la experiencia, nuevos
elementos de juicio y de percepcién del arte moderno.
En el capitulo “Del ideal y del modelo” Baudelaire afir-
ma que “el ideal absoluto es una idiotez”,* pues “cada
individuo posee su ideal”.** El ideal no se encuentra en
la naturaleza sino en la mirada imaginativa y apasio-
nada del artista. Desde un punto de vista mds amplio,
el paso del primer Salon de 1845 al segundo Salon de
1846 es muy significativo, pues implica, segtin Gilman,
el paso del placer al conocimiento: “la voluptuosidad de
1845 es transformada en el conocimiento de 1846”.* En
el articulo “Richard Wagner y Tannhiuser en Paris”, es-
tablece el principio fundamental de la actividad critica:
“Transformar mi voluptuosidad en conocimiento”.
La belleza es demasiado variable como para encajar
perfectamente en un sistema cerrado y hermético. Por

» Jean Marie Schaeffer, “Originalité et expression de soi: Elément
pour une généalogie de la figure moderne de Iartiste, en Natha-
lie Heinich, Jean Marie Schaeffer, Art, Création, Fiction, Entre So-
ciologie et Philosophie, Nimes, Editions Jacqueline Chambon, 2004,
pPp- 72y 73.

% Margaret Gilman, op. cit., p. 23.

31 Idem.

32 Jbidem, p. 455.

3 Ibid., p. 456.

3 Ibid., p. 34.

% Charles Baudelaire, L “Art Romantique, littérature et musique, Pa-
ris, GF-Flammarion, 1968, p. 273.
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el contrario, se manifiesta a través de los objetos mads
extrafios que nos producen una sensacién de asombro
y de sorpresa.

El arte moderno no es un sistema cerrado en sf mis-
mo, como preconiza Gautier, sino un fragmento de la
vida universal que debe ser completado e interpretado
por la mirada imaginativa del espectador. La actividad
del critico, desde este punto de vista, no implica una
ruptura sino una continuacién de la creacién poética;
pero con la diferencia de que el artista desarrolla una
traduccion de los simbolos de la naturaleza, mientras
que la actividad del critico es la traduccién de otra tra-
duccién (la obra de arte). El artista no copia lo que ve en
la naturaleza sino que crea basdndose en la memoria. El
hombre sin imaginacién contempla la naturaleza como
un conjunto incoherente de individuos sin unidad ni
sentido. Por el contrario, el hombre dotado de imagi-
nacion es capaz de percibir el significado oculto de la
naturaleza por medio del lenguaje del arte. Su funcién
no consiste en idealizar la naturaleza ni en imitarla, sino
en transformarla, descomponiendo el mundo que cono-
cemos con el fin de crear uno nuevo a partir de su ma-
terial originario, tal como lo describe Baudelaire en su
Salon de 1859: “Ella [la imaginacién] descompone toda
la creacidn, y con los materiales que encuentra y ordena
siguiendo las reglas cuyo origen sélo puede encontrarse
en lo més profundo del alma, ella crea un mundo nue-
vo, ella produce la sensacién de lo nuevo”. * El artista
no crea a partir de lo que ven sus ojos sino de lo que
recuerda haber visto. Desde este punto de vista, la me-
moria se subordina a la imaginacién, que organiza lo
mejor posible los materiales que la primera ha elegido
por su propia voluntad. Para Baudelaire, el recuerdo
puede ser provocado a voluntad. De este modo afirma
la incompatibilidad entre la poesia y el azar.

El critico debe poder identificarse con la obra de
arte antes de emitir un juicio sobre ella: “Es preciso asi-
milar una obra para expresarla bien”.¥ As{, la misma
critica se convierte en una obra de arte que traduce la
experiencia espiritual del artista. Es la obra el punto
de partida para juzgar a un artista y no viceversa. Este
método tiene la ventaja de garantizar la independencia
del juicio estético y la autonomia del arte.

% Charles Baudelaire, (Euvres Complétes, op. cit., p. 621.
57 Ibidem, p. 36.
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Baudelaire: Delacroix e Ingres

Delacroix es considerado por Baudelaire un poeta en pin-
tura, en contraste con Victor Hugo, un pintor de poesfa.
Para Delacroix la imaginacion es la cualidad méds impor-
tante de un artista. Su arte se opone al principio aristoté-
lico de la imitacién de la naturaleza al concebir el recuer-
do como el gran criterio del arte.® El arte para Delacroix,
seglin Baudelaire, procede del recuerdo y sugiere sobre
todo recuerdos; traduce los estados excepcionales del al-
ma.* No se define por los temas que describe sino por las
sensaciones y las imdgenes que sugiere. Es un arte que
comunica y transforma el estado animico del espectador
mediante el uso de un lenguaje sugestivo. Para Delacroix,
la naturaleza es un diccionario cuyos simbolos son tradu-
cidos o interpretados por el artista que tiene imaginacién,
mientras que los creadores sin imaginacién se limitan a
copiar el diccionario. En 1846, Baudelaire elogi6 el arte
del dibujo de Ingres.*” Considera una cualidad la rapidez
de ejecucion, con lo cual, Ingres ocupa, junto a Delacroix,
un lugar eminente. En el articulo “Exposicién Universal
de 1855”, define la pintura como “una evocacion, una ope-
racién madgica”,* desarrolla con mayor profundidad la
antitesis que existe entre el arte del dibujante Ingres y el
arte del colorista Delacroix. Baudelaire en el Salén de 1846
no considera la linea y el color como elementos que se
excluyen mutuamente sino como aspectos complemen-
tarios del arte moderno.”> No obstante, distingue entre
los puros dibujantes y los coloristas.* El romanticismo y
el color conducen directamente a Delacroix, considerado
por Baudelaire como el jefe de la escuela moderna.** Es
una tradicién, provocada en parte por el mismo Baude-
laire, contraponer el arte de Ingres y el de Delacroix como
representantes, respectivamente, del clasicismo y del ro-
manticismo. La admiracién por Delacroix no impidié
a Baudelaire reconocer el valor de la pintura de Ingres.
Analiza asf la obra de Delacroix como el esfuerzo de un
alma que busca en si misma los criterios ideales de la be-
lleza. Toda obra de arte, por tanto, constituye una fuente

% Ibid., p. 455.
 Ibid., p. 744.
“ Tbid., p. 459.
4 Ibid., p. 580.
2 Ibid,, p. 418
# Ibid., p. 426.
“ Ibid., p. 427.
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de conocimiento que sirve para descubrir las zonas des-
conocidas del yo interior del artista.

La critica y la poesia en Baudelaire

La poesia presupone un conocimiento que no estd a dis-
posicién del hombre comtin, y Baudelaire defiende una
concepcidn aristocrética en ella: no todo el mundo esta
cualificado para juzgar correctamente una obra de arte.
Esta visi6n exclusivista del arte es coherente con la doble
moral que defiende el poeta, discipulo de Gautier: existe
una moral burguesa y una moral aparte que es la del
artista. Esta concepcién del arte tuvo como consecuencia
el choque, casi siempre deseado y provocado, entre el
arte y el puablico. El critico, para Baudelaire, represen-
ta esta contradiccién interior de la poesia que reflexio-
na sobre s{ misma consumiendo el poder creativo de la
imaginacién. El poeta se ha convertido en critico.

El poeta para crear su obra no se rige por el instinto
natural sino por el conocimiento que le convierte en un
critico de sf mismo.* Y sin embargo, la inteligencia puede
desarrollarse de forma independiente a la imaginacién, lo
cual significa que no es suficiente con ser critico para lle-
gar a ser poeta. Gilman insiste en que para Baudelaire el
placer estético precede al conocimiento.* El conocimiento
por si mismo no puede ser objeto de placer, lo cual es co-
herente con la doctrina del pecado original que defiende
Baudelaire siguiendo a De Maistre y a Poe, que termina
condenando el placer del hombre por el conocimiento.

El critico sélo es si al mismo tiempo es poeta con la
capacidad legitima para juzgar una obra segtn criterios
que no dependen de la tradicién sino de la pasién sub-
jetiva por la belleza. En estas condiciones se produce la
correspondencia entre la poesfa y la critica. Esta es la pre-
misa que permite al critico comunicar al lector sus im-
presiones de una obra. El critico, si estd poseido por la
misma pasién por la belleza que el poeta, puede a su vez
comunicar al lector las sensaciones que le despertaron
algunas obras de arte. El critico se distingue del ptblico
comun por su conocimiento, pero ello no modifica el sen-
tido profundo que tiene para Baudelaire la experiencia
estética: transformar el placer en conocimiento.

*Margaret Gilman, op. cit., p. 180.
% Idem.
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Tengo que decir, para iniciar mi comentario, que en términos generales nuestra
antropologia académica, la mexicana —e incluyo también a la historia—, aunque
mucho presume de moderna y se anima a acercarse a cdmaras de cine, video y
fotograffa, todavia prefiere utilizar el texto escrito para mostrar su conocimiento
y difundir sus resultados de trabajo, ademds de que persiste en una reverente incli-
nacién hacia las fuentes escritas como proveedoras de la inica informacién confia-
ble. La notable excepcién a lo dicho es el trabajo de arquedlogos, prehistoriadores
y algunos etnohistoriadores, para quienes las imdgenes tienen un valor definitivo
y central en sus investigaciones, tanto para registrar como para interpretar. Fuera
de esas especialidades, el uso de los medios visuales en la investigacién o en la
ensefianza de las ciencias sociales es todavia muy limitado.

A quienes estamos convencidos de la utilidad y riqueza de hacer investigacién
con imdgenes, nos parece un desatino no prestar la atencién debida a éstas como
fuentes potenciales, centrales y auxiliares, de investigacién. Mdxime que este tipo
de documentos visuales y audiovisuales figuran en la larga cuenta de la historia de
nuestras disciplinas. Parece no sélo un desatino, sino una contradiccién con el gran
acervo de investigaciones visuales, de archivos y de catdlogos —cinematogréficos,
fotogréficos, sonoros, pictogréficos— que hay en México, en las que han participa-
do antropdlogos, trabajando en equipo con artistas.

Los laboratorios audiovisuales en centros universitarios son recientes. Con tales
nombres nacen en la primera década del siglo xxi, y, con muy pocas excepciones —el
Laboratorio Audiovisual de Investigacién Social (Lais) fundado en 2002 en el Insti-
tuto de Investigaciones Dr. José Marfa Luis Mora, por ejemplo— no tienen vinculos
estrechos con los alumnos e investigadores para hacer producciones audiovisuales
de investigacion o para estudiar y discutir la metodologia para interpretar y usar
imdgenes en las investigaciones, y tampoco estdn incluidos en los planes de estudio
formales. Eso apenas comienza a pesar de que el interés por la fotografia y el cine
documental de la antropologia forma parte de nuestra tradicién disciplinaria.'

! Desde los inicios de la década de 1990 contamos con estudios sobre las relaciones de la llamada
“antropologia visual” con la antropologia en México. Al respecto, véase Ana Pifi6, “El documental
etnogréfico mexicano”, en Maria Guadalupe Ochoa Avila (coord.), La construccién de la memoria.
Historias del cine documental mexicano, México, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 2013.
Fuera de los pioneros de principios del siglo xx como Manuel Gamio, los antropdlogos empiezan
a aparecer como protagonistas en la produccién e investigacién para cine documental desde los
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S5i bien en la Escuela Nacional de Antropologfa ya
era familiar el concepto “antropologfa visual” usado
en Estados Unidos, segtin distintas versiones, desde
los afios cuarenta o sesenta del siglo xx para referirse a
la fotografia y al cine como herramientas de investiga-
cién, la discusién de las posibilidades, técnicas, proble-
mas, limitaciones y retos metodoldgicos para usar ima-
genes en las investigaciones empezaron afios después.
Por ese contexto es que me ha sido tan interesante leer
el libro que ahora comento.

Con el poético titulo de Tejedores de imdgenes, el co-
lectivo que trabaja en el LaIs realizé una obra que tiene
un enorme trabajo de hilado, urdido y anudado para
formar un tejido inteligible que describe lo que es hacer
de las imagenes fuentes de informacién que, junto con
las técnicas y métodos de trabajo de la ciencia social,
puede producir conocimiento. Por fin un equipo de
trabajo de un centro educativo ha logrado reunir la su-
ficiente experiencia tedrico-practica para sistematizarla
en la forma en que en este libro se hace. El resultado es
algo asi como todo lo que usted necesita saber sobre
c6mo hacer, estudiar y sacarle jugo a los archivos de
imégenes de diversos tipos, calidades y temas, ajenos
y propios, para construir fuentes documentales de pri-
mera mano que puedan responder a las interrogantes
que se les hacen para armar un proyecto de investiga-
cién: un archivo, un catdlogo, un banco de imdgenes,
producir resultados audiovisuales en diversos sopor-
tes, saber vincular los métodos y técnicas implicadas
y para qué sirve todo eso en la investigacién social, y
cémo se difunde el conocimiento logrado. Todo esto en
tres capitulos, seis anexos y fotograffas explicativas.

El libro es muy intenso por todo lo que dice, explica
y enfatiza en la necesidad de hacer las cosas bien. Estd
bien escrito, retine coherencia y fineza metodolégica y
tedrica con la sencillez que pueden alcanzar los buenos
difusores de la ciencia cuando se saben de memoria su
experiencia y la pueden traducir a un lenguaje accesi-
ble. Pero ademds, como objeto, es atractivo en su pre-
sentacidn, en la tipografia y la interlinea, el papel y las
imégenes que contiene. Se deja leer facilmente. Cier-
tas partes semejan un manual, especialmente las que
explican los aparatos que debemos saber usar cuando

aflos sesenta del siglo xx, aunque los cineastas seguiran siendo
los principales productores de cine etnografico.

TEJEDORES DE IMAGENES
VICTORIA NOVELO 0.

trabajamos con imdgenes. Dentro de todas las posibi-
lidades que brinda el libro, hay un par de asuntos que
quiero destacar.

Si bien todos los capitulos pueden llegar a fascinar
por lo que relatan y explican, el segundo capitulo me
parece el central, pues trata el tema de la interpretacién
de las imdagenes. Siguiendo a varios autores, se dan
pautas para el andlisis documental y queda claro que
para hacer una investigacién coherente y avanzar en
el proceso de conocimiento es bdsico y necesario partir
de una perspectiva tedrica y metodolégica que guie el
recorrido de la investigacién. Toca la parte medular de
lo que significa convertir una imagen en documento, y
sobre todo, nos muestra las experiencias tan ricas que
el equipo del LaIs tiene en ese tema tan dificil. Sobre él
podriamos hacer un seminario para confrontar las vi-
siones de otro tipo de investigacién social, la histérica,
la estética, la de la sociedad no académica, en cuanto a
las diferencias en los esquemas de significacion y, por
tanto, las interpretaciones posibles, aun tomando en
cuenta las prevenciones metodolégicas en las que se
insiste en esta obra.

En el mismo capitulo se trata otra importante vin-
culacién u otro tejido: el de los métodos y las técnicas
usados en el andlisis de imdgenes con el necesario re-
gistro en la investigacién de campo y las entrevistas
y la preparacién de éstas. El texto que comento no lo
hace, pero en este tema podria ampliarse el espectro de
las experiencias en el trabajo antropolégico para incluir
situaciones, como los inevitables imprevistos y otros
factores que influyen en el desarrollo de la investiga-
cién: tiempos, presupuesto, imponderables, acciden-
tes, seleccién de informantes y manejo de las dudas de
la informacién recabada, sobre todo cuando se trata de
temas sensibles en una sociedad pequefia.

Otra cuestién que me interesa resaltar se refiere a
dos conceptos interesantes (aunque hay mds) que apa-
recen a lo largo del libro, por su posibilidad de ser dis-
cutidos a la luz de otras experiencias. En primer lugar,
el de “vestigio”, vinculado a las imdgenes-documento
como evidencias o huellas de algo que nos servird para
recuperar la memoria histérica, una vez que conozca-
mos el contexto en que se produjo dicho vestigio para
convertir la evidencia en fuente. Esta aproximacién me
parecié cercana a la investigacién arqueoldgica que
cuando excava o limpia el polvo acumulado sobre la
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huella va decantando capas para llegar a comprender
la evidencia en multiples relaciones. El otro es el con-
cepto de “patrimonio”, que se basa en un proceso de
patrimonializacién que afiade valor subjetivo a ciertos
grupos de evidencias pues plantea varias interrogan-
tes: ;quién nombra, selecciona y reconoce?, ;qué es lo
que se convierte en patrimonio?, ;qué motiva su selec-
cién? Es una discusién relevante, y vigente en un pais
como el nuestro que agrupa sociedades y culturas con
muy distintos puntos de vista—por herencia, por iden-
tidades genuinas, inventadas o impuestas que impac-
tan la seleccion y defensa del patrimonio. En este tema
los autores toman la posicién de que es el conocimiento
el que deberia motivar la seleccién, y que todo archi-
vo es susceptible de convertirse en patrimonio porque
puede ser valorado. Aqui de nuevo se podria discutir
si existen patrimonios no valorados en forma genera-
lizada que justamente han acarreado disputas sociales
cuando se destruyen, asf como la necesidad de incluir
en la investigacion la nocién de patrimonio en térmi-
nos histdricos, y en cémo se fue presentando y decan-
tando hasta su estado actual en relacién con ciertas se-
lecciones y valoraciones de objetos y documentos, para
lo cual la cuestién del poder no puede ser ajena. Y su
contrario: ;existe algo asi como patrimonios sobreva-
lorados? Por ejemplo, ;los criterios y la antigiiedad de
la seleccién en la valoracién patrimonial son los mis-
mos para las pirdmides de Teotihuacan, para el Multi-
familiar Miguel Aleman, los murales de José Clemente
Orozco o el mole poblano? Queda abierta la pregunta.

Tejedores de imdgenes, libro hecho con impecable ofi-
cio artesanal, tiene muchisima tela de donde cortar por
sus innegables aportaciones y ensefianzas ademds, de
los temas de discusién que puede y deberia generar. Es
un magnifico tratado donde pueden abrevar quienes
se interesan en la investigacion y gestion de los patri-
monios visuales y audiovisuales y al que se le podrdn
ir afladiendo experiencias para mantenerlo como un
libro vivo. Fue distinguido por el Instituto Nacional de
Antropologia e Historia con el Premio Antonio Garcfa
Cubas 2014 como el mejor libro de texto. Un motivo
mads para recomendarlo ampliamente.

TEJEDORES DE IMAGENES
VICTORIA NOVELO 0.
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La situacion del arte en un momento cualquiera sélo es inteligible
si no se confunde tal arte y tal aparato.
Jean-Louis Déotte

Como bien escribe su autor Jean-Louis Déotte, La época de los aparatos es un ensayo
que no debe ser leido como sistema, sino como programa de investigacién. Podria-
mos decir que se trata de una investigacion que recorre distintas formas en las que
la experiencia estética ha tenido y tiene lugar.

Una de las aportaciones mds interesantes del texto es la puesta en accién del
concepto de “aparato”, teorfa que no resulta en absoluto novedosa en la biblio-
grafia del autor puesto que ha sido analizada en muiltiples escritos anteriores. La
perspectiva, la camera obscura, la fotografia, el museo, la cura psicoanalitica, el cine
o la actual imagen digital, constituyen para Déotte los aparatos fundamentales de
nuestra experiencia estética. Y en este tiltimo texto traducido al castellano, el autor
va desenvolviendo los regimenes estéticos que propician estos distintos tipos de
“aparatos” en relacién con la temporalidad que instituyen.

Son los aparatos los que establecen las épocas porque son los tinicos capaces de
instaurar nuevas espacio-temporalidades. Inauguran las épocas pero no desapare-
cen ni se sustituyen totalmente desechando a la precedente, sino que conviven, se
simultanean y se acumulan propiciando distintos modos estéticos y temporales de
la experiencia, manteniendo al mismo tiempo sus diferencias, lo que contribuye
precisamente a desnaturalizar las concepciones que habitamos.

El libro propone un trayecto cronolégico de apariciones de aparatos. Analiza cues-
tionamientos fundamentales como los que presentan las politicas del acontecimiento y
de la memoria; destaca el asunto de la experiencia individual y comunitaria, asf como
la problematica del testigo y del juicio estético. En este camino el autor se posiciona
en relacién con diferentes pensadores y teorias heterogéneas, desde las concepciones
culturales que introduce Friedrich Schiller a la historiografia en Claude Lefort, la aspi-
racién de emancipacién en Walter Benjamin o la invencién de un sujeto en Descartes, el
diferendo en Jean-Francois Lyotard, el dispositivo en Michel Focault, pasando por Gus-
tave Flaubert, Vilém Flusser, Girard Desargues, Erwin Panofsky, Hanna Arendt, Theo-
dor. W. Adorno e incluyendo la reflexién a partir de obras artisticas y cinematograficas
como las de Peter Greenaway, Alexander Sokurov y otros creadores contemporaneos.
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Déotte nos recuerda la invitacién de Benjamin a dar
la vuelta a la historia como un guante: los aparatos no
son géneros ni tendencias en una linealidad temporal,
sino instrumentos de la cultura capaces de construir
un mundo comin, lo que implica instaurar espaciali-
dades y temporalidades especificas y no s6lo modos
de visibilidad. Estas distintas espacio-temporalidades
se constituyen, segtin el autor, en épocas, término pro-
veniente del griego epokhé, que entre otras acepciones
implica un punto de detencién, un referente que insti-
tuye un pasado y un futuro.

En cada aparato se ponen en juego las relaciones
entre lo humano y lo técnico. Esto no quiere decir que
el planteamiento de Déotte se enmarque en el determi-
nismo tecnolégico que ostentan algunas de las recientes
teorfas tecnoestéticas, pues el aparato no se identifica
con una tecnologia material especifica, no constituye un
elemento tangible, no es la mdquina, un género o una
adscripcion disciplinaria, no se define desde el disposi-
tivo técnico que les da cuerpo, como pudiera ser la ca-
mara u otro mecanismo, sino que encuadra el problema
desde un dmbito mucho mayor que tiene que ver con
innovaciones técnicas de la mirada, del habla, de la es-
cucha, etcétera.

Los dos primeros aparatos que el autor analiza son
la perspectiva y la camera obscura. En el primer caso, la
temporalidad se establece a través de la focalizacién
en un punto, punto del sujeto cartesiano y punto de
localizacién tanto espacial como temporal. La perspec-
tiva crea la instantaneidad, introduce una ruptura en
el tiempo continuo de la experiencia. La camera obscura
acttia completamente al contrario: propicia una expe-
riencia que tiende a lo inmersivo y plantea el continuo
temporal. El museo, la fotografia, la cura psicoanaliti-
ca o la imagen digital heredardn parte de estas varia-
bles e instauraran algunas otras.

El museo y la fotografia son los aparatos de la suspen-
sién, instituciones del olvido activo que se abren a la vir-
tualidad. El museo ha constituido una de las preocupacio-
nes centrales en el pensamiento de Déotte, quien lo sefiala
como el origen principal de la estética, presentdndolo no
s6lo como la institucién que legitima y avala las obras de
arte sino como el aparato que da lugar a la aparicién del
sujeto estético y a la contemplacién desinteresada.

Lejos del placer estético de un arte auténomo, la ex-
periencia de choque que plantea Benjamin en su relato
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sobre “el narrador” y el trauma de la guerra, el exilio,
la desaparicién, abren la puerta a muchos nuevos cues-
tionamientos que tanto Benjamin como Déotte analizan
respecto al cine. Al igual que su compatriota Ranciere,
el autor bebe de las fuentes de Bergson y Deleuze para
desplegar una verdadera estética cinematica, una filo-
soffa que Ranciere presenta alrededor de la fabula cine-
matogréfica y Déotte en relacién al cine como aparato.

Con el fin de evocar mads a la lectura que explicarla,
me gustarfa sefialar algunos puntos interesantes que
aporta el concepto de “aparato” a la que podriamos
llamar (siguiendo a Deleuze) la filosofia del dispositivo
que inauguré Michel Foucault.

Tanto el término “dispositivo” como el de “apara-
to” constituyen valiosas herramientas para el pensar
de lo estético, pues nos alejan del reduccionismo al
formalismo mds evidente y posibilitan cierta equidis-
tancia entre la idealizacién del hecho estético y la de su
superficie de inscripcién.

A diferencia del dispositivo, que se planteaba como
fenémeno en el contexto de las relaciones entre sujeto,
poder y saber, el concepto “aparato” centra la discu-
sién en el fenémeno perceptivo y estético y otorga un
valor muy relevante a las practicas simbdlicas, inevita-
blemente asociadas a la construccién de una tempora-
lidad, de una época.

Los aparatos inventan nuevas temporalidades y
provocan la llegada de nuevas espacialidades, por lo
que la tan frecuentemente anunciada muerte de los
metarrelatos del pensamiento occidental se relativiza,
pues este pensamiento se enmarca ya no sélo en virajes
filoséficos sino también en la irrupcién de innovacio-
nes en el &mbito de la experiencia cotidiana, tanto indi-
vidual como comunitaria.

Por otro lado, Déotte nos presenta un acercamiento a
la técnica como generadora del modo de aparecer de lo
sensible, pero no cae en un andlisis reduccionista en tér-
minos de causa y efectos sino que la articula en un juego
multifactorial de interacciones tanto sociales, histéricas,
psicolégicas y politicas como visuales y sensibles.

El texto también aporta una perspectiva abierta al
futuro en principio no excesivamente pesimista, pues el
“aparato” constituye un fenémeno pero al mismo tiem-
po un agente que marca las divisiones de lo sensible. En
este sentido, el aparato alude a un agenciamiento y no
s6lo a una imposicién. Remitiéndonos y compardndo-
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lo con la reciente teorfa estética y politica de Ranciere,
el aparato es un elemento fundamental que posibilita
cualquier poética y, al igual que el arte, tiene la virtud
de configurar nuevas relaciones y propiciar nuevas dis-
tribuciones de lo sensible.

Por dltimo, me gustaria recomendar a todos los in-
teresados en estas cuestiones, no sélo la lectura anali-
tica de esta publicacién sino el seguimiento de las dis-
cusiones que podrdn encontrar en la revista que edita
Jean-Louis Déotte (http://appareil.revues.org/). To-
dos los textos desde 2008 estdn disponibles en francés.

Agradezco a la doctora Aurora Fernandez Polanco
y al doctor Josu Larrafiaga el conocimiento de este au-
tor que, aunque tiene una larga trayectoria, sélo recien-
temente podemos leerlo en nuestra lengua.
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