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INTRODUCCION

MARIA ANDREA GIOVINE YANEZ
FERNANDO IBARRA CHAVEZ

Universidad Nacional Auténoma de México

A mediados del siglo XIx, Niceto de Zamacots sefialaba que la critica
literaria debia concebirse como una actividad itil a la sociedad. Por tal
motivo, el critico estaba obligado ainstruirse antes de emitir cualquier
juicio, debido a dos razones fundamentales: por un lado, porque no
se podria reconocer la belleza de una obra desde la ignorancia; por el
otro, porque el critico tenia la obligacién de senalar errores y corre-
girlos. Ademas, la actividad critica deberia ejercerse con prudencia,
moderacién y caridad (lo que ahora llamariamos ética). “El critico es el
maestro — decia Zamacois— ; y deber del maestro es corregir de una
manera urbana, los defectos que advierte en las obras ajenas”.' Como
puede advertirse, las caracteristicas del critico decimondnico distan
mucho de lo que actualmente se practica como critica. A lo largo de
aquel siglo, todavia engastado en los parametros intelectuales de la
lustracion neoclasicista y cristiana, se insistia en la funcién pedagogi-
ca de la critica ejecutada desde la moral y, como indica Zamacos, “de
una manera urbana”, es decir, atendiendo las exigencias del decoro pa-
ra que los juicios de valor no cayeran nunca en los terrenos de otro
tipo de ejercicios criticos, como la satira. Una de las advertencias mas
comunes en aquella época era evitar que la critica desalentara a los
creadores noveles, pues el critico era concebido como una autoridad
superior que debia ser escuchada y atendida. Aunque pareciera exi-

'Niceto de Zamacots, Maximas a los escritores. México, Ignacio Cumplido, 1852, p. 6.




girsele demasiado al critico del siglo XIx, en realidad su perimetro de
acc16n era muy limitado, pues el racionalismo neoclasico se interesa-
ba justamente en sefialar si un autor habia mantenido, trasgredido u
omitido las reglas del “buen gusto” (independientemente de lo que este
término quisiera indicar).

La critica literaria se defini6 de manera rapida y sencilla, pues el
critico era, ante todo, un especialista en la palabra que contaba con he-
rramientas para calificar otras palabras; sin embargo, ;un bagaje cul-
tural fundado en las letras seria suficiente para quien pretendiera
criticar las artes plésticas o la musica? En realidad, la critica de arte co-
menzo a atishar su autonomia en el momento en que se cuestiono la
pertinencia de juzgar las obras no literarias con los parametros con
que se media la literatura y, principalmente, cuando dejé de conside-
rarse que un critico especializado en letras con las caracteristicas que
sefialaba Zamacois seria el mejor capacitado para atender asuntos
extralingtiisticos. Por otra parte, el pertinaz sentido pedagdgico de la
critica era un verdadero grillete que le impedia levantar el vuelo. La ver-
dadera critica sélo puede practicarse cuando hay libertad; de lo contra-
rio, se limita a la censura o al encomio. Apoyar el pensamiento critico
en doctrinas estéticas o en maximas tedricas, sin embargo, fue una
practica muy comtn después de la Ilustracion,? y México no quedo
exento de esta tendencia.

En el caso mexicano, después de las guerras de independencia, la
critica de arte estuvo vinculada casi exclusivamente con la Antigua
Academia de San Carlos, pues era el centro educativo més importante
del pais en las areas de pintura, escultura, grabado y arquitectura;
ademés, a falta de museos y galerias, sus aulas se transformaron en
espacios de exposicion de arte que dieron pie a centenares de crénicas
donde con frecuencia se emitia alguna valoracién estética. Dichos tex-
tos se publicaron principalmente en la prensa periddica, pues tenian la
intencién de informar al gros publicacerca de las novedades artisticas
del pais. Cabe indicar que, tratindose de una nacién emergente, la

> Luigi Grass1, Costruzione della critica darte. Roma, Edizioni dell'Ateneo, 1955, pp. 7-9.




critica de mediados del siglo Xix solia calificar positivamente aquellas
obras que se realizaban segin las tendencias europeas y adquirian
mayor valor s, ademés, contenian elementos nacionalistas. México
debia demostrar que estaba a la altura de dialogar con las naciones
mas civilizadas y, para ello, un buen instrumento fue siempre, por una
parte, la produccién artistica y, por otra, la critica de arte.

A finales del siglo XIX, nuestra nacién ya era competitiva en el
terreno artistico. Baste revisar su participacion en las Ferias Inter-
nacionales para comprobar que México ya figuraba como punto de
referencia para las artes. En estas fechas, el periodismo cultural habia
consolidado muy bien sus précticas y sus alcances, de modo que no
s6lo hubo espacio para que la critica se desarrollara, sino que la plurali-
dad de opiniones y la libertad de expresion abrieron las puertas incluso
a las polémicas de tinte politico que colocaban alguna manifestacion
artistica como eje central.

Fl siglo xx fue decisivo para la adopcion de nuevos paradigmas en
cuanto a produccién, circulacion y consumo de las artes y, en conse-
cuencia, de la critica. St en el siglo anterior la generacién de obras esta-
ba vinculada a la institucionalidad de la Antigua Academia de San Carlos
(0 Escuela Nacional de Pintura, Escultura y Grabado), en 1900 México ya
contaba con recintos de exposicién piiblicos y privados, dentro y fue-
radela Ciudad de México, lo cual permitié que también la critica de arte
se diversificara, otorgando la oportunidad de participacion de varios
miembros de la sociedad que, en calidad de aficionados o especialistas,
emitieron juicios en los que estaba permitida la nostalgia por el arte
del pasado en paralelo con el estupor ante la modernidad maudita.
Las valoraciones sobre arte se divulgaron mediante conferencias, cursos,
articulos periodisticos en todo tipo de revistas y libros especializados.
Evidentemente, al existir amantes del arte en varios sectores de la so-
ciedad — con visiones del arte, en ocasiones, incompatibles—, la fun-
c16n de la critica ya no podia ser la misma que describia Zamacots, sino
que se diversifico a partir de los intereses de un grupo social, de una
comunidad intelectual, de una nstituciéon e, incluso, de un individuo
(José Vasconcelos, por ejemplo). En este contexto, la critica deja casi




por completo el enfoque preceptivo que la habia caracterizado en el
siglo anterior y adopta la libertad como eje fundamental; ademas, se
percibe un cambio radical cuando los criticos comenzaron a reflexionar
desde sus intereses personales, sin reparos en recurrir a autores de otras
latitudes para sustentar sus propios puntos de vista, lo cual desembo-
c6 en una riquisima variedad de puntos de vista que promovieron el
dinamismo intelectual en nuestro pais.

Los ejecutantes de la critica se adhirieron a medios de comunica-
c16n preexistentes, o crearon los propios, con la intencién de dar con-
tinuidad a una tradici6n critica, con la conviccién de romper con ella
o, como ocurrid con varios suplementos culturales, de manera aleato-
ria e involuntaria, toda vez que no esta previsto en qué momento ha-
bra un cambio en el arte que daré lugar a una extensa reflexion critica.
En este contexto, el siglo XX marca un cambio radical, primero por el
avance tecnoldgico; luego, por la revolucion mexicana.

Para mediados de siglo, los discursos sobre arte se encauzan de tal
manera que permiten practicas mas profesionales y acotadas. Gracias a
figuras como Manuel Toussaint, se empiezan a hacer deslindes dentro
de las disciplinas artisticas y se establece que la historia y la critica de
arte no son lo mismo en la medida que persiguen o]ojetivos distintos
cuyo éxito dependera del manejo de informacién documental fidedigna
o de la atinada valoracién informada. Al revisar la extensa variedad de
revistas culturales de la primera mitad del siglo, nos percatamos de
que la critica de arte no se ajusta a una sola tipologia textual, pues la
podemos encontrar en crénicas, reserias, articulos de opinion, ensayos
académicos y también en discursos literarios.

En virtud de esta flexabilidad, ejercida en un contexto de libertad
de expresion, la critica en México pudo ser ejercida por académicos,
periodistas, funcionarios publicos, escritores y por los artistas mismos.
Todos ellos tuvieron la oportunidad de externar sus filias y sus fobias,
pero algunos lograron trascender debido a la agudeza de sus observa-
ciones o a su pericia literaria. jEs posible pensar en Rufino Tamayo sin
Xavier Villaurrutia? jFEn Hermenegildo Bustos sin Raquel Tibol? ;En
José Clemente Orozco sin Luis Cardoza y Aragén? ;En Francis Alys




sin Cuauhtémoc Medina? ;En el arte prehispanico sin Octavio Paz?
Quiza si. Las obras de arte existen con autonomia de los discursos
que se crean en torno a ellas, pero estos discursos las acotan, delimi-
tan, catapultan y redimensionan. La voz del critico de arte constituye
una br(ljula semidtica, una puerta de entrada (0 de salida) hacia una
obra, un movimiento artistico, una exposicion determinados. Muchos
criticos han planteado la poética pictorica, escultérica o plastica de un
artista con mucha mayor contundencia —al menos desde el ambito
discursivo— que el propio artista o que sus tedricos.

Fn la actualidad, la critica de arte se concibe como un ejercicio
intermedial, un acto de traduccién. En el transito de la visualidad a la
escritura, del ojo a la pluma, suceden incontables procedimientos cog-
nitivos para dar cuenta mediante un sisterna semiético (el delo verbal)
de aquello que ocurre en otros sistemas semidéticos (el de lo visual, lo
sonoro o lo performativo).

En el presente libro, nos ha interesado especialmente destacar
algunos factores de la produccién, circulacién y consumo de la critica
de arte, entendida como un ejercicio intelectual intimamente relacio-
nado con sus canales de circulacion. La legitimidad de la critica esta
vinculada a quién la enuncia y al espacio en el que ésta se ejerce. De
ahi que el periodismo cultural haya sido, por décadas, la red donde
la critica teji6, destejio y bordd fino en torno al arte; de ahi que hoy
en dia sea importante reflexionar sobre los canales de circulacion y
consumo de la critica a la luz del surgimiento de nuevos dispositivos
de comunicacién: numerosos blogs y espacios en redes sociales que
han contribuido a modificar las dindmicas de enunciacién-legitimacion
tradicionales de esta labor de traduccion entre lo visual y lo verbal.

La historia de la critica de arte en muchas latitudes, y en especifico
en México, es la historia de un transito medial: del periddico o la re-
vista al libro. En el seno de este transito, en muchas ocasiones, hay un
cambio en el perfil del interlocutor. Pensemos, por ejemplo, cémo los
textos que Luis Cardoza y Aragén publicaba en El Nacional tenian como
interlocutor al lector general que hojeaba el periddico mientras que La
nube y el reloj es un libro al que se acerca un lector especificamente




interesado en arte. Podriamos decir lo mismo de los textos publicados
por Ida Rodriguez Prampolini en suplementos como “México en la
Cultura”, de Novedades; en periddicos como Unomasuno o en revistas
como Espacios, Artes Visuales o Plural que luego se reunieron en el
libro La critica de arte en el siglo xx. La diferencia, ademas del cambio
en el perfil del interlocutor, tiene que ver con una practica de lectura
extensiva versus una intensiva, asi como con una modificacién en la
concepeién de la temporalidad. Cuando leemos un libro que antologa
los textos publicados a lo largo de afios en diversos medios impresos,
obtenemos una radiografia del circuito artistico a posteriors; podemos
leer los textos de continuo y tener una vision de conjunto tanto tema-
tica como temporal de una época de la historia del arte. Sin embargo,
en su circuito original de publicacién en la prensa, esos textos fueron
contemporéaneos a su lectura y en muchos casos a la produccién artistica
misma. De ahi que los libros de critica de arte que compendian textos
que se fueron publicando alo largo del tiempo resulten tan interesantes
para entender, desde otra temporalidad y desde unalectura continua, lo
que se contd en otro momento y de manera dispersa. Por citar un ejem-
plo, Los privilegios de la vista, de Octavio Paz, retine textos que fueron
publicados en otros contextos editoriales (en otros libros, en revistas,
como parte de catalogos de exposiciones) y constituyen la mirada de Paz
al arte prehispanico, colonial, decimonénico y moderno tanto de México
como de algunas otras latitudes. La llegada de la radio v la television
representd una importante vuelta de tuerca para el ejercicio dela critica
dearte y sus modalidades de enunciacién, sus recursos discursivos y su
circulacién. Un ejemplo paradigmatico es precisamente el de algunos
de los textos de Los privilegios de la vista que fueron re-mediados, es
decir, trasladados de un medio a otro — del libro a la television— en
el célebre programa “Conversaciones con Octavio Paz”, realizado en
1984 en el Museo de Arte Moderno, programa conducido por Héctor
Tajonar y en el que también vemos y escuchamos a Teodoro Gonzélez
de Ledn. Por su parte, Raquel Tibol, ademés de su intenso trabajo en el
periodismo impreso, fue conductora de programas de television como
“La Plastica y la Critica” y “Aproximaciones”’, ambos del Canal 11.




A diferencia del circuito de la historia del arte o la teoria del arte,
que se ocupa de reflexionar sobre diversos fenémenos artisticos con
relativa distancia cronoldgica y enunciativa, la critica de arte se aven-
tura a opinar sobre aquello que esta aconteciendo, sobre aquello que
esta siendo, y lo hace desde un acto de habla distinto, el de la valora-
c16n y la emision de un juicio estético. La critica de arte se convierte
asi en documento histérico, en diacronia; muestra la rad1ograﬁa de
un momento del arte espemﬁco con sus actores y agenmas en su
contexto y, a través de ello, es una fuente de inagotable valor para la
historia del arte. La historia del arte se centra prioritariamente en el
estudio del arte pasado, desde una mirada retrospectiva e, 1dealmente,
con una buena dosis de rigor historiografico.

Numerosos escritores del siglo pasado ejercieron la critica de arte.
Entre ellos, podemos mencionar a José Juan Tablada, Carlos Pellicer,
José Gorostiza, Arqueles Vela, Luis Cardoza y Aragén, Carlos Fuentes,
Octavio Paz o Juan Garcia Ponce, y también numerosos agentes del
circutto del arte (historiadores, tedricos, curadores, gestores cultu-
rales) fueron voces clave para la critica de arte, como Raquel Tibol,
Ida Rodriguez Prampolini, Teresa del Conde, Olivier Debroise, Jorge
Alberto Manrique o Juan Acha. Y no podemos soslayar a los artistas,
pues Digo Rivera, Carlos Mérida, Jean Charlot, y muchos otros, también
se Interesaron en la reflexi6n artistica a través de la palabra escrita.

El critico de arte no tiene que ser historiador como requisito. De
hecho, historicamente la critica de arte ha sido realizada por poetas,
filosofos, periodistas, artistas, etc. Durante el siglo XX, ala par dela con-
solidacién de los estudios sobre historia del arte, vimos el surgimiento
de la figura del critico como alguien que ejerce una labor especifica y
diferenciada, no como una actividad ancilar de un profesionista de las
letras. Esto tiene una huella clarisima en las modalidades discursivas
de la critica de arte, en su entramado textual y en como, por mucho
tiempo, en la pluma de los literatos los textos (ensayos en su mayoria,
pero también resefias, columnas, debates pﬁblicos) estuvieron Cargados
de un lenguaje lleno de figuras retéricas, principalmente la analogia
y la metéfora.




La voluntad de vida es voluntad de forma. La muerte, en su
expresion mas visible e inmediata, es disgregacion de la forma.
La nifiez y la juventud son promesas de forma; la vejez es la
ruina de la forma fisica; la muerte, la caida en lo informe. Por
esto, una de las manifestaciones mas antiguas y simples de la
voluntad de vida es el arte. Lo primero que hizo el hombre al
descubrir que era una criatura mortal fue levantar un timu-
lo. [..] Oueda la forma. No sélo estamos amenazados por la
muerte; el tiempo mismo, que nos hace, nos deshace. Cada es-
cultura y cada pintura, cada poema y cada cancién, es una
forma animada por la voluntad de resistir al tiempo y sus
erosiones. El ahora quiere salvarse, convertido en piedra o en
dibujo, en color, sonido o palabra.®

Aqui, por ejemplo, Octavio Paz explicalo que es el arte a través de
unaanalogia con lavida humana y deJa claro algo que resulta el corazén
de la critica de arte como un mecanismo para salvaguardar el ahora.
St el arte busca mostrar nuestra permanencia, nuestra trascendencia,
dar cuenta de nuestro paso por el mundo, el discurso en torno al
arte enfatiza ese impulso al contribuir a conservar en el tiempo aquello
que fue hecho precisamente para cristalizar nuestra existencia. La
critica de arte es un afan de trascendencia verbal de un afan de tras-
cendencia visual. No olvidemos que muchas obras de arte se perdieron
fisicamente, pero se conservaron discursivamente a través de los textos
que hablan de ellas, que las documentan y describen.

“La critica no solo sirve para dar a conocer la obra de arte, sino
para conformarla’, pensaba Jorge Alberto Manrique.’ La critica de arte
durante el siglo xx fue clave para la generaciéon de publicos, el perfi-
lamiento de artistas, la promocién y difusion cultural e incluso como

¢ Octavio Paz, Los privilegios de la vista. Arte Moderno Universal. Arte de México.
México, Fondo de Cultura Econémica, p. 402.

4 Adela Salinas Salinas, “La critica de arte en México”, Revista de la Universidad, 491
(diciembre, 1994), p- Sl




una contribucién contundente a debates extra artisticos como el nacio-
nalismo, el cosmopolitismo, las 1dentidades culturales, la posmoderni-
dad, la figura autoral, el papel del espectador, la relacion arte-tecnologia,
el papel del artista en el mundo actual, entre muchisimos mas. Hoy, ya
bien entrado el siglo xx1, merece la pena seguir reflexionando sobre
el tema de la critica de arte. Prueba de ello es el reciente libro de Daniel
Montero, titulado Debates y definiciones. Critica de arte en México:
1940-1966, el cual se suma a una amplia bibliografia sobre el tema.

Fl presente libro busca perfilar algunos topicos relacionados con la
critica de arte pensada, sobre todo, desde sus circuitos de distribucion
y recepcion.

En la primera secci6n del libro, titulada “Avatares de la critica de
arte”, incluimos cuatro textos que contribuyen a esbozar el panorama
de la critica de arte en México desde distintos angulos. En un mundo
contemporaneo hiperconectado, que se encuentra siempre en varias pla-
taformas simultaneas, en un mundo que esta configurando nuevos
modos de interactuar con el arte y nuevas dindmicas de la percepcion,
la critica de arte es una actividad que también se esta redimensionando,
de ahi que la metafora de la encrucijada, del texto de Argelia Castillo,
titulado “La critica de arte en la encrucijada”, va bordando la metafora
de la encrucijada como una constante en la critica de arte actual, que
parece estar siempre obligada a elegir la siguiente via. Con humor y
agudeza, sus paginas nos van llevando de la mano por algunos proble-
mas fundamentales, sin eludir de la estética contemporanea, a los que
se ve enfrentada la labor critica. El texto de Daniel Montero, “Boome-
rang y trompo: 1das, giros y regresos de la critica de arte”, cuyo, titulo
también metal6rico, pinta la 1 imagen de la critica de arte, por un lado,
€omo un boomerang que vay viene, y por otro, como un trompo que
gira sobre su propio eje, da cuenta del contexto reciente de la critica
de arte en nuestro pais, con sus polémicas ahora atrincheradas en las
redes sociales, y propone el renacimiento de Sthendal para compren-
der el juicio de las artes desde la subjetividad contemporanea. Por su
parte, en “Los publicos como censores. Reflexiones sobre el papel de
los espectadores en la comprension del arte en el espacio pblico”, Ana




Laura Torres Hernandez nos lleva de la mano por algunos ejemplos que
permiten comprender a forma en que intervienen los publicos en la
comprension del arte en el espacio pub 1co y cOmo, en ocasiones sin
proponérselo, ejercen la critica. La primera seccién cierra con un texto
de Paola Calatayud, “Apuntes y sintomas hacia una critica del arte en
redes sociales”, que aborda un tema medular para pensar en aquello
que nos result6 fundamental interrogar en el presente libro: jcuéles han
sido las dinamicas de produccién, circulacion y consumo de la critica
de arte en México?; jcudles sus rupturas y cuales sus continuidades?
En este texto, nos encontramos con la escena mas contemporanea de
la critica de arte, marcada por las interacciones virtuales de la palestra
publica de las redes sociales.

La segunda seccién de este libro, “La critica mexicana y sus cir-
cuitos de enunciacion-recepcion”, se dedica al analisis de casos es-
pecificos de manera cronolégica. La seccién abre con una sugerente
nvestigacion acerca del posiclonamiento de la critica de arte y sus
ejecutores en los afios 80 del siglo XIX. "La polémica entre el escritor
Ignacio Manuel Altamirano y el pintor Felipe Santiago Gutiérrez: un
problema estético”, de Diana Hernandez Suarez, expone un caso muy
particular para establecer quién estaria mas legitimado para hablar de
arte, jlos artistas o los literatos? A partir de una lectura minuciosa de
todos los textos que componen dicha polémica, se ponen al descu-
bierto dos posturas estéticas — el idealismo y el arte nacionalista— que
formaron parte de las discusiones sobre arte en México, a la vez que
un literato y un pintor justifican su participacién en la critica de arte a
partir de su campo de accién. En este mismo tenor, Lilia Vieyra Sanchez
explora la critica decimonénica en “El centenario de la Academia de
San Carlos en El Diario del Hogar’. Aqui destaca nuevamente la labor
critica del pintor Felipe Santiago Gutiérrez y, principalmente, el didlogo
1deoldgico establecido con otros escritores y editores como Filomeno
Mata, Francisco Javier Gomez Flores e Ignacio Herrera de Ledn. Uno de
los aspectos mas interesantes de este articulo es la revision de la critica
de arte aparecida en El Diario del Hogar, publicacion periddica que
no fue contemplada por Ida Rodriguez Prampolini en su recopilacién




hemerografica de la critica de arte mexicana en el siglo xIx. Raquel
Mosqueda Rivera se ocupa de la critica en los albores del siglo xx en
“Luis G. Urbina, cronista de lo bello. Visitas a dos museos esparioles”.
En su texto, la investigadora explora la critica de un cronista que, a
pesar de ejercer su oficio en tiempos de las vanguardias, mantuvo
siempre un estilo y una inclinacién hacia las artes que mantienen el
gusto de la belle époque porfiriana.

Situdndonos en pleno siglo xx, Diego Ibariez en “Octavio Paz y la
figura del critico baudelairiano en México”, ofrece algunas reflexiones
que permiten establecer la influencia de Charles Baudelaire en nuestro
pais, a partir del analisis de presupuestos estéticos comunes en am-
bos escritores. La influencia de la actividad critica en otras areas del
espectro artistico también es abordada por Natalia de la Rosa en “La
activaci6n de una teoria local desde la critica y la exhibicion: El caso
del Pabellon Mexicano en la Primera Bienal Latinoamericana de Sao
Paulo (1978)". Tras una nutrida revision de los textos derivados de
aquel evento cultural, la investigadora logra detectar la intervencion
del critico Juan Acha y de otros criticos de arte en la delimitacion de
una exposicion colectiva internacional en el momento en que se con-
sideraba muy adecuado pensar en Latinoamérica como un territo-
rio con una unidad cultural indiscutible. Siempre partiendo de una
rigurosa nvestigacion documental, “El dilema de las flores falsas. El
posmodernismo mexicano en la critica de arte en 1988”, de Roselin
Rodriguez Espinosa nos ofrece una visién panoramica de la adopcion
y conceptualizacion en México del término “posmodernidad”, dejando
claro lo dificil que resulta para la critica de arte encontrar juicios de
valor ante realidades estéticas nunca imaginadas. El volumen cierra
con “La critica sobre ‘arte digital’ de Ménica Mayer. Debates criticos
sobre el uso de la tecnologia aplicado a las artes (1991-1996)”, de Farah
Beatriz Leyva Batlle, un caso que nos permite reflexionar sobre como la
critica de arte y otras modalidades de escritura en torno al arte como
las que se sittian desde el marco de la teoria o de la historia tienen
tempos distintos. Un ejemplo de los muchos que podriamos traer a
colaci6n es justamente el de la artista Ménica Mayer, quien, a la par de




su produccion artistica fue columnista, entre 1988 y 2008, del periddico
El Universal, desde el cual reflexiond sobre temas tan fundamentales
como la incorporacién de la tecnologia en la produccién artistica. A
diferencia del tipo de reflexion a posteriori que realizan la historia y
la teoria del arte sobre el binomio arte-tecnologia, en la columna de
Ménica Mayer esta discusion se llevaba a cabo, llena de interrogantes,
en el momento mismo en que se estaba desarrollando.

Esperamos que la selecci6n de temas que aqui ofrecemos, y que no
son los mas comunes en el escenario de la critica de arte desarrollada
en nuestro pais, abonen a seguir reflexionando en torno a un fenémeno
discursivo imprescindible para la reconstruccion de la historia del arte
mexicano y para el debate sobre cémo se consolida el pensamiento
estético a través de sus circuitos de produccion y recepeion.
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LA CRITICA DE ARTE EN LA ENCRUCIJADA

ARGELIA CASTILLO CANO
Investigadora independiente y miembro de la

Asoctacion Internacion de Criticos de Arte (AICA)

A la memoria del Mtro. Jorge Alberto Manrique, quien
fue miembro fundador y director del Museo Nacional
de Arte, y uno de los mas importantes criticos del arte
mexicano de la segunda mitad del siglo xx.

¢ Oué significa afirmar que la critica del arte se halla en la encrucijada?
Una encructjada es un lugar donde se cruzan dos 0 mas caminos. Y fue
precisamente en un cruce de caminos del Delta del Mississippi, para
revisitar la dimensién fundacional, donde Robert Johnson vendié su
alma a cambio de volverse un virtuoso musico de blues.

Asimismo, en sentido figurado, encrucijada alude aun estado de con-
fusion o duda, ante las dificultades implicadas en la decision de qué
camino seguir o qué accion llevar a cabo. Semejante situacion de com-
plejidad e incertidumbre, pero también de apuesta faustica y lamento
existencial, parece caracterizar el estado actual de la critica de arte.

Quiero iniciar esta reflexion refiriendo algunos pasajes de un ensayo
de Francesco Bonami publicado en la revista Frieze:




Habia una vez... en que las cosas en el mundo del arte eran
claras como el cristal... Todos sabiamos cudl era la diferencia,
por ejemplo, entre un Alberto Giacometti y un Fernando Botero.
Mas allé de la diferencia entre anorexia y obesidad, se trataba
de la diferencia maniquea entre buen arte y mal arte. Este
juicio no se basaba simplemente en el gusto personal, sino en
una especie de reglamento interno no escrito y concebido a
principios del siglo xx.'

Fl critico apunta, sin embargo, que “en 1989 apareci la serie de
Jefl' Koons titulada ‘Made i Heaven”. Aqui, el florentino alude a la
serie de imagenes sexualmente explicitas donde aparecen el propio
Koons y su entonces esposa, una famosa estrella porno italiana,
protagonizando la relacion entre un Adan y una Eva de tiempos mo-
dernos. Tras la aclaracion, recuperemos el planteamiento de Bonam:
“en 1989 apareci6 la serie de Jeff’ Koons intitulada ‘Made in Heaven' y
entonces llegd a su fin esa suerte de reglamento interno y comenzé
el caos de la critica [...] cuyos estandares se derrumbaron como la
Unién Soviética” 2

Recordemos que el Muro de Berlin cayé justamente en ese ario, 1989
y, siguiendo con su argumentacion, el critico italiano afiade: “Koons
abri6 la caja de Pandora del inconsciente y liberd el mal gusto repri-

"“Once upon a time [.] everything was crystal clear in the art world. E\/erybody knew
the difference between, for example, an Alberto Giacometti and a Fernando Botero.
It wasn't just the difference between anorexia and obesity; it was the Manichaean
difference between good and bad art, a judgment not simply based on personal taste
but on some kind of unwritten by-laws conceived at the beginning of the 20th cen-
tury”. F. Bonami, “The Good, the Bad and the Ugly. It's hard to tell the difference these
days”, Frieze, nim. 141 (septiembre, 2011), en <https://www.tieze.com/article/good-
bad—and-ugly>. [Consulta: 12 de junio, 2021.] Todas las traducciones son de la autora.
>“In 1989 Jefl' Koons's series ‘Made in Heaven' arrived and it marked the end of
by—laws and the beginning of critical chaos [...] and critical standards crumbled
like the Soviet Union”. Ibid,




mido que se escondia dentro de cada uno de nosotros”* En opinion
de quien dirigi6 la edicion 2013 de la Bienal de Venecia, se produjo
“el colapso de la teoria, el surgimiento de una estética superficial y la
irrupeién de un mercado del arte salvaje, todo lo cual se fundié en un
consenso confuso”’

Asi, retomando el titulo del célebre filme de Sergio Leone, Bonami
sefiala la dificultad de establecer la diferencia entre El bueno, el malo
y el feo en los objetos artisticos contemporaneos. En resumen, el ar-
ticulo— de quien es, por cierto, el curador de la exposicion “Urs Fisher:
Lovers”, albergada durante 2022 por el Museo Jumex de la Ciudad de
México— nos remite a la implantacion del “mal gusto popular”, de la
banalidad, del kitsch tan temido por Clement Greenberg, aquel adalid
del primero prestigiado y luego denostado formalismo.

Atras queda, por tanto, el recurso del ojo experto, la herramienta
privilegiada del critico en la era de la modernidad, ante la preponde-
rancia de las propuestas no retinianas, las cuales se sitGan mas alla
de la pura opticalidad.

St bien no faltan voces que en pleno siglo XxI insistan en que
“Tener ojo para la critica es tan importante como tener oido para la
musica. Esto es, discernir lo original de lo derivativo, lo inspirado de lo
inteligente, lo notable de lo comin [...] y crear un lugar para la duda,
lo impredecible, la curiosidad y la apertura”

Y contintia Jerry Saltz, excritico de arte de la afamada revista
neoyorquina Village Voice y Premio Pulitzer de Critica en 2018: “Des-
alentadoramente, muchos criticos tienen ideas, pero no ojo. En raras

¢ “Koons broke open a Pandora’s Box of  the unconscious and released the suppressed
bad taste hiding inside each of us”. Ihid

*“The collapse of theory, the rise of shallow aesthetics and a savage art market have
bewildered consensus”. [bid

*“Having an eye In criticism is as important as having an ear in music. It means discern-
ing the original from the derivative, the inspired from the smart, the remarkable from
the common [..] to create a place for doubt, unpredictability, curlosity and openness”.
Jerry Saltz, “Seeing Out Loud”, en Raphael Rubinstein, ed., Critical Mess. Art Critics on
the State of Their Practice. Lenox, Massachusetts, Hard Press Editions, 2006, pp. 21-22.




ocasiones abandonan su zona de confort y siempre estan tratando
de convertir el arte en tema de un seminario o de ilegibles textos
cerebrales que versan sobre obras mediocres”®

De ahi que la critica parezca hallarse atin inmersa en la encrucijada
entre la otrora vigente préctica de la diferenciacién (“el bueno, el malo y
el feo”), y su creciente transformacién en versado engranaje de un con-
senso indulgente; y que el desplazamiento desde la diferenciacion hasta
el consenso se haya equiparado con un proceso de actualizacion de
la critica de arte. Por ello, cuando la critica se muestra poco compla-
ciente con expresiones bien posicionadas en el mainstream, se acusa
ala disciplina de no estar debidamente puesta al dia.

Al respecto, un caso 1lustrativo son las declaraciones de Gabriel
Orozco, el creador mexicano mas destacado en los circuitos inter-
nacionales, segtin las cuales la critica en nuestro pais “no ha evolu-
cionado [ ...] se ha quedado empantanada en ciertos mitos, en cierto
desconocimiento”” Pero mas alla de la queja ante la falta de fortuna y
unanimidad criticas padecida por este artista, lo cierto es que hemos
atestiguado en décadas recientes que el mundo del arte ha experimen-
tado una serie de modificaciones sustantivas tanto en la produccion
como en la recepcién de los objetos artisticos: transformaciones que
van desde el ascenso de las anticonvenciones posmodernas hasta las
reconfiguraciones paradojicas de la estructura globalizante.

En ese proceso de transicién, ocurrié la conversion del territorio deto-
nante de las 1deas estéticas, a saber, el remplazo de los manifiestos de

¢ “Dishearteningly, many critics have 1deas but no eye. They rarely work outside their
comlfort zone and are always trying to rein art in or turn 1t into a seminar or write
cerebral, unreadable texts on mediocre work”. Jerry Saltz, en Ibid, p- 22.

7 Citado en Leticia Sanchez Medel, “La critica de arte no ha evolucionado: Gabriel
Orozco”, Milenio (7 de febrero, 2014), en <https:/ /swww.milento.com/cultura/la-criti-
ca—de—arte—no—ha—evolucionado—gabriel—orozco>, [Consulta: 14 de julio, 2020.]




las vanguardias de la primera mitad del siglo xx por las exhibiciones*
debidamente con51gnadas en voluminosos catalogos de lujo y resefiadas
en revistas especializadas de circulacion internacional.

A lo largo del camino hacia la consolidacion de la aldea global, se
vuelven omnipresentes (o al menos lo eran durante la “normalidad”
prepandémica) las cada vez mas copiosas y nutridas exposiciones tem-
porales, muestras itinerantes, exhibiciones con sedes alternas, bienales,
trienales, quinquenales y ferias nacionales e internacionales, las cuales
constituyen el escenario por excelencia para la presentacion, promocion
y comercializacion de los objetos artisticos, pero también el ambito por
antonomasia del agente ad hoc surgido en la década de los sesenta de la
centuria pasada: el curador. Este tltimo “pasé a trabajar al lado del artista,
pero usando especialmente el espacio expositivo y no tanto el texto escrito
como la plataforma de debate y difusion de la nueva produccién artistica™

A mediados de la década de los noventa, el curador brasilerio Ivo
Mesquita describe su labor como la de “un profesional que colecciona
pedazos, fragmentos de nuevos mundos, que retine partes de univer-
sos particulares, que organiza grupos de significantes desordenados,
estableciendo direcciones y marcadores para elaborar los mapas del
arte contemporaneo”."

Ademas, la curaduria implica una verdadera orquestacién; a saber,
la habilidad de mediar “entre las distintas instancias que convergen en
su tra]oajo: artistas, p(lblicos, instituciones, espaclos, contextos, patroci-
nadores, etc.”,"" en opinién de Gerardo Mosquera, curador internacional

s Véase Ferran Barenblit, “La construccién del discurso. Fl trabajo de los curadores de
arte contemporaneo”, en Anna Maria Guasch, coord., La critica de arte. Historia, teoria
y praxis. Barcelona, Ediciones del Serbal, 2003, p. 273.

? Fabio Cypriano, citado por Juan José Santos Mateo, Juicio al postjuicio. j Para qué
sirve hoy la critica de arte? Madrid, Ministerio de Cultura y Deporte, Secretaria Ge-
neral Técnica, Subdireccién General de Atencion al Ciudadano, Documentacién y
Publicaciones, 2019, p. 33.

* Ivo Mesquita et al, Cartographies. Winnipeg, Winnipeg Art Gallery, 1993, p. 20.

' Claudia Laudanno, “Donde el paraiso se dilata en sus sombras. Entrevista con Gerardo
Mosquera”, Exit Book, nim. 8 (2008), p. 71.




y cofundador de la Bienal de La Habana, o bien, dicho de otro modo,
la destreza de negociar “con poderes, saberes, poéticas y publicos”,
de acuerdo con el critico y curador mexicano Cuauhtémoc Medina.

Semejante concentracion de roles tedricos y précticos ha con-
solidado al curador como agente protagénico dentro del mundo del
arte contemporaneo, y su encumbramiento ha sido proporcional al
desplazamiento del critico de arte, el otrora mediador entre la obra
y el ptiblico. St el curador es una figura activa y visible, el critico de
arte interviene pasivamente, mas como espectador que como actor,
replegado en su tribuna privada, en los bordes del sistema del arte,
desde donde resefia producciones y procesos artisticos que recorren
itinerarios trazados por los imperativos institucionales y mercantiles
de la industria cultural.

Con todo, la presente argumentacion, que contrapone el terreno y
el ascendiente del curador y del critico de arte, no ha pretendido ser
una performance de la feria de las vanidades heridas en el ambito
artistico actual, ni se ha propuesto, empleando las palabras de la ar-
tista y critica Ménica Mayer, “pensar en la curaduria como la tirania
de un gruptsculo y retorcernos de coraje”"* Y es que, en el marco de
un cambio de cachucha disciplinaria, numerosos criticos de arte se
desempefian como curadores. Por ejemplo, la Asociacion Internacional
de Criticos de Arte (alcA) establece como requisito para obtener su
membresia el dedicarse al ejercicio profesional de la critica de arte:

a) A través de la publicacién de colaboraciones de critica en
periédicos, otros medios masivos de comunicacion o medios
electronicos.

 Cuauhtémoc Medina, “Sobre la curaduria en la periferia”, Milenio, suplemento cultural
“Laberinto”, (28 de septiembre, 2008), en <http://wwwmilenio.com/suplementos/
laberinto/ nota.asp?id=661473>. [Consulta: 11 de febrero, 2020.]

© Véase Monica Mayer, “Algunos de mis mejores amigos son curadores”, ponencia
presentada en el Il Simposio de Arte Contemporaneo, Universidad de las Américas,
Puebla, 15 de noviembre de 2002, en <https://www.eriticarte.com/Page/varios/
MonicaMayerPonencia html>. [Consulta: 24 de junio, 2020]




b) A través de la publicacién de critica en libros y ediciones
especializadas.
¢) A través de la ensefianza y la investigacién de la critica.

0 bien:

a) A través del desemperio profesional de la curaduria.
Otro cruce de caminos: uno conduciria al critico puro y duro,
y el otro al critico-curador.

4

A proposito de la Asociacion Internacional de Criticos de Arte (alca),
fundada en 1950 bajo los auspicios de UNESCO, y cuyo primer vicepresi—
dente fue el mexicano Jorge Juan Crespo de la Serna, hay que destacar
que la sola membresia de esta ONG, al reunir alrededor de 4,600 asocia-
dos, originarios de cerca de 95 paises de diversas latitudes del planeta,
organizados en 61 secciones nacionales y una abierta, parece negar que
esta disciplina se encuentre en vias de extincién, como muchos han
declarado, entre quienes incluso figuran no pocos criticos con vocacion
apocaliptica. En todo caso, se trata de la tan traida y llevada crisis de la
criticadearte, definida por James Elkins “como una escritura sin lectores,
un oficio cuya voz se ha debilitado y que se disuelve en los confusos y
efimeros parajes de la critica cultural. * Y es que merece la pena constatar
la primacia de lo cultural sobre lo estético en el mundo del arte de nues-
tro tiempo, donde los usos y costumbres dictan que lo artisticamente
correcto no reside en la calificacion critica, sino en la navegacion apacible
por las aguas del pluralismo complaciente, donde “todo vale”.

Ahora bien, conviene recordar que los términos “critica” y “crisis”
comparten etimologia, pues ambos provienen del griego krino, que

" “Writing without readers [ ...] its voice has become very weak, and it 1s dissolving
into the background clutter of ephemeral cultural criticism”. James Elkins, “What
Happened to Art Criticism?”, en Raphael Rubinstein, ed., op. cit, p. 1.




significa “discernimiento o distinguir una cosa de otra”. Al igual que
“criterio”, que es la opinidn que se tiene sobre algo o la norma con-
forme a la cual se toma una determinacion.

No obstante, mas alla de que la raiz comtn de estas tres palabras
(cr1t1ca crisis y criterio) nos lleve a desembocar en el vilipendiado
juicio, lo que a nosotros conclerne en este punto es reflexionar sobre
la posihilidad de que, acaso, la crisis no sea sino el estado natural de la
critica de arte, en virtud de que ésta se halla precisada una y otra vez
a replantear a fondo sus coordenadas, con objeto de poder dar cuenta
de ejercicios plasticos signados por la incesante metamorfosis de la de-
finici6n misma de arte, definicion siempre en construccion, siempre
permeada por preocupaciones y circunstancias espaciotemporales.
Tal es el caso de las frecuentes practicas artisticas signadas por la
radical sustitucion de la representacion en favor de la presentacion;
el predominio de la génesis conceptual en la objetualidad; el caracter
efimero; la ausencia de ambiciones universalistas o trascendentales; el
desaprendizaje del oficio, y la incursion de la apropiacion y el simulacro.

De ahi el gran interés del planteamiento en la materia de la autora
catalana Anna Maria Guasch, quien sefiala: “resulta pertinente trazar
una genealogia de la figura del critico de arte en un arco cronolégico
que abarca desde la década de los arios cincuenta hasta la actualidad,
anos en los que la critica ha deambulado por tres estadios fundamen-
tales: el formal, el textual y el contextual, que se corresponden con el
paso de los grandes momentos histérico-culturales: la modernidad, la
posmodernidad y la globalidad”."* Y, por consiguiente, a tales estadios
corresponden no solo la modificacién de los discursos de la critica de
arte, sino también el reajuste de los objetivos y los alcances de la mis-
ma. De entrada, hace mutis el critico avinagrado o el critico agobiante,
como aquél representado por ese ser fantastico que esta pinchando y
jeringando al autorretratado Ruelas en el aguafuerte intitulado precisa-
mente La critica, atesorado por el Museo Nacional de Arte.

“ Anna Maria Guasch, Derivas. Ensayos criticos sobre arte y pensamiento. Madrid,
Akal, 2021, p. 87.




Al respecto, es evidente que, entre las estrategias canonicas dela
critica de arte, la supremacia de la calificacion haya quedado desfa-
sada, en tanto que dictamen basado en valores absolutos de calidad,
progreso, autonomia formal, originalidad, buen gusto, inspiracion y
senstbilidad.

Mermada, pues, su competencia axiologica, el critico de arte se ex-
playa entonces en dos estrateglas que antes no constituian un finensi
mismas sino el medio sustentador del quehacer axiolégico, a saber, en
la narrativa de la descripcion; esto es, en la redaccion de cronicas o en la
sintaxis de la interpretacion, abocada a la construccion de sentidos.

El propio filésofo Arthur C. Danto, uno de los criticos de arte més
influyentes del posmodernismo y decidido exponente de la relevancia
definitiva del significado materializado en la obra de arte, senala:

cuando escribo sobre una exposicién o sobre un artista, y no
sobre otra exposicion o sobre otro artista, esta decision es ya
un juicio de valor [...] Mi criterio para elegir un tema es un
Juiclo que posee clerta importancia cultural, y no sélo para el
mundo del arte, sino también para todos, porque el periédico
The Nation no es una revista de arte: su mision es ayudar a los
lectores a pensar en cuestiones de enorme actualidad.”

En todo caso, lo cierto es que la critica de arte como hermenéutica
se ha visto obligada a nutrirse crecientemente de insinuaciones pro-
venientes del marxismo, el posestructuralismo y la deconstruccion,
pero también a abrevar de los arsenales de la sociologia, la antropo-
logia, la teoria cultural, el feminismo, la lingtiistica, la semidtica, el

 “the fact that I write about one show or artist rather than another 1s already avalue
judgement [.] My criterion for choosing a subject 1sa judgement that it has a certain
cultural importance, not just for the art world, but for everyone, since The Nation 1s
not an art magazine, and its mission 1s to help readers to think about 1ssues of great
immediate moment”. Arthur C. Danto, “The Fly in the Fly Bottle: The Explanation
and Critical Judgment of Works of Art”, en Raphael Rubinstein, ed., op. cit, p. 71.




psicoanalisis y un largo etcétera, para rematar en el presente en los
estudios visuales, el territorio de la vida social de las imégenes o de
la construccion cultural de la visualidad.””

Se trata de que el triunfo de lo interdisciplinar y delo transdisciplinar
puedan dar cuenta, por ejemplo, de exposiciones como la de Frida Kahlo
en el Victoria & Albert Museum de Londres, la cual rompié todos los ré-
cords de entradasalo largo de 2018, yen la cual no se exhibié la pintura
dela veneradaartista, sino algunos de sus vestidos y objetos personales.
Asistimos a las herramientas de lo contextual para iluminar, no el arte,
sino la construccion del personaje, aunque esto sea también un arte.

En la sociedad de su tiempo y lugar, la autora de La columna ro-
ta fue una mujer artista, feminista y comunista; en lucha contra la
enfermedad y el dolor; con capacidades diferentes; bisexual; con mul-
tiples y famosos amantes; a favor de la cultura tradicional e indigena
y, no poca cosa, una creadora que llegaria a ser admirada en tiempos
recientes por la cantante pop Madonna, quien fue una de las primeras
coleccionistas de sus cuadros.

Presenciamos la construccién del personaje célebre en conformi-
dad, por supuesto, con el animo globalizador, que hace del sistema
artistico una maquinaria bien aceitada por la logica no sélo del estre-
llato, sino también del espectaculo y del entretenimiento. Pensemos,
al respecto, en el éxito alcanzado en todo el mundo por las llamadas
“exposiciones inmersivas’, como aquélla que ya aparece en el hori-
zonte nacional de la propia Kahlo, precedida por la de Vincent Van
Gogh. Otra encrucijada: la tradicion disciplinaria, por una parte, y la
ruta transdisciplinaria, por la otra.

Ast las cosas, nos topamos, segiin Guasch, con “Una critica que parece
sustituir algunos de los parametros convencionales que han movido

7 Véase José Luis Brea, ed., Estudios visuales. La epistemologia de la visualidad en la
era de la globalizacién. Madrid, Akal, 2005.




la escritura critica desde Diderot, como la écfrasis, la interpretacion y
el juicio, por el de la contextualizacion a partir del supuesto de que la
critica, al contrario de la estética, es una especialidad en funcién del
espiritu del tiempo” "

Claro que un discurso critico ubicado espaciotemporalmente se co-
rresponde con la naturaleza epocal del arte, pero jesto presupone que
el contexto invalide las narrativas de la descripcion, de la hermenéuti-
cay de la axiologia? Entonces, jcual seria la estrategia distintiva de
la critica de arte? De acuerdo con Noél Carroll:

¢0ué diferencia a la critica de arte de otras formas discursivas
que versan sobre obras artisticas [ ... ] por ejemplo, los estudios
culturales o los estudios visuales?... El aspecto distintivo de la
critica es la evaluacion. Claro que la critica propiamente dicha
no es mero asunto de valorar una obra levantando o bajando
el pulgar. Se espera que los criticos suministren razones — en
realidad, buenas razones— que apoyen sus evaluaciones."

Todo lo cual apunta nada menos que hacia la falta de 1dentidad
de la critica.

Ademas de distintiva, la valoracion deviene primordial, en el caso de
que atin se considere que la critica esta dingida fundamental y direc-
tamente al p(lblico. Este Gltimo, en palabras del autor de On Criticism,
“busca en el critico ayuda para descubrir el valor de los objetos reseria-

* Anna Maria Guasch, op. ctt, p. 87.

1 “What marks such criticizing off from other forms of discourse[...] cultural studies
and visual cultural studies? [ ...] the distinguishing feature of  the pertinent form of
criticism is evaluation. Of course, criticism, properly so called, 1s not merely a matter
of evaluating an artwork — of giving 1t a thumbs—up or thumbs-down. Critics are
expected to supply reasons -indeed, good reasons- 1n support of their evaluations.
Nogl Carroll, On Criticism. New York, Routledge, 2009, pp. 13 y 18.




dos. Ellector comtin tiene la expectativa de ser guiado por el critico en
relacién con aquello que es valioso o significativo en una obra de arte”
Esto cobra particular pertinencia ante la inmensidad y diversidad de
las précticas artisticas contemporaneas, a menudo formuladas bajo el
signo de la mediatez y hasta del intrincamiento. De ahi que, durante
las exhibiciones, se pueda constatar que una buena parte del ptiblico
asistente consagre mas tiempo a la lectura de los textos de sala y de
las cédulas que a la interacci6n con la obra expuesta.

En este tenor, el critico y tedrico del arte aleman Boris Groys
declara:

cuando un critico de arte se presenta en una iauguracién o en
cualquier otro evento del mundo del arte, nadie se pregunta:
“0ué esta haciendo aqui?”. Oue algo deba escribirse sobre el
arte es algo que se da por sentado. Cuando las obras de arte no
estan provistas de un texto — ya sea en un respectivo folleto,
catalogo, revista de arte o en cualquier otro lado— parecen
haber sido entregadas al mundo sin proteccién, abandonadas
y expuestas. Las imagenes sin texto son vergonzosas, como
una persona desnuda en un espacio publico. Por lo menos

necesitan un bikini textual 2

» “looks the critic for assistance in discovering the value to be had from the works

under review. The common reader expects guidance from the critic concerning what
1s worthy 1n an artwork. We hope to grasp the value or signiﬁcance that the critic
intends to point out to us”. 1bid, p. 14.

2 “when an art critic shows up at an opening or some other art-world event, nobody
wanders, What's he doing here? That something should be written about art 1s taken
as self~evident. When works of art aren't provided with a text — in an accompanying
pamphlet, catalogue, art magazine, or elsewhere— they seem to have been delivered
into the world unprotected, lost and unclad. Images without text are embarrassing,
like a naked person 1n a public space. At the very least they need a textual bikini”.
Boris Groys, “Critical Reflections”, en James Elkins y Michael Newman, eds., The State
of Art Criticism. New York, Routledge, 2008, p. 61.




Por ello, impera en la critica de arte del presente otro cruce de cami-
nos; a saber, el vinculado con su funcién: tender un puente entre las
manifestaciones artisticas y el gran ptiblico, o bien hilar fino hacia des-
tinatarios especificos. En ambos casos, el registro de las experiencias
sensitivas, sensibles e intelectuales derivadas del diélogo establecido
entre el critico y la obra de arte adopta la forma de texto, una suerte
de traduccion que se mueve entre los polos de la imagen vy la pala-
bra, dando cuenta de fenémenos adscritos al territorio de lo visible
en el &mbito de lo legible. En consecuencia, cuando el critico apuesta
a favor de la construccién del nexo entre el objeto artistico y el pu-
blico lector, los textos por él redactados encuentran en el periodismo
cultural su medio de expresién por antonomasia. Sin embargo, en
todo el mundo y; en particular en México, las secciones y suplementos
culturales de los diarios son cada vez més restringidos, asi como las
publicaciones periddicas en la materia. Tampoco contamos practica-
mente con revistas especializadas en arte, y los espacios dedicados a
éste en radio y television resultan muy escasos.

Flarte no es noticia. 0 es una noticia msignificante en relaciéon con
aquellas que versan sobre las sordideces de la politica, la nota roja, las
finanzas, los deportes y, (lltimamente, los imperativos sanitarios y el
cambio climatico; de ahi que los criticos de arte dispongan de muy
pocos espacios para difundir ptiblica y cotidianamente su trabajo. Y
los pocos espacios existentes en los medios incluyen cronicas artisti-
cas que se ajustan a criterios editoriales de extrema concision.

Por otra parte, a menudo se trata de textos que las més de las veces
no aportan nada nuevo ni critico. Podemos comprobar, por ejemplo, que
las resefias sobre una exposicion recién inaugurada son practicamente
1dénticas de un medio a otro, puesto que todas ellas se basan en un 99 %
en el boletin de prensa elaborado por el museo o la galeria en cuestion.

Y, la Ley de Murphy dixit, en el escenario mediatico nacional, ha
cobrado visibilidad en afios recientes una persona que se ostenta co-
mo critica de arte y que hace gala de un profundo odio contra las




précticas artisticas contemporaneas. Por desgracia, sus machacones
comentarios, plenos de ignorancia supina, llegan a un publico cierta-
mente no escaso.

Pero retomemos el hilo para indicar que no existen foros para el
critico, quien se limita a publicar colaboraciones esporadicas aqui y
allé, pero se ve imposibilitado a consagrarse de tiempo completo a su
trabajo, tan exigente en materia de requusitos y tan mal remunerado,
hay que decirlo. En fin, en ese aqui y alla figuran los catdlogos expo-
sitivos, donde la libertad del critico esta ciertamente acotada, porque
los responsables de las instituciones y delas galerias necesitan escritos
encomiasticos sobre la obra que estan exhibiendo o vendiendo (; hay
todavia alguna diferencia?).

Ahora bien, en cuanto a la funcién de mediacién de la critica, sur-
gen en otras latitudes voces muy escépticas, como la del historiador
del arte Miguel Angel Hernandez Navarro:

la critica fue la encargada de traducir, legitimar y poner en
valor el arte. Hoy la critica de arte apenas habla al ptiblico [ ...]
Tampoco legitima nada porque la misma exposicion lo hace;
ni siquiera produce valor, porque eso lo hacen los comisarios al
exponer a un artista en una muestra importante, los galeristas
al incorporar un artista o los coleccionistas al comprar una
obra, dotando de valor a la obra a través de la propia compra.
Asi que la critica ya no legitima, ni produce valor, ni apenas
traduce. Tiene una funcién decorativa, casi una funcién zombr,
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como recuerdo del lugar que una vez tuvo.
Y, en contraste con semejante perspectiva catastrofica, rescata él
mismo la disciplina, pero en otro dominio: “Por supuesto, la critica

tiene la funcién de producir conocimiento. Y por ello se encuentra mas
cercana a la investigacion y alaacademia” * Asi, constatamos que, en

* Miguel Angel Hernandez Navarro, citado por Juan José Santos Mateo, op. cit., p. 30.

» Ibid.




las antipodas de las resefias orientadas a mediar entre la manifestacion
artistica y el ptiblico, se hallan los registros criticos que se decantan
por la edificacion tedrica. Insertos en la drbita académica, se trata de
los textos dirigidos hacia un sector particular: el constituido por los
propios colegas. De ahi que su contenido, recogido en publicaciones
de circulacién practicamente privada, suela estar plasmado en una
jerga hermética.

A menudo son ensayos tan abstrusos que, escribe Ernesto Castro,
“no se entienden, pero cuya incomprensién genera un aura de 1mi-
tacién y de reverencia a su alrededor” > En todo caso, la produccion
de conocimiento y sentido que caracteriza a la practica de la critica de
arte, ; yano estaria dirigida a la palestra de lo social, ambito del debate
y la controversia? A dicha palestra de lo social, ala mediacién critica y
hasta polémica entre la obra y el ptblico, estuvo dirigida en nuestro
pais la practica de varios criticos: Juan Acha, Raquel Tibol, Luis Cardoza
y Aragén, Ida Rodriguez Prampolini, Juan Garcia Ponce, Octavio Paz,
entre otros. Todos ellos reflexionaron y escribieron sobre las propuestas
visuales del siglo XX, centuria en la que se inscribe también la geometria
sagrada de Mondrian, que 1lustra el referido impreso.

¢Hoy qué sucede? ; Yano hay criticos? ; Ya no es necesaria la exis-
tencia de criticos que aporten al ptiblico una suerte de rudimentos para
moverse en un mundo del arte tan desmedido, dispar y cadtico? Se
presenta, por ende, otra encrucijada para la disciplina que nos ocupa,
la cual esta constituida por el destinatario y la naturaleza del texto y;
de ahi, otro cruce de caminos consiste en recorrer la ruta del periodis-
mo, cada vez mas diezmada, o aquélla del intercambio académico,
de mas largo aliento.

* Ernesto Castro, “Vuestras cartelas me hacen sentir esttipido”, Periferias (20-30 de
mayo de2021), en <https:// Wwwperiferias,org/ vuestras-cartelas-me-hacen-sentir-es-
tupido/ >. [Consulta: 9 de agosto, 2021.]




Entre los extremos de la critica periodistica, esgrimida a menudo por
aquéllos a quienes Margaret Hawkins concede el mérito de ser “los pri-
meros en llegar y cubrir la escena del crimen”, y la critica académica,
florece todo un abanico de ejercicios de la critica de arte actual, a la
que el presidente de historia, teoria y critica de arte de la Escuela del
Instituto de Arte de Chicago califica como “Hidra con siete cabezas”: La
primera cabeza es el ensayo de catalogo comisionado por las galerias
comerciales. (Se ha indicado que estos textos no son critica, porque
se espera que sean laudatorios [...] Pero s1 no son critica, entonces
qué son?)

La segunda es el tratado académico, que alberga oscuras refe-
rencias filosoficas y culturales, desde Benjamin hasta Bourdieu.

La tercera es la critica cultural, donde se mezclan arte e
imégenes populares, convirtiendo la critica de arte en solo un
aroma de un rico estofado.

La cuarta es la arenga conservadora, en la que el autor ser-
monea sobre como debe serel arte.

La quinta es el ensayo del filésofo, en que se demuestra la
fidelidad o la desviacion del arte con respecto a ciertos con-
ceptos filosoficos.

La sexta es la critica de arte descnptiva, cuyo objeti\/o es ser
entuslasta, pero no enjuiciadora.

> “We are the first responders -we and only we rush to the scene of the crime”. Mar-
garet Hawkins, “Newspaper Criticism, Context and the Huh/Wow Factor”, en James
Elkins y Michael Newman, eds., op. cit., p. 296.

» “a hydra, fitted with the traditional seven heads. The first head stands for the cat-
alog essay, the kind — commissioned for commercial galleries. (It has been said that
catalog essays aren't art criticism, because they are eXpected tobe 1audatory, But that
begs the question: I’ they aren't art criticism, what are they?)”. James Elkins, “On the
Absence of Judgment in Art Criticism”, en J. Elkins y M. Newman, eds., op. cit, p. 80.




Y la séptima es la critica de arte poética, donde la escritura
en si misma es lo importante.”’

Sin duda, a lo anterior podrian sumarse otros desemperios; por
ejemplo, la composicion de textos encaminados no sélo hacia informar
al ptiblico acerca del arte, sino sobre todo hacia formar ptiblicos del
arte, tarea que representa acaso la asignatura pendiente de la critica
de arte. Segtin Sheila Farr:

St como criticos podemos influir en que la gente acuda a ver
arte — ya se trate de una pintura paisajistica, una instalacion
de video, una performance incendiaria o una escultura en va-
selina— y que lo perciban de una manera distinta de aquélla
en que lo habrian hecho por su cuenta, si logramos cambiar
las actitudes de “eso no me gusta” o “mi hijo pequerio lo habria
podido hacer” por una disposicién a la apertura y la curiosidad,
entonces habremos hecho algo bien*

En otros términos, se trataria de proponer sugerentes textos cri-
ticos enfocados a despertar y nutrir el deseo del lector-espectador por

7 “The second head 1s the academic treatise, which exhibits a range of obscure phil-
osophic and cultural references [ ...] from Benjamin to Bourdieu [ ... ] Third is cultural
criticism, in which fine art and popular images have blended, making art criticism
just one flavor in a rich stew. Fourth is the conservative harangue, in which the author
declaims about how art ought to be. Fifthis the philosopher’s essay, where the author
demonstrates theart's allegiance to or deviation from selected philosophical concepts.
Sixth1s descnptive art criticism | ...] its aim 1s to be enthusiastic but not judgmental
[..]JAnd seventhis poeticart criticism, in which the writing itself 1s what counts”. Ibid.
» “If a critic can inspire people to go look at art -be it a 1andscape painting, a
multi-media video installation, an incendiary performance, or a sculpture made out
of petroleum jelly- and consider it in a different, more expansive way than they
would have done on their own, i we can change one person’s set ‘I don't like that?”
or ‘my kid could have done 1t attitude to a sense of curiosity and openess, we have
done something nght”. Sheila Farr, “Art Criticism: Who's Listening?” en J. Elkins y M.
Newman, eds,, op. cit, p. 247.




experimentar el arte, haciendo de 1&5 exposiciones lugares de interac—
CiC')Il que vayan mas aﬂa de meras locaciones para 1& toma de SGJEGS.
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A las practicas de la critica de arte actual, habria que agregar, en
particular, los escritos promocionales que se cuelgan en los sitios
web de los artistas y de las galerias; y, en general, seria menester
afiadir la critica virtual que se lleva a cabo en el territorio novedoso
y expandido de los mil y un sitios, blogs y canales de Internet, asi
como los perfiles de las redes, donde la circulacién y el consumo
de 1magenes artisticas han aumentado exponencialmente, hasta el
punto de la saturacion.

Con todo, en esta moderna Babel, las intervenciones que eviden-
clan formacién e informacién sobre ejercicios de arte terminan con
frecuencia extraviadas en medio de un océano en el que todos opinan.
Se trata, pues, de una nueva plataforma, pero que por su naturaleza
exige al critico la ejecucion de una nueva forma de critica; esto es,
aquella consistente en planteamientos un tanto parcos, transitorios
y triviales, a fin de poder conectar con los consumidores digitales,
quienes muestran su proclividad a compartir intereses previos y hasta
prejuiclosos con sus contactos.

El problema es que la accesibilidad de estos medios, siguiendo a
Juan José Santos Mateos, no conlleva “el advenimiento de un pensa-
miento critico generalizado. Dicha accesibilidad ha de ir acompariada
por una hoja de ruta. Las posibilidades del campo virtual pueden
desvirtuar el poder de la critica, si ésta se doblega ante la tentacion
de la ubicuidad, la masividad y la promesa del ‘me gusta™ > Y el criti-
co-comisario vallisoletano remata: “Existe una contradiccién entre la
multiplicaci6n de opiniones a través de redes sociales y la ausencia de
critica valiosa en medios tradicionales. Y ésta es quiza mas necesaria

2 Juan José Santos Mateo, op. cit, p- 69.




que nunca, en una época de sobredosis de 1magenes y de abundancia
de oferta cultural” ®

10

Ahora bien, resulta indudable que las practicas artisticas contempo-
réneas experimentan profundos cambios, a la luz de las reformula-
ciones del horizonte vital embestido, acotado y resignificado por la
pandemia, su manejo y narrativas del miedo. 0, lo que es lo mismo,
Banksy convertido en decorador de interiores. Pero también, hoy dia,
enfrentamos las reformulaciones detonadas por el escenario bélico, y
sus manipulaciones discursivas e iconograficas.

Asimismo, contindan agolpéndose en el escenario de las artes otra
serie de preocupac1ones epocales, si bien de diferente signo, pero no
menos imperiosas, que van desde la violencia patriarcal hasta la deco-
lontalidad, pasando por la migracién global, las cuales constituyen un
sugerente territorio de disidencias. De todo ello, Jcomo esta tomando
el pulso la critica de arte? Al haberse vuelto tan inclusiva, jno se estara
volviendo exclusiva? Y es que hemos arribado al asunto crucial [ ...
que no es sino otro modo de decir encrucijada [ ...] al asunto crucial
del para qué y para quién escribe hoy dia el critico de arte. O el post-
critico de arte, de acuerdo con nuestra cultura epilogal. Preguntas
que, a manera de respuesta, disparan interrogantes adicionales: ;Se
trata de una disciplina que se ha metamorfoseado en una suerte de
sociologismo o de historicismo, y que en el camino ha perdido el
juicio? jAcaso tomar el pulso del arte es incompatible con tomar una
postura? Y dicha postura, ¢no tendria que ser critica, esto es, un po-
siclonamiento que vaya mas alla del prejuicio y la arbitrariedad, pero
también de cualquier dosis de amable neutralidad?

¢Un posicionarse que conlleva la adopcién de un compromiso en
el ambito de lo piblico, esto es, ir a contracorriente del triunfo de la
autocomplacencia? ;De los consensos culturales, del terreno minado

0 Ibhid, p. 81.




de la correcci6n politica, de la tirania de la cultura de la cancelacion,
del mar de las reiteraciones, medianias y banalidades prevalecientes?
Al respecto, no le falta razén a Fernando Castro Flérez cuando afirma
que “Sin compromiso e incluso sin determinacién agonistica, la criti-
ca se convierte en suplementariedad irrelevante, en pomada”

Alo largo de la presente reflexion, a la que hemos convocado a
diversas voces de la critica, se han sucedido algunas de las profundas
probleméticas y los inusitados reacomodos en el interior de la dis-
ciplina, la cual ha testimoniado una notable resiliencia, vinculada
tal vez con la constante biisqueda de definicion 1dentitaria, y con su
naturaleza de pensamiento que sélo transita a condicion de cuestionar
y autocuestionarse.

Ante la encrucijada, lo (inico que la critica no puede hacer es
quedarse inmévil. Tiene que avanzar, al ritmo de los trompicones del
aqui y el ahora. Al refrendar su capacidad de reinvencion, basada
en la no renuncia a sus discursos tradicionales, pero también en la
apertura a nuevos procesos, paradigmas y tecnologias, vislumbramos
un paraddjico interés y vigor de la critica que, revisitada desde pers-
pectivas discrepantes, contintia caracterizandose por la produccién y
transmision de conocimiento y sentido al registrar “las provocaciones
del arte al pensamiento”.*

¥ Fernando Castro Flérez, citado por Juan José Santos Mateo, op. cit, p. 43.
 “artwork’s provocations to thought”. Darby English, “What Matters to Criticism”, en
J. Elkins y M. Newman, eds, op. cit, p. 277.




BOOMERANG Y TROMPO:
IDAS, GIROS Y REGRESOS
DE LA CRITICA DE ARTE

DANIEL MONTERO FAYAD

Universidad Nacional Auténoma de México

Hace un tiempo, tengo una teoria al respecto de la critica de arte, que
puede servir para entender clertas operaciones textuales del presente:
la critica de arte que se produce en la actualidad es similar a la que
apareci6 en la primera mitad del siglo XX porque la sensibilidad en
ese entonces es semejante a la de ahora; es decir, hay una suerte de
sobreposicion de un sujeto 1lustrado en uno romantico que ha afecta-
do significativamente las formas de escritura, del arte, pero sobre todo
la percepcién del mundo.' Esa sobreposicion esté condicionada por un
constante devenir del uno en el otro, y establece una relaci6n compleja
entre la sensibilidad y la racionalidad de los sujetos.

Ese devenir es provocado al menos por tres transformaciones
que estan ocurriendo al mismo tiempo, que son correlativas, y que
son méas o menos equiparables entre esos dos periodos: la primera es
una transformacién del espacio ptiblico provocada por la invencién
de nuevas tecnologias, la reproduccién y la circulacién de imagenes y
textos, que trae consigo nuevas consideraciones sobre el espacio y el
tiempo. En segunda medida, una transformacién del sujeto, producto
de una relaci6n diferente con el mundo que, podriamos decir, esté en
funcion de cierta performatlwdad provocada por el lenguaje y por la
imagen. Y, en tercer lugar, una transformacién mstitucional que se
relaciona con nuevas condiciones laborales y econémicas, pero sobre

' Ese devenir se describe particularmente en Peter Murphy y David Roberts, Dralectic
of Romanticism: a Critique of Modernism. London-New York, Continuum, 2004.
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todo, con nuevas formas de gestion, de produccién y de aprendizaje.
Es claro que esas tres transformaciones que sefialo afectan de manera
necesaria tanto al arte como a la critica de arte; pero también, esas
nuevas formas de concebir el arte y la critica transforman las condi-
clones Institucionales, tecnoldgicas, y a los sujetos.

Ahora bien, en tanto la critica de arte es producto y manifiesta
esa subjetividad y esa sensibilidad, siempre es necesario estudiarla.
Sin embargo, el problema del estudio de la critica en afios recientes
ha sido incompleto porque se suele tratar como un fenémeno aislado,
sin comprender el panorama general: en tanto la critica siempre es
sobre algo, ese algo no solo es afectado por la critica, sino que afecta
las mismas condiciones criticas. En ese sentido, lo que pretendo se-
fialar son esas transformaciones “en relacion” y no solo “en funciéon”
de la critica de arte. Ademas, y como este texto trata sobre el caso me-
xicano, mis reflexiones estaran situadas en este contexto. Eso no
quiere decir, pero tampoco garantiza, que lo que exprese no pueda
ser extensible a otros contextos porque en un mundo interconectado,
es probable que las consideraciones sobre arte que se realizan en un
lugar puedan tener eco en otros.

1. jVuelven las criticas de arte a El Norte!

F126 de febrero de este ario, se publicé en el periddico El Norte, una critica
de arte de Erik Vazquez titulada “Los suerios del caracol* a proposito
de la exposicion Resonancia Onirica de la artista Miriam Medrez, que
se realizo en el Centro Cultural Plaza Fatima en Monterrey: Daniel de la
Fuente, un editor del periddico, encabezé su publicacion de Facebook
con la frase “Vuelven las criticas de arte a EL. NORTE!". Miriam Medrez
reposted esa informacion en su propio muro de Facebook y en la sec-

> Erik Vazquez, “Los suefios del caracol”, El Norte (26 de febrero, 2022). <https://
www.elnorte.com/aplicacioneslibre/preacceso/articulo/default.aspx?__rval=1&url-
redirect=https: /[svwweelnorte.com/los-suenos-del-caracol /ar235708 7 ?referer=

7d616165662(3a326262623b727a7a7279703b76 7a783a>. [ Consulta: 28 de junio, 2023 ]




c16n de comentarios de su perfil se llevd a cabo una breve discusion
entre Vazquez y Guillermo Santamarina sobre qué es la critica de arte
a proposito de esa nota. Santamarina escribi6 que el texto de Vazquez
no correspondia al “formato de critica de arte” porque para él es impor-
tante “no confundir lo que es un reportaje, una cronica o un comentario
subjetivo empirico, con el examen analitico, sustentado tanto en referen-
cias historiograficas, de contexto sociolégico, seménticas y por eva-
luaciones estéticas que efectivamente corresponden al apunte critico”?
En efecto, el texto de Vazquez no cumple con las caracteristicas que
Santamarina refiere, pero sobre todo carece de examen y evaluacion. A
ese breve apunte, Vazquez va a responder con una pregunta retorica:

¢Puedes distinguir la crénica, el reportaje, el comentario
subjetivo empirico de lo que escribi? ;Podrias hacerlo con
fragmentos y citas, como corresponde efectivamente al apunte
critico? [..] no hay subjetividad n1 objetividad posible en la
critica, a no ser que te apoyes en textos pseudocientificos, ni
la critica ha sido nunca “un formato”, ni hay critico legible
que sustente sus juicios en el farragoso aparato teérico que re-
clamas. St tu larga exigencia tuviera algin fundamento, ten-
drias que aceptar entonces que ninguno de los criticos de arte
que han pasado por México (Ida, Paz, Garcia Ponce, Cardoza)
escribieron entonces nunca critica, sino ‘comentarios subje-

tivos empirnicos’
A su vez, Satamarina va a responder aclarando:

el periodista cultural comparte su acercamiento con un co-
mentario objetivo, o con una crénica de la configuracién de lo

¢ Guillermo Santamarina, “Los suefios del caracol” (26 de febrero, 2022). <https://
web.facebook.com/mmedrez/posts/pfbid022bHkxDr KXWk XX TwZkCiXtUm4w-
Q0oxRIEXE2MNFheWdz91PIGDobMbzTzoR3KDpMI>. [Consulta: 28 de junio, 2023 ]
"E. Vasquez, op. cit




que observa y le informa el artista, el texto introductorio y/o
el boletin de prensa facilitado por la estructura que presenta
la obra. Un critico de arte publica su subjetividad, tomando
de los 4 recursos que antes mencioné. Si hay formato, cémo
también hay otros para la interpretacion académica (en base
aun modelo cientifico), o la creacion paralela (por inspiracion
poética). Uno por uno de los que mencionas: Ida Rodriguez
Prampolini escribi6 crénica, escasamente critica de arte.
Octavio Paz se enfocd en escritura (o poesia), como creacion
sincronica, y sutrabajo como critico estuvo asociado a la
literatura, la cultura y la politica. Juan Garcia Ponce, tedrico,
con Intermitentes ejercicios criticos. Luis Cardoza y Aragén,
poeta, comentarista, con pocos solidos ejemplos de critica de
arte.” [.] En fin, ser critico de arte es sumamente complejo y
complicado. Exhalar puntos de vista —en dinamica categé-
rica— o incluso de juicios de valor —sobre el “cémo” debi6
ser mejor la pieza, o por qué fallé en sus aspectos formales o
discursivos— es muy, muy dificil en la circunstancia hist6-
rica donde nos encontramos, en un polo confuso de intensa
experimentacion, delante de un panorama demasiado amplio
para juzgar, [rente a las imposiciones lesivas de la industria, la
comercializacion y las especulaciones del coleccionismo, pero
sobre todo, confrontando el dictamen de tantas personas que
creen que con que les parezca a ellos bonito, es y debe ser
para todos bueno (la voz del sabelotodo tipo Facebook, o de
un caprichoso director de un “museo” de provincia).’

Luego Erik Vazquez responde una tiltima vez:
..todo eso esta muy bien, pero lo que te rechazo es tu afirma-

c16n de que lo que yo hago no es critica bajo el argumento de
que no se articula en referencias semanticas, historiograficas,

5 (. Santamarina, op. cit




etcétera. Una critica de arte no se legitima citando autores y
estudios; una critica de arte resulta legitima cuando el artista
se reconoce en lo escrito por un sujeto que aventura sus juicios
personales, juicios educados, si, pero que tienen valor en la
relacion de un mutuo reconocimiento entre artista y critico,
y de la comunidad artistica que los rodea.’

Lo que rodea este intercambio, asi como el intercambio en st mismo,
es de una complejidad mayor. Me gustaria dejar de lado en este momento
la relacién entre el espacio ptiblico y el privado en funcion de lared social
porque ahi hay una redefinicién que me gustaria tratar en detalle mas
adelante. Por ahora, me centraré en las declaraciones que demuestran dos
modelos de critica histéricamente constituidos: el del ilustrado en relacion
con el del roméntico. Esos dos modelos, como veremos, son arquetipicos
de la critica de arte en la actualidad, y muchas veces se sobreponen.

Dejando de lado la falta de precision histérica de la critica local que
demuestra un desconocimiento absoluto de las 1deas de los criticos
en México y de su contexto de discusion,” me gustaria apuntar c6-
mo en este debate se sefiala la posibﬂidad de emitir un juicio. Santama-
rina, por un lado, invoca un conocimiento especializado que permita
realizar dos operaciones simultaneamente: la primera, una evaluacion
de la obra en relaci6n con una serie de obras de arte; la segunda, una
evaluacién en relacién con el contexto de produccién. Esa operacion,
que permite una valoracion por series® que dependen del conocimien-
to actual y del pasado, es decir, conjuntos de obras organizados por

¢ E. Vasquez, op. cit

7 En mi propio trabajo sobre la historia de la critica de arte en México elaboro mu-
chos de esos argumentos. Para ver eso en detalle, consultar: Daniel Montero. Debates
y definiciones. Critica de arte en México 1940-1966. México, Universidad Nacional
Auténoma de México, 2022.

% Jean Louts Dedtte ha descrito el asunto de las series en los museos y sus colecciones
particularmente en “Rome, the Archetypal Museum, and the Louvre, the Negation of
Division”, en Donald Preziosi y Claire Farago, eds., Grasping the World. The Idea of
the Museum. London-New York: Routlege, 2004, pp. 51-65.




cualquier método o sistema, no lo puede realizar cualquier persona
sino alguien especializado que pueda resistir los embates de las redes
y del mercado. En definitiva, un juicio razonado.

La critica de arte se presenta entonces como la (inica posibilidad de
valoracion que seria un espacio de resistencia. Una resistencia contra la
arbitrariedad del comentario fortuito sobre el arte o contra las imposi-
ciones del arte como mercancia. La insistencia de Santamarina en que
la critica de arte pertenece a un género aparte y no seria ni crénica, ni
resefia, tiene que ver mas bien con que la posibilidad de la valoracion
que permita identificar el mejor arte posible y sefialar falencias en obras
que las puedan tener, es decir, una suerte de ejercicio correctivo. Lo que
me causa mas curiosidad, sin embargo, es la afirmacion de que “un
critico de arte publica su subjetividad” sustentado ya sea en referencias
historiograficas, de contexto socioldgico, semanticas y por evaluaciones
estéticas. ;Como podria darse esa sustentacion entre la subjetividad,
el elemento analitico y el valor de lo que se juzga? Considerando que
esas aflirmaciones no estan desarrolladas en plenitud, puedo inferir que
Santamarina busca un anclaje del juicio en un elemento exterior al su-
Jeto que permita generar las series que son las que, en (ltima mnstancia,
permiten asignar un valor general en funcién de un sentido comun. Pero
la valoracion seria subjetiva; es decir, se le asignaria un valor a tal o cual
fenémeno dependiendo del orden que le dé el critico. Esto implicaria a
su vez un tiempo especifico para generar el juicio, no slo por el conoci-
miento que se debe adquirir para generar la serte, sino porque el juicio
no puede ser inmediato: la evaluacién siempre es mediata y reflexiva.

Por su parte, Erik Vazquez entiende la critica como una operacion
relacional entre el artista, el critico y lo que él llama la comunidad. Lo que
importano es la valoracién, sino el reconocimiento de uno en el otro. Para
¢él, cuando ese reconocimiento ocurre, hay una evidencia de que la criti-
ca de arte ha tenido lugar. En ese sentido, no importa el formato porque
esadoble identificacién se puede dara partir de diferentes tipos de textos.
Una suerte de empatia entre todos los actores. Lo que es preocupante
es que Vazquez no reconoce que haya “ni subjetividad ni objetividad
posible en la critica”, como s1 no hubiera un momento reflexivo entre lo




que se ve y lo que se dice, y como st no pudiera haber un dato material
circunscrito en la obra que permita ciertas condiciones del juicio.

Es particularmente significativa la frase “una critica de arte no se
legitima citando autores y estudios, una critica de arte resulta legitima
cuando el artista se reconoce en lo escrito por un sujeto que aventura sus
juicios personales.” ; Por qué seria deseable que el artista se reconozca
ahi y no las personas a las que no les compete esa obra de manera tan
directa? jPor qué despreciar las citas y referencias de otros autores y
apelar mas bien a la inmediatez del reconocimiento? Puedo inferir que
Vazquez no se atreve a emitir un juicio de valor de la obra ni mucho
menos reconocer la voz de otros en su propia critica porque, al final,
lo que le interesa es cémo la obra lo interpela y no pensarla en funcién
de una serie: no se trata de sefialar si la obra es buena o mala sino,
mas bien, la critica seria un puente entre él y la artista mediado a su
vez por la obra. Lo que es sugerente es que esa vision de la critica no
esta justificada en una razén de ser, mas alla de ese reconocimiento.

Lo que quiero resaltar de este intercambio no es si alguno de los
dos tiene razén, sino mas bien hacer notar que el juicio sobre el arte
ha1do desapareciendo y se ha convertido en un juicio sobre la tensién
entre el arte y la realidad, y se ha desviado el debate, que ya no es
sobre las condiciones de posibilidad del arte, sino sobre la persona que
lo hace, sobre el contexto en el que se produce, o sobre el poder y las
condiciones institucionales que lo posibilitan, haciendo que muchas
veces sea una critica moralista.

Esto se debe, en parte, a una modificacion de la produccién del arte y
del discurso que genera una preeminencia del segundo sobre el primero,
o0 mejor, como sefialaba Agamben, un “desgarro radical” en el que, “por
un lado se coloca el mundo 1nerte de los contenido en su indiferente
objetividad prosaica, y al otro lado la libre subjetividad del principio
artistico, que planea por encima de estos como sobre un inmenso de-
posito de materiales que puede evocar o rechazar segiin su arbitrio””?

? Glorgio Agamben, “La cdmara de maravillas”, en £l hombre sin contenido. Barcelona,
Altera, 1998, pp. 51- 67.




Como comentaba, lo que me llama la atencién del caso Vaz-
quez-Santamarina es que es representativo de un estado de cosas:
la imposibilidad de un juicio sobre el arte no es solo la carencia de
referentes tedricos o histdricos o incluso de profesionalizacion, sino
mas bien un asunto de agenciamiento; es decir, no se puede sefialar la
pertinencia de tal o cual préactica porque hay un desvanecimiento pau-
latino de eso que Hume, y luego Kant, van a describir como un sentido
comun (sensus communis) y que va a afectar al espac1o publico. Asi,
el nuevo sujeto romantico, a diferencia del de la primera mitad del
siglo XIX, no cree en el arte por el arte, sino més bien en la performa-
tividad del sujeto a través del arte en funcién de cierta discursividad.
Sin embargo, se asemejan en la medida en que sdlo el arte es arte
porque esa operacion de reconocimiento entre obra, sujeto y realidad
ha tenido lugar.

2. El renacimiento de Sthendal y la “detonacion” del juicio

18 de marzo de 2022, se desatd una discusion en el Instagram de
Obras de Arte Comentadas a proposito de un video que la administra-
dora de esa pagina, Baby Solis, sub16. El texto decia:

El hecho de que una obra de arte no te genere nada es total-
mente [IRRELEVANTE para la importancia que esa pieza tiene;
no hay que ser tan egocéntricas: el arte tiene una historia mas
alla de nuestra percepcién personal, una tradicién, un cuerpo
de textos, teorias, autoras, movimientos, artistas, curadurias,
reacciones del ptiblico, y eso es lo que va dando peso, signifi-
cado e importancia a las obras mas alla de s1 a t1 en particular

te hacen sentir algo o no.”

© Obras de arte comentadas, “El hecho de que una obra de arte no te genere nada es
totalmente IRRELEVANTE para la importancia que esa pieza tiene, no hay que ser tan
egocéntricas” (18 de marzo, 2022). <https://wwwinstagram.com/p/CbOMKh2A7uB/>.
[Consulta: 28 de junio, 2023.]




Lo interesante del post no era esa declaracién, con pretensiones
ilustradas, sino los comentarios que lo acompafaban. A pesar de que
habia varias personas que estaban de acuerdo con lo que decia Solis,
muchos otros no lo estaban porque lo leian como clasista, racista, ma-
chista, privilegiado y colonial en la medida en que el valor de la obra
de arte lo adjudicaba una posicion hegeménica elitista, que parte de
una logica institucional y no ellos o “los otros” desde una relacion
mucho mas directa con la obra, y que depende de su sensibilidad,

Comentarios como: “Si la obra solo le transmite a los eruditos
y bienpensantes del arte, pues déjame decirte [que] esa obra esta
vacia”; o “Decir que es irrelevante, es decir, que solo vale la institu-
cionalidad... esa forma de pensar esté siendo reevaluada desde hace
mas de tres décadas; qué discurso tan afejo y adoctrinado”; o “Cual
es entonces el sentido de hacer; qué colonizador suena decir que vale
mas en la 1ztor1A del HarThe que la misma conexi6n con un publico.
Tipico mismo discurso que en las ezcuelitaz de Arthe”; o “No. Si
hay que rescatar al espectador(a) en nuestra reflexi6n, porque si no,
caemos en una estética 1dealista que abusa del lenguaje (10gocentris—
mo)”; o “Las expresiones artisticas se hacen relevantes al tener una
conexién con las personas; de lo contrario, es mera charlataneria.
Etiquetar de ‘egocentrista’ el criterio ptiblico podria resultar un acto
de discriminacién”.

¢De donde proviene tanto rechazo a que el valor de las obras de
arte pueda depender de algo mas que no sea el juicio inmediato del
espectador? Precisamente lo que buscan las personas que participan
en esos comentarios no es solo que la obra dependa de su juicio sino
ser parte de un sistema que consideran excluyente: si no pueden
hacer parte de él, al menos que su juicio pueda tener lugar y que su
experiencia también cuente. Muchos de los comentarios sobre el arte
que se hacen en Internet tienen esas intenciones y, como no, algunos
se convierten en artfluencers. Lo que buscan, en general, es que no
haya mediacién alguna, que puedan tener una aproximacién directa
a partir de una interpelacién que pueda producir la obra, pero mas
importante, que puedan relacionarse con ella més alla de lo que el




sistema del arte les ha dicho que es buen o mal arte. Algo asi como lo
que proponia Sthendal en 1824.

Como se sabe, Sthendal rechaza cualquier mediaci6n con las obras
cuando entra al salén de 1824 y quiere que sus OJOS y supasion lo guien
hacia las obras que son mas significativas, sin dejarse influir por los
nombres o los temas. Se vive en ese entonces una “revolucién en las ar-
tes”, segtin él. Como el critico va a decir: “al evitar comprar la guia del
Salén, mi intencién era que mis ojos fueran atraidos solamente por
un mérito genuino, y no deberian distraerse por reputaciones, que
son el resultado de dias pasados por los cuales tengo poco respeto”."

Y luego va a decir:

sin prestar atencion a los llantos de mis oponentes, le diré
al publico, franca y simplemente lo que siento acerca de las
pinturas exhibidas, y daré las razones de mi propio punto de
vista. Mi objetivo es que cada espectador individual aprenda
a cuestionar su alma y describir a si mismo sus propios sen-
timientos, y aprender de ese modo a pasar su propio juicio, y
desarrollar una forma individual de ver que refleje su propio
carécter, sus gustos, y sus pasiones dominantes, si es que tie-
ne pasiones, porque desafortunadamente son pasiones las que
requerimos para pasar el juicio en las artes.”

Es obvio que el juicio de Sthendal es razonado, porque pretende
explicar por qué le parecen relevantes esas obras. Sin embargo, lo
interesante de esa declaracién es lo que permite que el juicio suceda
que es una 1dentificacién de si mismo en lo que ve. Lo que describe
Sthendal en ese texto se puede rastrear hasta la actualidad: es una
suerte de rebelion contra la historia, la teoria, la academia y el mercado,
es decir, los entes reguladores de la pintura neoclasica vigentes en la

" Henri B. Stendhal, “Salén de 1824, en Charles Harrison et al, eds., Art in Theory.
1815-1900: An Anthology of Changing Ideas. New Jersey, Wiley-Blackwell, 1998, p. 31.
2Idem.




segunda mitad del siglo xvii1. El sujeto romantico se deja guiar solo
por su voluntad y por las obras que lo interpelan. Es lo que llama “el
reflejo”, un concepto fundamental para criticos de ese periodo como
Thoré. El juicio, a pesar de todo, es producto de una relacién directa
con lo que ve. No solo eso: cualquier persona con pasion puede realizar
la misma operacion y llegar a conclusiones completamente opuestas.
De hecho, es deseable que todos lo hagan. Asi, lo que es digno de juicio
depende de uno mismo y no tanto del conocimiento que se ha adquuri-
do porque no es necesario. Puede que no todos tengamos conocimien-
tos sobre ciertos temas, pero sin duda todos tenemos pasiones. Y esas
pasiones son las que permiten que todos podamos opinar.

En la actualidad, es evidente que una operacion de estas caracte-
risticas se ha exacerbado muchisimo porque todo el mundo puede
comentar, como sugeria Stendhal, pero ahora desde su teléfono. De esa
manera, el tiempo del juicio se vuelve fundamental. Para Stendhal, asi
como para los romanticos Contemporaneos el ]u1c1o se puede emitir
inmediatamente y solo es necesaria la proyeccion de su sub]etl\/ldad
en la obra. O mejor, el reconocimiento de la performatividad de su
subjetividad en la obra. La evidencia de ello es una frase que se ha
usado cada vez mas reiteradamente en el contexto del arte local: “esa
obra me detona...”.

A diferencia de los ilustrados del siglo xviii, como Hume y Locke,
quienes consideraban que para que el juicio se ejercitara correctamente
se necesitaba un lugar y tiempo adecuados, y no podia ser inmediato
porque las pasiones no permitian un juicio justo, para los romanticos
la inmediatez es deseable. El tiempo es fundamental porque tiene que
ver con el ejercicio reflexivo entre la experiencia y el juicio, y es lo que
permitiria una correcta apreciacién del objeto que se juzga. No digo,
obviamente, que los romanticos no emitieran juicios pertinentes ni
que no tomaran un tiempo en la escritura. Lo que digo es que el tiempo
entre la experiencia de una cosa y el juicio altera significativamente
la manera de juzgar.

A esto hay que anadirle otra capa de complejidad: en la actualidad,
mas que nunca en la historia, el arte ya no se juzga sélo por su presen-




cla, sino por “su imagen” que circula en Internet, como yo mismo he
insistido.” Esto también es importante considerarlo en relacién con
el siglo x1x. Sélo hay que recordar que el juicio de la belleza que emite
Baudelaire estd mediado por la litografia en su ya conocido ensayo “El
pintor de lavidamoderna”, donde pone en tension la belleza del pasado
del museo con la belleza viva de la moda que ve en las revistas. Asi,
la supuesta inmediatez de la imagen, que paradéjicamente siempre
esta mediada por la institucionalidad y la tecnologia, va a la par con
la supuesta inmediatez del juicio.

Lo importante de esta reflexién es que, con esa premisa, el mundo
empieza a existir en unos términos de subjetividad que permiten
que todos hablen en funcién de su propia sensibilidad. Y aiin mas
importante: se hace necesario exhibir y performar esa sensibilidad en
las redes sociales. Lo que podriamos llamar “el dato sensible” deja de
ser importante y es remplazado por la forma en que yo me relacion
con él. Esta performatividad de sujetos a través de sus comentarios
en funcién de lo que ven es una revolucién de la opinién publica y del
espacio publico que merece atencion.

Como se sabe, en la gestacion del espacio publico en el siglo xvii,
uno de los problemas que agobiaba a los ilustrados era cémo dentro
de la pluralidad de opiniones al respecto de lo que ese podia o no
considerar bello, se podia sentar las bases de un juicio universal. Es tal
vez Kant el que va a desarrollar esa 1dea plenamente, pero ya Hume,
Burke, Shaftesbury y Hutchenson habian elaborado una idea de un
juicio estético de validez universal. Sin embargo, lo que me parece
significativo es que, en particular, Hume ya describia la posibilidad de
que, a pesar de que el juicio lo pueden emitir todos, sélo los criticos,
que son pocos, son los hombres que estan cualificados para dar un
juicio sobre una obra de arte, o establecer su propio sentimiento como
la norma de la belleza en relacion con un desinterés: “para capacitar a
un critico de la manera mas plena para llevar a cabo esta tarea, debe

 Dantel Montero, “Fl arte por suimagen”, Cédigo. Arte-Arquitectura-Diserio (24 de mayo,
2017). <https:// revistacodigo,com/ columna-arte-imagen/>. [Consulta: 28 de Junio, 2023 ]




preservar su mente libre de todo prejuicio y no permitir que nada
entre en su consideracion mas que el objeto sometido a examen”. Lo
paraddjico es que esa discusién, en la que unos se adjudican la palabra
de otros como representacién puiblica, es lo que permite la aparicion de
la esfera piblica asi como la describe Habermas.

Ese es el modelo que esté en crists, no porque no exista representa-
c16n colectiva ni mucho menos. Tampoco porque no haya regulacion,
sino que todo se vuelve importante en funcién de la “detonacién”, o
mejor, la realizacion del suerio de Sthendal de que es deseable que todos
hagan explicito su juicio a partir de sus pasiones. En ese sentido, la
senstbilidad compartida del juicio estético ya no esta mediada por el
debate piblico como lo conociamos, sino por la implementacion de
ese debate por una relaci6n entre los sujetos y los algoritmos. Asi como
la esfera ptiblica y el espacio piblico fueron fenémenos correlativos
ala critica de arte, en la actualidad, el sujeto que se ha constituido es
uno que esta en funcién tanto de su propia sensibilidad que apare-
ce como Interaccién con los otros a través de internet, asi como en
funcién de una demanda posible a través de la publicidad y la ope-
racion conjunta entre hardware y software. El sujeto critico debe ser
entonces alguien en-linea del que se demanda siempre su presencia
y ala vez su sensibilidad como verdad.”

3. Sobre la performatividad del sujeto
en las obras y en las criticas

El 14 de abril de 2022, Alejandro Gomez-Arias (EI Meme) posted
en su muro de Facebook una pregunta que desaté a su vez una lluvia

" David Hume, Of the Standard of Taste. <https://home.csulb.edu/~jvancamp/361r15.
html#Discussion>. [Consulta: 22 de febrero, 2022}

" Henar Pérez Martinez, “Digital Identity in Artistic Practices on Social Networks.
Real or Invented Subjectivities”, en Juan Martin Prada, ed., Art Images and Network
Culture. Espaia, McGraw-Hill, 2021, pp. 35-33. <https://wwwjuanmartinprada.net/
textos/Juan_Martin_Prada_BOOK_ART_IMAGES_AND_NETWORK_CULTURE pdf>.
[Consulta: 28 de junio, 2023.]




de comentarios: “Ouién y dénde se escribe critica sobre exposiciones
actualmente en la Ciudad de México”."* En la seccién de comentarios,
se dan un par de nombres, se exhibe la nostalgia de lo que pudo ser
y no sucedié, se dice que no hay critica de arte porque a los criticos
no se les paga bien, que en la actualidad todo es muy complaciente,
es decir, que ya no hay juicios, que incluso la critica que se escribe
en blogs es escasa; se sefialan algunos portales y se vuelven a dar
definiciones de critica.

Lo que Gémez-Arias preguntaba tenia que ver con algo que luego
¢l mismo va a desarrollar en uno de los comentarios: hay escritos
aislados, pero no un ejercicio sistematico que permita dar cuenta de
lo que sucede, que deje un registro histérico y tal vez mas importante,
que permita una conversacion publica, es decir, no hay un punto de
vista del deber ser del arte.

La critica, al ser argumentativa e informativa, genera pensa-
miento dialéctico y miltiples puntos de vista, conocimiento
compartido, ademas de exigir congruencia minima en relacion
ala historia del arte; produce narrativas ricas y complejas que
tanto hacen falta en este momento de cooptacién y opuestos
radicales y simplistas, de opiniones basadas en categorias in-
fantilordes nutridas por las dinamicas del oportunismo de las
redes sociales: politicamente correcto-incorrecto, facho-woke,

bueno-malo, cringe-hot, amigo-enemigo.”

Es muy peculiar, no obstante, que, asi como algunos comentarios
de esa publicacion reconocen que la critica de arte es necesaria para
el ecosistema artistico local, no reconozcan precisamente que, como

* Alejandro Gémez-Arias, “Ouién y donde se escribe critica sobre exposiciones ac-
tualmente en la Ciudad de México” (14 de abril, 2022). <https://web.facebook.com/
ale.gomezarias?comment_1d=Y29tbWVudDoxNDIOOTEINDk3OTkxNTY0XzYyMzE3M-
DgyMjUwNDIyMA%3D%3D>. [ Consulta: 28 de junio, 2023.]

7 Idem.




parte de ese ecosistema, s1 un elemento cambia, los otros también lo
harén. Por cierto, la evidencia de que algunos elementos de ese eco-
sistema se transforman, aparecen y desaparecen hace pensar que no
todos son necesarios. Desde mi perspectiva, hay al menos tres elemen-
tos que impiden que suceda lo que solicita Gémez-Arias al respecto
de la critica, y que estan en relacion.

El primero tiene que ver con la modificacion del arte contem-
poraneo en tiempos recientes, que ahora opera con las premisas de
multi e interdisciplina y proyecto, pero tal vez mas importante, que
la obra muchas veces reporta algo ya sea del sujeto o de SU realidad.
Esto genera cierta 1dentificacion entre el artista y la obra desde una
dimensi6n discursiva sur generis. El segundo elemento se relaciona con
que el sujeto artista muchas veces ya no se considera a si mismo como
solo “creativo”, sino mas bien como trabajador (o como trabajador
creativo) y eso se debe a que el arte se ha incorporado cada vez mas
a las industrias creativas, y a que el mercado ha suftido alteraciones
sin precedentes en los (iltimos veinte afios. En ese sentido, el estatus
del artista no sélo ha cambiado, sino que se ha incorporado a dina-
micas laborales, que son muchas veces precarias. En tercer lugar, ha
comenzado a ocurrir algo que nunca en la historia habia sucedido, y
que esté en relacion con las dos anteriores: la performatividad de los
sujetos en Internet a través de su imagen, que a su vez se ha vuelto
una forma de promocién tanto de su obra como de su propia imagen,
y para muchos, una forma de trabajo. Asi, las imagenes del sujeto, de
la obra y otras posibles imagenes se hacen presentes en sucesiones
que cuestionan cualquier posible serialidad, haciendo que ya no po-
damos hablar de imagenes de la misma especie (iméagenes del arte,
imagenes de la publicidad, etc.), sino méas bien de imégenes en general
que muchas veces adquieren el mismo estatus cuando conviven en
el espacio digital.

Ademés de todo esto, lo que hace evidente las redes sociales es una
nueva sensibilidad, una nueva relacién con la realidad, y una nueva
relacion con la autoridad: no es que éstas hayan desaparecido, sino
que las mismas dinamicas de Internet han puesto en jaque la institu-




cionalidad del arte, sobre todo la del museo y de la academia porque
yano se necesita un filtro institucional que permita una exhibicién del
trabajo o una legitimidad por parte de un profesor, que senale aciertos
o desaciertos en la obra en relaci6n con discursos preexistentes o mo-
mentos histéricos diversos, sino que mas bien adquieren relevancia
por las mismas interacciones digitales que, como se puede suponer,
siempre son colectivas e interactivas. No es que no hubiera habido
formas diferentes de desregular la institucionalidad artistica y sus
dindmicas de legitimidad. Esto lo ha mostrado con creces la historia
del arte. Sin embargo, lo que es nuevo es la manera en que las inte-
racciones cuestionan la espacialidad, la temporalidad y las jerarquias.

St sumo estos tres factores, es decir, una 1dentificaci6n obra-sujeto,
la forma en que esa obra no es solo un objeto, sino una imagen que se
confunde con la imagen del sujeto en internet, y la pérdida de auto-
ridad institucional aunada al reclamo laboral, el espacio discursivo se
altera. La obra de arte ya no es solo “de arte” sino que se vincula cada
vezmasala biograﬁa del artista y a sus expectativas laborales porque
esta es producto de la forma de vida de aquel. De esta manera la obra
se tematiza en funcion de la biografia y del trabajo. No es casual que
en tiempos recientes haya un renacimiento por considerar la biografia
del artista (también de artistas histéricos) y no sélo la obra como parte
fundamental de la critica.

En ese escenario jqué le queda al critico? jQué podria decir al
respecto de la obra que ya no ha dicho el artista? Antes, y como lo
va a decir Cuauhtémoc Medina al respecto del coeficiente de arte du-
champiano, la critica fundaba el sentido de la obra porque permitia
establecer, dentro del debate ptblico, sus operaciones significativas.
Ahora lo que se presenta es un desplazamiento del critico por parte
del artista, del curador, del galerista, y sobre todo del artfluncer que es
un creador y distribuidor de contenido para las redes, quien ademas
slempre poneen Juego su propia opinion al respecto de diversos fené-
menos. 0 mejor, del que siempre se demanda dicha opinién. Dentro de
ese ejercicio narrativo a menudo son ellos quienes tienen la legitimidad
de decir lo que esta ocurriendo en la obra. Pero es particularmente




sugerente la forma en que el discurso del artista, que expresa un dis-
curso de 1dentidad, es tematizado por la curaduria, y vendido por la
galeria. Lo que aporta el critico al debate es, o su opinién personal o
una demanda (laboral, institucional, etc.), o se suma al discurso textual;
no aporta cast nunca el establecimiento de las condiciones de posibi-
lidad del fenémeno artistico, n1 tampoco las condiciones del discurso.
Se presenta una transparencia: criticar las obras es criticar al artista.
Esto implica necesariamente que el critico tiene que participar dentro
de un marco determinado, y no puede ubicarse en un lugar exterior,
que era una condicién previa para la evaluacion, que es justamente
lo que Santamarina y Solis reclamaban.

Ademas, y como ya lo sefialaba, ha habido un desplazamiento de
la opinién del critico mediante la inclusion de la reflexién sobre las
circunstancias que rodean el juicio, produciéndose asi una aparente
nivelacion de competencias con respecto a los espectadores de arte
y los criticos de arte. Si antes todos los espectadores tenian la posi-
bilidad de juzgar, pero no todos eran criticos, ahora todos pueden y
quieren ser criticos. Fl critico de arte ya no puede reclamar, gracias a
su experiencia y formacion, un papel privilegiado en la recepcion y
evaluacién del arte. La legitimidad se la da la misma interaccién en
redes. Fl resultado es una relativizacion del critico en la formulacion del
valor de recepcién de una obra de arte. Esa situacién es muy evidente
en el debate entre Vazquez y Santamarina, pero también es la respuesta
ala pregunta de Gémez-Arias: no es solo que la critica de arte se haya
vuelto complaciente o, en el peor de los casos, un ataque personal o
justificado, es decir, las polaridades que Gémez-Arias plantea; es
que, en el contexto actual, y al parecer, no puede ser de otra manera.







LOS PUBLICOS COMO CENSORES

ANA LAURA TORRES HERNANDEZ

Universidad Nacional Auténoma de México

Reflexiones sobre el papel de los espectadores
en la comprension del arte en el espacio ptiblico

Reflexionar sobre la critica de arte en nuestro pais implica cuestionar
los medios, dispositivos y estrategias que posibilitan el acceso a la
cultura y las formas en que ésta es leida. En la pregunta en torno a
cémo se realiza y circula la critica a las producciones artisticas, queda
implicito quién lo hace, pues pareceria obvio que nos referimos al cri-
tico de arte académico, figura que despunté desde el siglo XIx. Literatos
y poetas interesados en la farandula artistica expresaban su parecer
sobre la calidad de lo exhibido. No obstante, ya desde esa época, habia
publicos muy heterogéneos que expresaban su agrado o descontento
por lo que el mundo del arte ofrecia. jNo son esos ptiblicos también
un sector de la critica que valdria la pena rastrear?

En este texto, me interesa indagar sobre el papel que desemperian
los espectadores como censores del arte en los espaclos publicos de
la Ciudad de México. A partir de ejemplos de exposiclones de arte
contemporaneo, analizaré el influjo de la recepcion en la posterior
valoracion critica de las obras, afadiéndoles un capital simboélico que
las complejiza.

Es preciso especificar que trabajaré en la noci6n de arte ptiblico en
el contexto del arte contemporaneo, ya que ha habido diversas épocas
de la historia de nuestro pais en las que incluso el Estado patrociné la
creacion artistica para entornos publico con el propésito de alcanzar el
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mayor ntimero de espectadores posibles y asi transmitir ideologias de
corte politico en torno a la 1dentidad nacional; el muralismo mexicano
del siglo xx es quiza el mejor ejemplo de esto.

Por lo tanto, es necesario distinguir el sentido de la produccién
y emplazamiento publico del arte en el tiempo actual, puesto que la
finalidad que se persigue va més encaminada hacia la critica social,
con el propésito de visibilizar tépicos complejos que nos competen
como sociedad, y por esa razon, revalorar las diversas formas de in-
teraccion de los publicos que acuden a los eventos y exposiciones. Es
fundamental, ya que, desde m1 postura, el arte no tiene un valor en
si mismo, sino que funciona en y para la comunidad que lo conoce,
sean especialistas, a saber, artistas y académicos, o el gran publico.

Por otro lado, las transformaciones que hicieron de nuestra crudad
un nicleo de intercambio en el &mbito global propicié que el rol de
los publicos se volviera mas preponderante en la valoracién del arte,
que era puesto a su alcance pues, como veremos, el uso de redes
sociodigitales y la propia dindmica acelerada de la urbe desplazaron
el caracter contemplativo que solia asociarse al disfrute de las artes
para transitar hacia una comprensién activa basada en la interaccion
directa con las obras y sus creadores, asi como el ejercicio més directo
y horizontal de la critica desde la experiencia subjetiva y, por lo tanto,
sin recurrir a la intermediacién del sector especialista en el tema. Toca
entonces, para comenzar, preguntarnos por la funcién de los ptiblicos
Sensores y Censores.

Piiblicos sensores y censores

Los términos antes mencionados para adjetivar al pablico, es decir,
entendiéndolo como censor y sensor, son palabras homéfonas en Amé-
rica Latina y quisiera jugar un poco con esa similitud. Por un lado, un
sensor es un dispositivo capaz de detectar las variaciones de inten-
sidad, magnitud, desplazamiento o cualquier otro cambio posible en
su entorno. Los sensores forman parte de la vida cotidiana; los en-
contramos en los accesos a centros comerciales, en las alarmas contra




sismo y hasta en los celulares; cada uno a su modo cumple la funcién
de detectar cambios de estado.

De esa misma manera, quienes participan como espectadores
de alg(in suceso son trastocados al nivel de los afectos y manifiestan
una opinién que circula a diferentes niveles y genera un campo de
intercambio a proposito de lo ocurrido. La suma de pareceres genera
tendencias. En el mundo del arte, esta practica es antaria, pues fuera en
los salones académicos, en las exposiciones individuales, los teatros o
plazas pubhcas el con]unto de asistentes se pronunciaba al respecto de
la exper1enc1a vividay asi se construian canales de interaccién entre las
personas y los ob]etos o sucesos que constituian el | fenémeno estético.

Este se propone como un catalizador de emociones e 1deas que en
el ambito de la recepcion obtiene diversas lecturas. Esa es la base de
la critica de arte, la formacién de publicos interesados en un tema. La
critica debe plantear la invitacion a involucrarse al punto de expresar
argumentos para un didlogo plural. Como ptiblicos del arte somos
sensores que participamos de las modas o reafirmamos paradigmas
mediante la expresion de nuestras ideas en diversos canales de crea-
c16n y circulacién de contenido; por ejemplo, en las redes sociales en
Internet. Hoy, este tipo de plataformas permite que no sélo los sec-
tores especializados den a conocer su parecer sobre el arte, sino que
haya mas cabos sueltos que atender. Por ejemplo, un comentario en
una publicacién realizada en redes sociodigitales como Facebook,
Instagram o Twitter puede desatar una polémica que, al tornarse
viral, obliga en cierto sentido a las instituciones — museos, galerias,
academias o universidades— a participar y pronunciarse al respecto,
adoptando una postura publica que se conoce de inmediato y que, a
su vez, abona al terreno fértil del dialogo cruzado.

Las redes sociodigitales pueden ser un escaparate ventajoso para
dar a conocer 1deas. Sin embargo, usando la jerga de dicho &mbito de
socializacion virtual, también circula mucho hate y desinformacion
que nos deberian invitar a replantearnos nuestro papel como ciber-
nautas, ya que actualmente, en particular, luego de la pandemia oca-
sionada por el virus de Covid, el acceso a Internet se ha convertido




en un aspecto cotidiano y, a veces, hasta necesario, para cumplir con
trabajo, tareas, hacer compras, realizar pagos y, por supuesto, socializar.

La interaccién a través de estas plataformas abarca al arte y sus
producciones, pues mas alla de los contenidos hechos por los piiblicos
que participan de eventos, las propias instituciones y artistas cuentan
con sus perfiles y canales para promover la rapida circulacion de sus
agendas. Luego entonces, prestar atencion a las acciones y reacciones
de los pfﬂolicos del arte en el mundo virtual no es un tema menor.

(C6mo determinar a qué voces dar preminencia nos lleva a la palabra
censor, es decir, el sujeto o mecanismo que selecciona y cancela o limita la
circulacion de ciertas creencias para evitar que sean conocidas o adquie-
ran relevancia. Un censor también es aquel que desaprueba y; al expresar
su desacuerdo, influye en otras esferas, predisponiendo una actitud ante
determinados fendmenos. En el &mbito de las artes, sabemos que esta
censura ha existido siempre, sea a nivel institucional o entre los propios
agentes como creadoras, curadoras, patrocinios y, claro, los ptiblicos.

Por lo tanto, sensor y censor son aplicables al sistema de las artes,
en donde, para ganar visibilidad y prestigio, los circuitos que producen
y divulgan arte privilegian algunos nombres y expresiones sobre otras.
En esto la critica cumple una funcién esencial porque se vuelve un
termémetro que destaca con mayor énfasis ciertas valoraciones res-
pecto de otras.

St bien todo ambito de exhibicion artistica tiene una dimensién
publica que busca fomentar el didlogo, sabemos que en museos, ferias
y galerias existe una variable actitudinal que predispone a quienes
asisten a asumir un comportamiento condescendiente, aunque a ve-
ces haya desacuerdo con respecto a lo que se observa. Aunque habréa
quien considere feo, de mal gusto o hasta intrascendente algiin objeto
o préctica artistica, la legitimidad institucional que estos ambutos ofre-
cen a las obras dificilmente haréa pensar al ptiblico que expresar una
opinién contraria al mainstream tenga algin sentido o, incluso, puede
suceder que quienes asisten se sientan fuera de lugar o en desventaja

' Alberto Constante, coord., Arte en las redes sociales. México, Estudio Paraiso, 2013.




por ignorar claves implicitas que permiten a otras personas descifrar
el sentido oculto de ciertas expresiones?

También ocurre que el mote de “arte” hace que muchos objetos
y quehaceres adquieran un aura que no tienen en el cotidiano. Pero
sl eso que ocurre en los espac1os espec1ﬂcamente destinados para la
cultura artistica se traslada al espacio ptiblico, Jqué pasa con laactitud
de qu1enes miran?, jsiguen juzgando en silencio sin expresar sus
emociones por temor a ser descalificados?

Distintas experiencias de arte que transita a la calle dan cuenta de
lo contrario, pues en este entorno las variables que conviven permiten
que la aproximacién al arte sea diferente, quiza mas desenfadada y
libre de los prejuicios museales que constrifien a los piblicos a asumir
un rol més pasivo. La ciudad como escenario o inspiracién para el arte
amplia las posibilidades interpretativas y de circulacion de opiniones
que, especializadas o no, forman parte de la fortuna critica de una
produccion artistica.®

Espacio publico urbano y
produccién artistica contemporanea

La ciudad como centro de produccion econdmica ha sido también, alo
largo dela historia, un nticleo importante de experimentacion artistica,
lugar donde se crea y presenta la actualidad de la cultura, y que llega
incluso a convertirse en paradigma para otras latitudes.

El rostro de la ciudad es multiple; entonces, hablar de la urbe
implica considerar que ésta no existe en singular SINO siempre en
un sentido fragmentario que genera paradojas y juegos de oposicion
simbolica que el arte ha retomado para reflexionar.* Hacer arte en y

> Carol Duncan, Rituales de civilizacion. New York, Routledge, 2006.

¢ Gustavo Curtel, coord., La metrdpoli como espectaculo: La Ciudad de México Escenario
de las Artes. México, Universidad Nacional Auténoma de México, 2013.

"En Las reglas del desorden. Habitar la metrdpoli se desarrolla un estudio sociolégi-
co sobre las particularidades de vivir en la capital mexicana. Desde la nocién de la
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para la ciudad implica construir contravisualidades de los contextos
urbanos. Aun cuando sea cierto que la produccién destinada a museos,
galerias y centros culturales nunca se ha extinguido, para el caso mexi-
cano la llamada generacion de los 90 fue fundamental para generar un
1maginario creativo de las calles de la Ciudad de México, que perduré y
ha influido en las practicas de las siguientes generaciones de artistas.”

Por lo tanto, la dimensién publica del discurso artistico se volvid
un campo que problematizé la figura del artista como ciudadano, de
ahi que las obras producidas en la época recuperaran inquietudes de la
vida en comin.® Los temas apostaban de manera critica por una lec-
tura diferente de las poéticas urbanas y conducian la atencién de los
publicos interesados en la escena del arte hacia su cotidianidad. Lo
ordinario se volvié novedad desde una perspectiva estética.

Al hacer una lectura retrospectiva, considero que un aporte que
dejo la generacion de los 90 para el arte posterior fue ampliar los cam-
pos de accién, superar las paredes de los recintos legitimados para
aproximarlo a pablicos mas amplios y heterogéneos. Se abon6 un
terreno fértil que continué siendo de interés para los creadores de
los 2000, que trabajaron con lo pﬁbhco como escenario factico de las
artes, alternado con lo digital pues con la tecnologia de la época se

socio-espacialidad se desgranan las formas de construir el territorio en sus aspectos
simbdlicos y ocupacionales. El objetivo fundamental del texto es destacar la partici-
pacion de los habitantes en la construccién de enclaves de convivencia y/o disputa,
asi como también el fuerte influjo que tiene la vida social en la percepcién de los
lugares de habitacién y, por lo tanto, en las estrategias que desarrollamos para relatar
nuestras vivencias en la ciudad. Emilio Duhau y Angela Gigla, Las reglas del desorden.
Habitar la metrépoli. México, Universidad Auténoma Metropolitana, Siglo xx1, 2008.
* Rubén Gallo, Las artes de la ciudad. Ensayos sobre la cultura visual de la capital
México, Fondo de Cultura Econémica, 2010.

¢ El filésofo aleméan Boris Groys aborda el tema del desacuerdo como uno de los
motores de la blisqueda estética en el arte actual. Ademas de analizar como esos
desencuentros con las formas convencionales de entender el arte llevaron a diferen-
tes artistas a buscar nuevos espacios de exhibicion en la esfera publica. Boris Groys,
Volverse piblico: las transformaciones del arte en el agora contemporanea. Buenos
Ares, Caja Negra Editora, 2014.




inmortalizaban las acciones y con dicho material se producian trabajos
que apelaban a multiples voces y perspectivas para llevar la vivencia
de los espacios publicos a los museos y sus acervos.

Cabe acotar que el espacio piiblico urbano es un concepto socio-
l6gico de suma complejidad y que no era el propédsito de los artistas
definirlo sino apropiarselo, siempre de modo efimero, mediante la
ocupacion directa’ En este texto, entenderé el espacio ptblico en
sus dimensiones factica y politica. Por lo factico se comprenden los
espacios de convergencia en donde hay construcciones o mobiliario
urbano que propicia la convivencia, asi como también la red de
calles, avenidas y vias pensadas para la circulacion. Y en cuanto a la
dimensién politica, me refiero a la llamada “esfera ptblica”; es decir, al
conjunto de practicas e instituciones que median entre los habitantes
y el Estado generando temas de interés comun.*

Para las artes, el espacio publico funcioné como un catalizador
con el fin de reinventar los relatos que sustentaban las verdades he-
gemonicas de las instituciones culturales en ocasiones aisladas de lo
que sucedia en su exterior. Esta situacion se volvid urgente a raiz de
la creciente gentrificacién, ya que puntos de reunién, parques, plazas,
glorietas y las propias calles, empezaron a ser privatizadas por las
empresas constructoras que, hasta la fecha, siguen conservando el
monopolio del transito.

7 Para Harvey, una observacion detallada del espacio pablico permite 1dentificar el
ambiente de cada ciudad. Dada la multiplicacion de las megaldpolis en los tltimos afios,
asi como el éxodo del campo a la ciudad, los espacios de reunién dentro de las urbes
adquieren un potencial poder subversivo pues la ocupacion del lugar lo convierte en
algo comtin, punto de partida para la generacion de 1dentidades colectivas en pro de
causas politicas de diversa indole. David Harvey, Ciudades rebeldes. Del derecho de la
ctudad a la revolucién urbana. Madrid, Akal, 2013.

s Para profundizar en la dialéctica de los espacios pablicos y privados en la ciudad, es
preciso recurrir a la revision critica que hace Habermas. El autor se concentra en una
vision institucional urbana analizando ejemplos como el parlamento, la prensa o los
clubs y cafés literarios, entre otros. Jurgen Habermas, Historia y critica de la opinion

pdb]fca, La transformacién estructural de la vida pdb]fca. Madrid, Gustavo Gili, 2009.




La ciudad que antes dio a los artistas los recursos para abordarla
plasticamente estaba transformandose, al grado de que en el tiempo
actual — desde la teoria posmoderna del urbanismo— se habla de la
muerte de la ciudad, ocasionada por la paulatina transformacién de
los espacios ptiblicos hacia espacios de consumo.

Los artistas que eligen la ciudad como espacio de trabajo se dan
a la tarea de recuperar facetas especificas de ésta para msistir en la
necesidad de reflexionar en torno a las implicaciones de esa paula-
tina privatizacién que excluye a las personas. En el texto El arte en
estado gaseoso. Ensayo sobre el triunfo de la estética,” Yves Michaud
replantea el proposito del arte en el tiempo actual; nos invitaa pensarlo
mas como una experlenaa que como un objeto. En consecuencia,
se Interroga dénde y qué cosas hace el arte; esto, aunado a la nocién
de inminencia desarrollada por Canclini en La sociedad sin relato,"
refuerza la intencion de los artistas que se valen de la accién como
estrategia de disenso que la critica también refleja.

PUblicos como criticos en la ciudad

En Poéticas de la produccién artistica a principios del siglo xx1" Loreto
Alonso seriala que el transito de las obras hacia lugares no restringidos
por la presencia auratica del arte y su tradicion, tuvo como finalidad
ensayar estrateglas que dieran paso a la experimentacion e mnvolu-
craran la participacion del piblico rebasando su rol de observador.
Fl arte en la ciudad abre la posibilidad de construir otras comu-
nidades efimeras que se activan en los procesos de recepcién de este
tipo de obras. Al estar fuera de los espacios que legitiman su validez

*Yves Michaud, Elarte en estado gaseoso. Ensayo sobre el trrunfo de la estética. México,
Fondo de Cultura Econdmica, 2007.

" Néstor Garcia Canclini, La sociedad sin relato. Antropologia y estética de la inmi-
nencia. Buenos Atres, Katz, 2010.

" Loreto Alonso Atienza, Poéticas de la produccién artistica a principios del siglo Xxi.
Distraccién, desobediencia, precariedad, invertebrados. Estado de México, Universidad
Auténoma del Estado de México-Universidad Auténoma de Nuevo Ledn, 2012.




artistica, los ptblicos también se descolocan y construyen lecturas
alternas que resignifican la intencionalidad de la obra. Preguntas como:
¢qué estoy viendo?, jes esto arte o politica? y ;cudl es la finalidad de
este objeto o evento?, se abren gracias a la proximidad que la arena
urbana brinda al arte con su espectador.

En ese sentido, seria posible afirmar que el arte en la ciudad propi-
c16 la generacién de “contrapiiblicos” o no ptiblicos, segtin la propuesta
de Graciela Schmilchuk;*? es decir, aquellos que no se supeditan a las
l6gicas aprendidas mediante la asistencia a las instituciones cultura-
les y, por el contrario, empiezan a articular otros lugares desde donde
sea posible participar. ;jCuales serian las caracteristicas generales de
estos mirones emancipados?

En primer lugar, la autoorganizacion o la capacidad de decidir
qué ver y cémo hacerlo. Por ejemplo, en las obras de arte accion en
la ciudad, esto se decide en relacién con la permanencia; los ptiblicos
eligen si quieren estar o no, qué tan cerca y qué tan activos; asi tam-
bién, para el caso del arte publico, como esculturas, murales, grafits,
los transetintes pueden o no detenerse a apreciar dichos trabajos o
incluso intervenirlos con pintas y leyendas, por ejemplo, durante las
manifestaciones. A su vez, el acto de documentar lo que sucede en la
ciudad, sean practicas artisticas o no, les da a los asistentes el poder
de enfocar una situacién y propiciar su permanencia en el tiempo
mediante la circulacién, actualmente, a través de Internet.

En segundo lugar, los contraptiblicos son efimeros y plurales, ya
que se constituyen de un conjunto de relaciones temporales entre
desconocidos. Es la ocasion la que los convoca, pero no constrifie
su hacer a un solo modo de expresién o comportamiento. En tercer
lugar, quienes coinciden en algin evento, sea de manera fortuita o
premeditada, se saben piblico porque la atencion que dirigen hacia

> Michael Warner, Pablico, puiblicos, contraptiblicos. México, Fondo de Cultura Econé-
mica, 2012; Graciela Schmilchuk, “Piblicos y no ptiblicos de arte”, en Memorias del
I Encuentro de Investigacion y Documentacion. México, Instituto Nacional de Bellas
Artes, 2006.




un mismo hecho transforma ese lugar en un espacio social creado
para la circulacion y reflexién del discurso que se comunica. De tal
modo, las valoraciones posteriores a la asistencia son heterogéneas
y no siempre favorables a los propésitos perseguidos por el artista.

A este respecto, es preciso reiterar que las redes sociales desem-
pefian un papel fundamental, ya que hoy cualquier persona puede
poseer una cuenta o perfil desde donde expresarse y éste puede ser
muy concurrido, y aumentar la circulacion de las 1deas, sin necesidad
de que éstas pasen por el rasero de la Academia. Respecto de las ima-
genes captadas en la ciudad por los transetintes, es valioso recordar
los planteamientos de Hito Steyerl respecto de la imagen pobre, es
decir, aquella producida de forma masiva gracias a la accesibilidad a
las nuevas tecnologias. Estas remplazan la calidad por la accesibilidad.
Regularmente, se trata de imagenes que se mueven por la web, pues
su proposito es llegar al mayor niimero posible de personas. La nocion
de 1magen pobre es tal no por su falta de potencia, sino porque no se
les asigna valor en el sistema mediatico de consumo.

Mediante Facebook, planteé preguntas y conversé con personas
que regularmente asisten a museos y se interesan también por la vi-
da cultural en la ciudad para conocer su parecer sobre el papel del pabli-
co como agente en la valoraci6n del arte, y cito este par de respuestas:
“El arte ptiblico pertenece a la gente. Fue creado para llegar a todos. En
los museos hay restricciones, horarios; puede haber costo. En la calle
no. Es interesante observar las reacciones de los transetintes, que son
diferentes ala de las personas que visitan los museos, porque su objetivo
es llegar a su punto de destino, no visitar una exposicién. En la crudad,
el arte te pilla por sorpresa”. Elisa. Mirona emancipada #1 (80 afios).

“El arte publico, para mi, es una forma de interaccion libre y a
veces lo considero un reto visual con el entorno en el que se exhibe.
La diferencia de ver arte en un museo y la ciudad es enorme. Siento,
como mencioné, que el piblico puede interactuar mejor, porque en
un museo se corta un poco el didlogo, ya que dicta de alguna manera

“ Hito Steyerl, Los condenados de la pantalla. Buenos Aires, Caja Negra, 2014.




como deben caminar por él, hasta qué punto verlo, etc. St bien en
ocasiones hasta para el arte en la ciudad existen reglas, siento que
éste pasa a formar parte de un entorno un tanto mas social y por
ende llega a mas publico”. Leticia. Mirona emancipada #2 (35 afos).

El contraptblico reformula la mirada dirigida a la produccion ar-
tistica y coadyuva en la emancipacién de la visualidad hegemonica.
Segtin Nicholas Mirzoefl, la visualidad es el instrumento mas efectivo
para el ejercicio del poder y la dominacion, ya que construir relatos
y legitimarlos implica articular normativas; por lo tanto, rehacer las
visualidades, volviéndolas contravisualidades mediante la critica es el
recurso que nos daria, como ciudadanos, el derecho de mirar mas alla
de las narrativas establecidas y ser capaces de introducir nuestras va-
loraciones como parte de la conversacién en torno a las artes.

Con estos planteamientos como precedentes, propongo reflexio-
nar sobre dos exposiciones de arte que tuvieron lugar en la Alameda
Central del Centro Histérico justamente para captar mas y diversas
reacciones de los pfﬂohcos. Elijo estos estudios de caso porque ilustran
una practica mas frecuente entre las instituciones del arte, a saber, 1r
mas alla de su sede para activar experiencias en los espacios publi-
cos cercanos a su arquitectura. A mi parecer, este hecho reafirma la
propuesta antes enunciada en cuanto a la pertinencia y necesidad de
considerar nuevas formas de interactuar con ptiblicos que son cada
vez mas auténomos en sus formas de apreciacion hacia las artes.

La primera muestra para referir es “Barbie alterada”, de 2009, que
formé parte del proyecto Centro de Arte Portatil Contemporaneo del
Centro Cultural de Espafia — del que existe un documental disponi-
ble en la red—; en éste apreciamos como se desplegd una curaduria
que evidenciaba la violencia en los estereotipos de belleza que se
inculcan a las mujeres mediante estos juguetes. Fl dispositivo en el
que el montaje se realiz6 fue un carnito del que colgaban mufecas
intervenidas de distintos modos para cuestionar si las transetintes se

“Nicholas Mirzoefl, “El Derecho de Mirar”, Revista Cientifica de Informacién y Comu-
nicacién, 13 (2016), pp. 29-65.




sentian 1dentificadas con esos estandares corporales. Se traté de un
ejercicio curatorial abierto y muy lidico, pues motivaba el didlogo y
larisa, dado que el énfasis puesto en la alteracion de algunos atributos
de las muriecas, por ejemplo, pechos, nalgas o caderas, evidenciaba lo
ridiculo de los patrones estandarizados de belleza. Las personas, prin-
cipalmente mujeres, tomaban las barbies rapadas, tatuadas, vestidas
de formas poco convencionales y se tomaban fotos con ellas, reian
e intercambiaban opiniones sobre sus propias experiencias como
usuarias que en su infancia tuvieron una de esas mufiecas.

Lo interesante es que, de manera contemporéanea a esta activacion
publica, el Museo Franz Mayer exhibia una de las colecciones mas com-
pletas de Barbie en la exposicion “Barbie, 50 afios de historia, moda
y disefio”,” a la que tuve oportunidad de asistir. En esta curaduria, el
objeto barbie fue dispuesto de tal modo que no causara controversia,
sino admiracién. El orden de montaje iba desde la Barbie més antigua
hasta las més novedosas, supuestamente desmarcadas, de los es-
tereotipos de feminidad del siglo pasado; también habia nicleos
especificos en los que se mostraban las muriecas con sus accesorios,
ediciones especiales y, claro, personajes que surgieron para enriquecer
la narrativa de Barbie, a saber, Ken y la pequenia Kelly. El ptiblico era
invitado a observar con sorpresa los cambios en las caracteristicas de
las mufiecas, sus atuendos y accesorios y toda la curaduria se plante6
para transmitir un sentimiento de nostalgia que permanecia en la me-
moria porque tomar fotografias estaba prohibido en numerosas areas
del museo. Las colecciones de Barbie eran privadas, como exclusivo
sigue siendo el modelo de belleza de este juguete dirigido a las nifas
del mundo quienes, aunque no encuentren representatividad en sus
caracteristicas, atin la consumen.

" Para saber mas en torno a la exposicion, se puede consultar la siguiente nota periodis-
tica: “Una exposicion recorre los 50 afios de Barbie en México”, La Informacion, Madnid
(20 de mayo, 201 8). <https:// wwwlainformacion.com/ arte-cultura-y-espectaculos/
una-exposicion-recorre-los-cincuenta-anos-de-barbie-en-mexico_sfcdnjbwq6wqcei-
jokc3iz 1/>.[Consulta: 28 de junio, 2023 ]




En “Barbie alterada”,'® se ponia en crisis esta 1dea. El proposito era
diametralmente opuesto. La gente se acercaba curiosa Y, CON SONTisas
de complicidad, senialaba las muriecas, tomaba fotos y compartia sus
opiniones con las artistas y mediadoras que rodeaban la exposicion
para invitar a las personas a dialogar, hacerles preguntas e invitarlas
a participar en los talleres que ofrecian, principalmente el de dibujo y
collage, para crear tu propia Barbie. Lo que en el Museo Franz Mayer no
se podia ni tocar ni fotografiar, en el espacio abierto de la Alamedase
volvia motivo de transformacién tanto del objeto Barbie como de los
paradigmas tradicionales de lo bonito en un cuerpo de muyer.

El segundo ejemplo de exposicion corresponde a las “Asombrosas
criaturas” de Theo Jansen, exhibidas en Laboratorio Arte Alameda de
mayo a agosto de 2017."7 El artista holandés ha adquirido relevancia,
ya que su trabajo experimenta con la préactica del reciclaje para crear
nuevas cosas, apelando al didlogo en torno a la sustentabilidad en las
artes, y también toma una postura de reflexi6n en torno a la naturaleza
y su devenir, el pasado histérico de la Tierra y sus criaturas; por eso
en este proyecto inventa sus propios ancestros como un homenaye,
pero también una advertencia para el actual espectador: no fuimos
los primeros ni estamos solos en el mundo; siempre ha habido seres
maravillosos de lo que debemos aprender.

En este caso, ya que el museo que hosped la muestra podia ser
desconocido para los peatones que pasaban cerca de metro Hidalgo,
se determind activar la exposicion en el espaao pub 1cO para que
adquiriera relevancia cuando, por azar, a quienes caminaran por las

' Para saber mas en torno a la exposicién se puede consultar la siguiente nota perio-
distica: “Denuncian violencia de género en la exposicion mévil “Barbie alterada”, en
Ciudadania Express. Periodismo de paz, México (18 de julio, 2009). <https://www.
ciudadania—express.com/ 2009/07/18/ denuncia—de—la—violencia—de—genero—en—la—expo-
sicion-movil-%e2%80%9charbie-alterada%e2%80%9d/>. [ Consulta: 28 de Junio, 2023.]
7 Para saber mas en torno a la exposicion se puede consultar la siguiente nota
periodistica: “Presentaran ‘asombrosas criaturas”, El Universal (11 de mayo, 2017).
<https://wwweluniversal. com.mx/articulo/cultura/artes-visuales/2017/05/11/cono-
ce-las—monumentales—y—asombrosas—criaturas—de—theo/ >.[Consulta: 28 de Junio, 2023]




inmediaciones les tocara ver con asombro cémo unas extranas es-
tructuras de madera se movian como si fueran esqueletos animados.
La activacion hacia participe a los publicos en la medida en que éstos
documentaban las caminatas de las criaturas movidas por el aire y
las publicaban en sus redes mediante fotos o breves videos, asi se
corria la voz sobre lo que habia en el museo y aumentaba la cantidad
de visitantes. Ademas, los més curiosos, por ejemplo, las infancias, se
acercaban con sus padres a preguntar qué era eso, cémo funcionaba,
entre otras inquietudes. Ese momento de intercambio era, involuntaria-
mente, un ejercicio de divulgacién mterdisciplinar, ya que el artifice de
las criaturas tiene formacién como fisico, y para hacer funcionar estos
aparejos necesitd no solo de creatividad sino de célculos explicados
de forma amigable a quienes se interesaban por el proceso.
Curiosamente, ese mismo afio, en julio, las esculturas gigantes del
personaje Timo, creado por Rodrigo Sierra, se colocaron en la Alameda
y se convirtieron en escenarios desde donde los paseantes se hacian sel-
fes que luego circulaban en Instagram. ' Esa conjuncién de propuestas
en un mismo espacio amplia la oferta para los ptiblicos y va demarcando
zonas urbanas que, sin ser museos, se vuelven circuitos culturales de
intercambio, debate y critica. Esto, sin nombrar las numerosas prac-
ticas de arte callejero que ahi tienen lugar, por citar algunas: especta-
culos de mimos, beat box, duelos de rap con baile incluido, entre otras.
Considero que recuperar lo que los ptiblicos dicen sobre el arte
y como interactiian con él para expresar su parecer al respecto, es
importante para entender su alcance, ensayar metodologias a fin de
analizar las voces de quienes participamos como receptores de estos
circuttos de divulgacion cultural, sin ser parte del sector de la critica
especializada, podria ampliar las perspectivas e incluso refrescar los
debates a ese respecto. Con las redes sociodigitales y la manera en

* Para saber més en torno a la exposicién se puede consultar la siguiente nota perio-
distica: “Timo entre la gente2 en la Alameda Central”, EI Universal (19 de septiembre,
2017). <https://www.eluniversal.com.mX/articulO/destinos/ZO 17/07/19/timo-en-
tre—la—gente—visita—la—alameda—central/ > [Consulta: 28 de Junio, 2023.]




que las propias instituciones culturales estan planeando sus proyectos
curatoriales, asistimos a la emergencia de una pieza mas en el tablero
del arte y sus dinamicas de circulacién: el critico ciudadano que, qui-
74, heredero de la flaneurie propuesta en el siglo XX por Baudelaire,
callejea hasta que por azar se encuentra con una propuesta artistica
que lo nvita a detenerse, documentarla y opinar sobre ella.

¢ Como rescatar estas 1deas y hacer un analisis de éstas para be-
neficio de esos mismos publicos y su experiencia estética? Ese es un
reto que esta, tal vez, abriendo nuevas vias de reflexion.







APUNTES Y SINTOMAS HACIA UNA CRITICA
DEL ARTE EN REDES SOCIALES

PAOLA CALATAYUD GOMEZ

Universidad Nacional Auténoma de México

Porque “creer es ver” y lo que yo espero es tu mirada,
s1 es posible que sea cercana. Estar ahi hasta que esa
obra que yo sé valiosa, lo sea también para alguien
mads, porque aqui estamos e importamos.

Juan Carlos Buenrostro, Tuxamee.
Historia de un cuerpo a fragmentos, 2021.

Al publicarse la convocatoria del Coloquio “La critica de arte en México”,
en julio de 2020, decidi participar con un texto sobre la dinamicas y
relaciones que comenzaba a detectar en el ejercicio de la critica de
arte en internet y sobre todo en las redes sociales, principalmente en
Facebook, sin saber que el encierro/cuarentena ocasionada por la la
pandemla del Covid-19 seria un factor detonante para potenciar varios
€Jerciclos criticos en redes sociales en 2022.

Daniel Montero, critico e historiador de arte, refiere a este fendmeno
en su conferencia “Boomerang y trompo: 1das, giros y regresos de la
critica de arte”, impartida en este mismo coloquio, como el “pensar,
precisamente, que la critica de arte, en este par de afios — que tuvimos
de pandemia— cambié un poco su registro. No porque no hubiera
— digamos— exstido ya clertas formas de critica de arte en linea,

75




etc., sino que se intensificaron”;" tales son los casos del muy polémico
Antonio Garcia Villaran y Avelina Lésper en su canal de YouTube, por
nombrar algunos.

En 2019, el mismo Montero publicé en la revista en linea Cédigo
el articulo “La critica de arte. Entre Internet y las redes sociales”, que
toma como motivo la pregunta realizada, en la misma revista en linea,
a Pablo Helguera bajo el pseudénimo de Dr. Estético: “;Realmente el
entorno digital puede ser una plataforma dptima para hablar de arte?”,
ala cual el artista responde con una negativa por considerar que ese en-
torno “se presta al reduccionismo, con comentarios que suelen tener
la forma de juicios de valor [...] opinién que no suele venir sustentada
a través de hechos, pero que suele parecer un comentario objetivo” >’

En ese texto, Montero problematiza sobre la forma, los medios y
quienes se pronuncian sobre la critica y detecta una alteracion en la
interaccion con el arte a partir de su experiencia como imagen inmate-
rial en Internet y las redes sociales en, al menos, cuatro direcciones: la
discusion, el tipo de texto que se produce, larelacion texto-comentario
como construccién colectiva de la critica y las formas de distribucion
de arte, que se manifiestan en correlaci6n con la produccion y la di-
fusion de la critica de arte en Internet.

Asi pues, tanto la critica en redes como su estudio atin se encuentran
en la cuerda floja de ser y no ser. A partir de ese articulo de Montero y
de su conferencia “Boomerang y trompo: 1das, giros y regresos de la

 Daniel Montero, “Boomerang y trompo: idas, giros y regresos de la critica de
arte”, Conferencia magistral presentada en el Coloquio “La critica de arte en México:
dindmicas de produccién, circulacion y consumo”, Ciudad de México, Universidad
Nacional Auténoma de México, 27-29 de abril, 2022 <https://wwwyoutube.com/
watch?v=aAY1CpERILA>. [Consulta: 28 de junio, 2023 ]

» Daniel Montero, “Los usos del arte 3: La critica de arte. Entre internet y las redes
sociales”. Codigo. Arte-Arquitectura-Diserio (17 de julio, 2019). <https://revistacodigo.
com/critica-arte-redes-sociales/>. [Consulta: 28 de Junio, 2023] y Pablo Helguera,
“Consultas al Dr. Estético. De hampartistas y artistas pobres”, Cédigo (29 de mayo,
2019). <https:// revistacodigo.com/ dr—estetico—junio-artiStas-pobres/ >.[Consulta: 28
de junio, 2023 ]




critica de arte” en el Coloquio “La critica arte en México: dindmicas de
producc1on circulacién y consumo”, asi como de algunos eJemplos
y experiencias en linea, abordaré algunos sintomas, preocupaciones y
problematicas detectados en la practica de la critica joven, sobre todo
en los dos afios de encierro/cuarentena, de 2020 a 2022, en los que la
mayoria de creadorxs, creativxs y criticxs,* nos encontramos, de alguna
manera, anclados a la computadora y sobre todo a las redes sociales.

En 2013, Grant Kester, historiador y critico de arte, escribié para
la publicacién en linea e-flux el articulo “El dispositivo expuesto: al-
gunas limitaciones de la critica de arte actual”, el cual fue retomado,
en una version mas breve, en Letras Libres, en 2019 En él aborda al-
gunas problematicas presentes en el ejercicio critico en relacién con
las practicas artisticas relacionales, como la reduccion de una obra de
arte y su experiencia social y estética a una teoria que limita y borra
el alcance y complejidad de la obra en pos de una critica de corte tes-
rico y academicista, “un modelo de critica de arte en el que se asigna
importancia primordial a la habilidad de explicar textos tedricos en tér-
minos mas simples o accesibles” que muchas veces termina en una
lectura superficial de la obra.

Este modelo tuvo su origen y auge en los afios setenta y ochenta en
medios escritos, como la revista estadounidense October, con figuras
como Rosalind Krauss y Hal Foster, que buscaban revitalizar la critica

21 A partir de este punto, a lo largo del cuerpo del texto, se utiliza constantemente el
neutro X" para referir a las figuras del critico, curador, artista que, si bien va de la
mano con el fenémeno de trasgresion y ruptura al academicismo por parte de Ixs
agentes que forman parte de las plataformas, medios y redes que se abordan en el
texto y que cada vez es mas comun en las distintas redes sociales y comunidades
online; sobre todo responde a la capacidad y derecho de autoidentificacion de Ixs
agentes que fueron consultados para este texto y ponencia que no se ubican dentro
del binarismo de género.

 Grant Kester, “El dispositivo expuesto: algunas limitaciones de la critica de arte
actual’, Letras Libres (12. de junio, 2019). <https://letraslibres.com/revista/el-dispo-
sitivo—eXpuesto—algunas—limitaciones—de-la—critica—de—arte—actual/ >. [Consulta: 28 de
junio, 2023.]




a partir del impulso intelectual y tedrico en contra de una “critica pic-
torialista”, pero que, a la larga, ha terminado por convertirse en una
formula que limita e interpone una barrera teérica y conceptual entre el
espectador/lector y la obra. En este sentido, propone el ejercicio de re-
cepcidn y practica de la critica de arte en relacion con los modelos de
produccién artistica relacional de los afios noventa y dosmiles, cuando:

Produccién y recepeion coinciden cuando la practica es dia-
légica y la recepcion misma se reformula como un modo de
produccién. Como resultado, el momento de la recepeién no
esta oculto ni es inaccestble para el artista ni para el critico. Por
lo tanto, requerimos nuevos modelos de recepcién capaces de
dinigirse a la experiencia real, no ala hipotética— o académica,
tedrica—, de los participantes de un proyecto, con particular

atencién a los parametros de agencia y reaccion

Este modo de recepcién a partir de la préactica dialdgica y hori-
zontal puede trasladarse a algunos ejercicios de escritura de la critica
contemporanea, donde al establecer relaciones, ya sea de amistad,
camaraderia, intereses, etc. que interpelan tanto a Ix artista como Ix
criticx, la practica dialégica y relacional se expande y sobrepasa los
limites tedricos y academicistas de una critica estrictamente intelectual
y cuyo campo de accion se desborda en la escritura creativa, la colec-
tividad, posts o memes en Instagram o Facebook, videos en YouTube
o TikTok que, ademas de realizar una valoracion intelectual de la obra
y servir como un puente entre la obra y el espectador/lector, funciona
como ejercicio autorreflexivo y de acompariamiento con los artistas.

En 2020, en Instagram, con el username de @fun harte surge fun(h)
arte como escape del encierro de la cuarentena y la pandemia. Se
trata de un proyecto que se gesta entre amigxs conformado por Azul
Taboada, Zyanya Arellano, Daniela de la Torre, Jeny Mora, Diego Olmos
y José Hernandez, en el que realizan critica de arte contemporéaneo

% Jdem.




en México, a través de distintas redes sociales y plataformas digitales
como Facebook, TikTok e Instagram, cuya propuesta es “expandir la
vision del arte de una manera entretenida resonando de manera mas
significativa con diversos publicos, sin sacrificar la complejidad de
los temas”** que abordan en sus diferentes formatos, apartandose y
deconstruyendo la estructura y lenguaje de la academia.

A través de la realizacion de videos de corta duracion, memes,
posts, sketches, entrevistas y visitas a estudios realizan ejercicios
criticos desde la satira, la comedia y el mame, desvinculandose de la
tradici6n escrita y cumpliendo su objetivo de acercarse a un piblico
mucho més amplio y que resuena en la comunidad artistica emergente,
especialmente, de la Ciudad de México. Fun(h)arte se concibe desde
la colectividad y se encuentra conformado por artistxs, curadorxs y
disefiadorxs que, al formar parte de estos videos, establecen alianzas
y relaciones horizontales y no mediadas con Ixs artistas, espacios de
exhibicién e instituciones, habitan la critica, transformandola asi en un
acto performatico en linea. Es asi como, en palabras del historiador y
critico de arte Alberto Lopez Cuenca: “la critica se inserta en el propio
ejercicio de la produccion artistica y plastica” >

Este modelo critico/artista/curador no es reciente y tiene figuras
como Andrea Fraser y la critica institucional en los ochenta en Estados
Unidos y, en México, se encuentra presente en artistas/ criticos como
Abraham Cruzvillegas con su columna en Reforma, Ménica Mayer
con “Polvo de Gallina Negra” en su pagina/archivo pintomiraya.com,
Felipe Ehrenberg y actualmente el mismo Pablo Helguera con sus
multiples columnas en revistas en linea como Artishock y Cédigo 'y

* “Especial FunHarte: Art week covidiota. Lo que pensamos sobre las ferias de arte”,
Chiquilla Flectrénica (11 de febrero, 2021). <https://chiquillaelectronica.com mx/
category/ funharte-3/>. [Consulta: 28 de junio, 2023] y FunHarte, “Statement de
FunHarte” (mayo, 2020), <https:/ Jwwwfacebook.com/funharte/about>. [Consulta:
28 de junio, 2023.]

25 FOCA, Mesa 1: “La critica de arte después de la muerte del critico de arte”, Obras
de Arte Comentadas. <https:/ /www.facebook.com/obrasdeartecomentadas/ vi-
deos/957689308064594/>. [ Consulta: 15 de diciembre, 2022.]




su pagina archivo pablohelguera.net, por nombrar algunos. Tampoco
son menores los casos de criticos/curadores con espacios en revistas
y plataformas propias en internet y de libre acceso, como Cuauhtémoc
Medinay su blog personal Tzopilotl Apuntes criticosy recientemente
el archivo de Despatriarcalizarelaarchivo.com coordinado por Natalia
de la Rosa y Roselin Rodriguez Espinosa.*®

Tampoco es reciente la nocién y preocupacién de la muerte del
critico como agente y la critica del arte como practica, aunque pareciera
estar constantemente en crisis. Juan Carlos Buenrostro?, historiadorx,
critiex y voguera, urge sobre la necesidad de poner fin a la figura del
o el gran critico/critica, asi como se dio el fin del gran relato de la
historia del arte para Arthur Danto en los noventa, para abrir espacio
ala pluralidad de distintas voces, crear y abordar nuevos dispositivos
de difusién, creacién y acercamiento de critica de arte. Una democra-
tizaci6n de los medios y su produccion.

Para Juan Carlos, asi como para el equipo de fun(h)arte es necesario
entender la intimidad de la obra de arte y de Ixs artistas para poder
hablar de ella. Apuntar hacia los procesos artisticos y, como define,
compartir conmociones. En su quehacer hay una biisqueda constante
por solorepasar la figura del critico agresivo y del critico intelectual
como brijula inica.

Basta poner como ejemplo el caso de la curaduria en conjunto con
Ix artista Tuxamee para la exposicion “La Mascara de la Maringuia” en
la galeria Jestis Gallardo, México, en 2021; la cual, a partir de vivencias
que interpelan tanto a Ix artista como al criticx: la disidencia sexual,
lo queer, los conflictos de territorio y la centralizacion del mercado
de arte, dio como resultado el texto critico “Tuxamee. Historia de

* Véase Pablo Helguera Archive, 2008, <http://pablohelgueranet>; Cuauhtémoc
Medina, “José Humberto Medina Ortiz”, Tzopilotl Apuntes Criticos (5 de noviembre,
2020). <https:// Cuauhmedina,wordpress,com> y “Manifiesta para despatriarcalizar
el archivo”, Despatriarcalizar el Archivo, <https:// despatriarcalizarelarchivo,hotglue.
me/?manifiesta>.

*7 Juan Carlos Buenrostro, “Critica de arte para qué”, JuanKi Buenrostro. <https://www.
youtube.com/watch?v=FwAZ7{HHAo>. [Consulta: 28 de junio, 2023 ]




un cuerpo a fragmentos” que toma autores y elementos tedricos de
la critica de arte intelectual y la deconstruye en una critica desde la
escritura creativa que fue difundida en post personales del Facebook
del criticx y en plataformas de difusiéon de arte especializados como
Terremoto, plataforma editorial en linea e impresa.

Para Kester “al escribir sobre alg(in objeto de arte, el critico necesita
estar presente ante la obra durante un periodo de tiempo limitado
(algunas horas, un dia) para adquurir siquiera un entendimiento basi-
co del mismo”* La critica contemporanea, y muy buena parte de la
que se realiza en redes sociales, lleva mas alla el entendimiento basico
de la obra para compartir y autorreflexionar sobre el quehacer de la
critica, el quehacer de la obra, el artista e incluso el estado del arte.

En esta busqueda de alejamiento, ruptura y deconstruccién con la
academia y su lenguaje especializado surge Obras de Arte Comentadas
(0DAC), que tiene como proposito cuestionar la jerarquizacién de los
medios de difusién de arte y, recientemente, superar la figura del gran
critico, asi como proponer nuevas formas y medios de produccion de
critica de arte con la creacion del Foro de Critica de Arte (FOCA) en 2021,
medio que a la fecha se ha posicionada como una de las plataformas de
difusién de arte mas populares en Facebook en la Ciudad de México.
Fundado por Baby Solis, divulgadora y critica de arte, originalmente
ODAC nace en diciembre de 2017 como:

Un medio digital de divulgacion de arte [...] que recomienda
exposiciones, obras en especifico, artistas emergentes, libros,
textos y otros materiales audiovisuales. Difunde el trabajo de
artistas que estan fuera de los circuitos de museos, galerias e
incluso espacios independientes. Todo esto manteniendo un
enfoque descentralizado, sin dar preferencia (inicamente a lo
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que sucede en 1as escenas del arte de las grandes ciudades.

2 G. Kester, op. cit.
» “Acerca de”, Obras de Arte Comentadas. <https://obrasdeartecomentadas.com/
about/>. [Consulta: 28 de junio, 2023] y “;Cémo divulgar arte en la era del internet?




Es un medio digital que se origina en Facebook y que ha encontra-
do cabida y se ha apropiado de otras redes sociales como Instagram,
TikTok, Twitter, hasta tener su propio dominio en linea con obras-
deartecomentadas.com.

Aunque ODAC en un principio fue fundada y dirgida por Baby
Solis, la realidad es que, actualmente, funciona a partir del ejercicio
colectivo, de intercambio y discusion, en el cual se entrecruzan y
forman lazos y afectos con distintos agentes culturales y del arte en
redes sociales como fun(h)arte, Chiquilla Te Quiero, Amigas Intimas,
curadoras/es y criticos independientes o inscritos en la academia y
en medios especializados.

Es en este entrecruzamiento y en colectividad como sucede un
cambio en la produccién y recibimiento de la critica, donde la figura
del critico solitario se vuelve insostenible y que se evidencia més en
las practicas desde internet y las redes sociales y al que refiere Lopez
Cuenca como:

Las redes de colaboracion digitales no hacen otra cosa que evi-
denciar en su ejercicio la condici6n colectiva del conocimiento.
El significado y el valor no se generan solo adquiriendo objetos
y consumiéndolos sino que se constituyen también, y ahora
especialmente, en el intercambio social a través de las redes
informacionales y las nuevas formas de cooperacién. Esto
se hace patente en la proliferacion de nuevas estrategias de
operacién no solo en espacios como internet sino en multitud
de proyectos que se sustentan en la colaboracion, el trabajo

colaborativo anénimo o el intercambio.*

Entrevista con Baby Solis, responsable dela plataforma Obras de Arte Comentadas”,
CodiceGrafia(24 de septiembre, 2019). <https:// codicegraﬁa.mx/ como—divulgar—arte—
en-la-era-del-internet/>. [Consulta: 28 de junio, 2023.]

 Alberto Lépez Cuenca, Los comunes digitales: nuevas ecologias del trabajo artistico.
México, Secretaria de Cultura, 2016, pp. 71-72. <https:/ /vision,centroculturadigital.
mx/media/done/ comunes_c.pdf> [Consulta: 28 de junio, 2023 ]




Como parte de este acercamiento y apertura directa, descentrali-
zada, destextualizada y colaborativa de la critica de arte, atravesando
el contexto del encierro/cuarentena y pandemia y en sintonia con el
proposito de generar contenido mediante redes sociales 0bAC organizé
el Foca, del primero al tres de septiembre de 2021. Se traté del primer
foro sobre critica de arte transmitido por Facebook Live, el cual conto,
a lo largo de tres mesas, con un panel de criticos, criticas y criticxs
tanto independientes como 1nstitucionalizados como Andrea Cuevas,
Alejandra Villasmil, Paola Eguiluz, Fernando Castro Florez, Alberto
Lopez Cuenca, Juan Carlos Buenrostro, entre otrxs.

FOCA problematizé sobre la figura del criticx de arte y el potencial
de deconstruir la practica critica a partir de posicionamientos decolo-
niales, posturas y acercamientos con el feminismo y las disidencias, lo
queer y antthegemonico, y se propuso repensar su quehacer desde la
descentralizaci6n de la critica, su realizacién como ejercicio colectivoa
través de la escritura creativa o destextualizada, su difusion en medios
impresos y digitales, asi como su incursion y practica en redes sociales.

St bien la critica de arte histéricamente se ha vinculado con la
escritura académica e ilustrada, su préctica en redes apunta a la des-
vinculacién y deconstruccion de esta y del lenguaje especializado,
asi como de su tradicion escrita, donde “el texto académico es visto
con resquemor por el consumidor de clickbait, e incluso por la critica
periodistica experimentada. Lo ven con animadversion por su jerga
especializada, piensan que los historiadores e investigadores solo se
comunican con sus pares, que las citas a pie de pagina y referencias

' sefialando asi la pro-

estético-filosoficas son tediosas y cripticas”,?
blematica del acceso a la educacion artistica y profesionalizacion
de la critica de arte al que se enfrentan lex criticxs de arte jovenes y
las plataformas y medios especializados, asi como el ptiblico que se

enfrenta a la critica de arte a través de la pantalla.

¥ Alejandra Villasmil, “Postura Critica en la escritura sobre arte, en la era del clickbait”,
Artishock (31 de agosto, 2020). <https://artishockrevista.com/2020/08/31/postura-cri-
tica-escritura-sobre-arte/>. [Consulta: 28 de junio, 2023.]




En estas mesas. también se abordaron las complejidades y re-
tos de mantener a flote estas plataformas, ya que todas ellas, al ser
independientes, deben buscar medios de subsistencia en redes en
las que se recurre a apoyos por medio de campanas de donacion y
subscripcion a sus canales y plataformas como Patreon, Gofundme,
becas de produccién como PAC 0 FONCA que no comprometan —en la
medida de lo posible— la libertad del ejercicio critico y el formato en
que deseen llevar a cabo los proyectos.

No obstante, partiendo de la 1dea de la critica como un ejercicio
desjerarquizado, de reflexién argumentada e interpretacion atemporal
en el cual se detonan preguntas, quehaceres y afectos que permite
el acercamiento y discusion con otros publicos, la reapropiacion del
lenguaje escrito como escritura creativa o colectiva se presenta como
una postbilidad que es acogida por medios como Chiquilla Te Quiero,
editado por Javier Zugarazo, Amigas fntimas, proyecto editorial de
Milagros Rojas y Catalina Berarducc, Intercuraduria, coordinado por
Adriana Flores y Emilia Rendén, entre otros que comparten el formato
editorial en redes sociales.

En la reapropiacion del texto critico y difusion del arte en un sen-
tido horizontal es como se contintian formado alianzas que derivan en
intercambios y colaboraciones como la que llevaron a cabo fun(h)arte
y Chiquilla Te Quiero, revista de arte en México y América Latina, en
el Especial de la Semana del Arte en 2021, o en los brincos que hacen
Ixs autorxs, criticxs y artistas entre distintas plataformas. Se tejen
redes de afecto dentro de las redes. Este ejercicio permite una relacion
con el espectador/lector, Ix criticx de arte y Ix artista de manera mas
horizontal, en la que todxs se retroalimentan al alcance de un click,
un mensaje directo e incluso una reaccién. Asimismo, al ser espacios
y pl lataformas no direccionadas y autogestivos, permiten que la criti-
ca sea de carécter, si bien a partir de un conocimiento especializado,
mucho mas intimo y personal.

Aunque estas publicaciones, medios y plataformas de difusion y
critica de arte, sobre todo las mesas del Foca, contaron y cuentan con
la opcién de hacer comentarios y preguntas de forma simultanea,




y “en vivos’, es importante notar que, normalmente, son pocas las
intervenciones textuales o argumentativas sobre las reacciones (me
gusta, me encanta, me divierte, etc) y comentarios que contintian
generandose sobre los videos, memes, publicaciones de Facebook,
Instagram y Twitter, y dentro de los cuales muchos buscan descalificar
y desvalorizar el ejercicio critico realizado a partir de cuestionamientos
que parecieran no tener fundamento. Esta dinamica post-posteo se
replica en la mayoria de plataformas digitales y propuestas de estudio
y difusion de arte que cuenten con la seccién de comentarios y la
bandeja de mensajes directos abierta.

Existe un tipo de recepcién y respuesta que se da en los comenta-
rios y en las reacciones, si no de forma fisica, si de forma casi inme-
diata, en la que, segiin Alejandra Villasmil, directora de la publicacion
en linea Artishock y critica de arte, “nos topamos, por un lado, con
lecturas compartidas por actores que se dedican a interpretar los
hechos artisticos apoyados en la investigacién y el analisis riguroso.
Pero muchas otras apariciones en espacios como Facebook no son si-
no impresiones de personas que se consideran a si mismas, o son
consideradas, ‘opinadas’, criterios por lo general volatiles y fugaces,
superficiales y desinformados”.**

Donde, la mayoria de las veces, las pasiones propias y el senti-
miento de quien emite estos comentarlos se sobreponen sobre la ra-
z6n y al acercamiento con la obra de arte mediado en el que reali-
za este juicio o critica se 1dentifica a si mismo en la obra, dindmica a
la que se suma el espectador/ lector en la que al alcance del click tie-
ne la posibilidad de emitir un comentario u opinién sobre cualquier
cosa que en el momento lo interpele.

Montero refiere a estas précticas y juicios de valor como una vuelta
hacia la critica roméntica del | siglo x1x y Stendhal, escritor y critico
de arte francés, pues, “puede que no todos tengamos conocimientos
sobre ciertos temas, pero todos tenemos pasiones| ...] y la posibilidad

%2 Idem.




de opinar de todo y sobre todo”.** Son estas pasiones y la facilidad de
emitir y compartir un post, meme o video, generar contenido en la
red, los que dan paso a la opinologia, ignorando o descartando ya sea
de manera deliberada o no el ejercicio formalmente critico y poniendo
en tensién los espacios especializados de critica y difusion de arte que
parecieran ceder ante los likes, la seccion de comentarios vy la figura
de Ixs artfluencers*

De esta forma queda expuesta la discusién y su funcion piblica
dentro de las redes y el poder de convocatoria que tiene un comentario
polémico en espacios, foros, lives en Facebook o Instagram y videos en
Tiktok. Este tipo de “nuevos” formatos no pocas veces sucumben
en una espectacularizacién de la teoria y la critica, donde el arte y el
ejercicio critico pasan a segundo e incluso tltimo plano y el comentario
los lleva a su descalificacion, la discusion y desjerarquizacion sobre
el arte y la critica se pierden en un mar de comentarios, opiniones y
juicios de valor, en la red social de su preferencia en la que “abundan
los “usuarios criticos’ — o criticones— [ ...] que, habiéndose formado
un juicio a partir de las miltiples lecturas que ofrece el hipertexto, se
sienten divinamente facultados a emitir opiniones, dando por sentado
que éstas son validas, utiles e, incluso, irrefutables.”

Al término de su articulo de 2019 en Cédigo, Montero lanza la pre-
gunta: “;Cudl es la plataforma éptima para hablar de arte?”. Pareciera
que el uso de las redes e Internet en relacion con los estudios del arte
fuese mas funcional y éptimo como un repositorio de obras, archivo
y texto. El ejercicio critico en las redes sociales detona una serie de
interrelaciones y visibiliza las problematicas que hay en tratar de
preservar la tradicion critica e histérica del critico de arte y su pro-

% Daniel Montero, “Boomerang y trompo...”.

# Artfluencer como concepto aplicado al/la influencer cuyo enfoque de difusién son
las artes. Segun el diccionario Oxford Languages lo define como: “Persona que destaca
en una red social u otro canal de comunicacién y expresa opiniones sobre un tema
concreto que ejercen una gran influencia sobre muchas personas que la conocen”.

% A Villasmil, op. cit.




fesionalizacion, también abre la discusion sobre la opinologia y sus
alcances donde se pone en relieve las preguntas sobre las practicas de
funar y cancelacion de una obra o artista a partir de juicios de valor,
delos cuales vale la pena preguntar: jqué tan criticos resultan?, japor-
tan a la conversacion y a la critica o terminan por cerrarla?

Entonces, habria que tener presente que el quehacer de un criti-
co en cualquiera de sus formatos debe poner en crisis, pervertir, la
estructura y sistemas jerarquicos del arte, y de su propia practica, ya
sea a partir de la stira, el mame, la conmocién o los afectos. Siendo
asi que, tomando en cuenta la propuesta de Grant Kester por un
“entendimiento mas reflexivo y reciproco de la relacion entre teoria
y préctica en la critica de arte”* La critica de arte en redes sociales,
s1 bien busca deconstruir y separarse del lenguaje especializado y de
la academia, debera venir de un conocimiento y entendimiento de la
obra de arte y su contexto de produccién mismo que implica un
acercamiento horizontal artista-criticx, cuyo entendimiento reflexivo
de la teoria y autorreflexivo del critico facilitara el acercamiento del
espectador/lector con la obra de arte.

En una clase, el historiador del arte Luis Vargas Santiago comentaba
que a nuestra generacion le tocara —y ya le esta tocando— pensar
en la figura y uso de las redes sociales en los estudios del arte, en la
cual son necesarios los matices de la conversacién y claridad en el po-
sicionamiento desde donde se enuncia la critica. Mientras tanto, entre
posts, memes, links y comentarios en YouTube y Tiktok, la critica de
arte en redes sociales sigue mostrando sintomas de lo que pudiera o
no llegar a ser.

% (. Kester, op. cit
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LA POLEMICA ENTRE EL ESCRITOR
IGNACIO MANUEL ALTAMIRANO Y EL PINTOR
FELIPE GUTIERREZ: UN PROBLEMA ESTETICO

DIANA HERNANDEZ SUAREZ

Universidad Veracruzana

La introduccién de las 1deas estéticas como campo de discusion en Mé-
x1co se dio de forma muy similar que en el resto del mundo hispanico.
La Estética— como disciplina y como problema epistemoldgico sobre

el arte y la la belleza— fue una suerte de necesidad ante la imperante
organizacion po litica de las producciones artisticas en los Estados
nacionales en clernes y en procesos de consolidacién y legitimacion
entre las nuevas republicas. La critica surge como una necesidad de
organizar los aspectos politicos propios de las nuevas comunidades
imaginarias, por lo que se necesitaban estandares de ejecucion de un
juicio; para el caso de las artes: jcon qué criterios de valoracion debia
legitimarse un artefacto artistico? jAnte quién debia legitimarse el
arte? Estas preguntas, evidentemente, trajeron consigo la interrogante
sobre el arte mismo.

La polémica que entre 1884 y 1885 sostuvieron el pintor Felipe
Gutiérrez y el consagrado escritor Ignacio Manuel Altamirano en tor-
no a la funcién de la critica de arte es un claro ejemplo de como las
1deas estéticas fueron argumentos legitimadores de proyectos e incli-
naciones politicas, antes que producto de la reflexién filosofica. Cabe
sefialar que, en el ambito hispanico, la reflexién filosofica de la estética
surge atada a los intereses de los liberales moderados por legitimar

"El presente texto fue realizado dentro del Programa de Becas Posdoctorales en la UNAM,
Instituto de Investigaciones Bibliograficas, asesorado por el Dr. Pablo Mora Pérez-Tejada.
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su proyecto politico, por lo que no resulta extrano que la reaccion de
los liberales radicales haya sido la de exigir un “programa” material y
tangible —1dentificado con el mundo— para la produccién del arte,
antes que legitimar fundamentos religiosos ante lo incorpéreo y ani-
musta de “lo sublime” y “lo bello 1deal” del 1dealismo. Segiin Angu-
lo, la noci6n y funcion de la Estética se relaciona con instituciones
positivas y con el liberalismo moderado* Asi pues, el interés de este
ensayo es mostrar como lo que se establece de fondo en la polémica
entre el joven pintor Gutiérrez y el erudito Altamirano era una postu-
ra especifica sobre la funcién del arte y los criterios de valoracion que
debian establecerse para legitimarlo. Si bien la Estética como problema
filoséfico no esta presente, si subyace a los diversos argumentos se-
gun la afinidad politica de cada contendiente. Mientras Altamirano es
afinala doctrina realista para legitimar el proyecto nacional reformista,
Gutiérrez fundamenta su ejercicio artistico y critico en el idealismo
cast religioso. Para argumentar la hipétesis de trabajo, se utilizara la
polémica como hilo conductor, con el fin de mostrar cémo se articulan
los argumentos de cada parte.

Esta polémica, que ha pasado casi inadvertida en los trabajos de
revision sobre las 1deas estéticas en el México decimonédnico, permite
analizar cémo la disputa por el derecho de legitimidad politica atravesd
el ejercicio critico y artistico: el arte fue entendido como un garante
y productor del proyecto de nacién, y como una consecuencia de la
estabilidad del Estado.® En el proceso de institucionalizacion de las

> Ratl Angulo Diaz, La historia de la catedra de estética en la universidad espariola.
Madrid, Pentalfa, 2016, p. 13.

¢ Entre los pocos trabajos que han abordado esta polémica, explorando diversas aris-
tas sobre la discusion y el papel del arte en el México decimonénico, se encuentran
la importante mencién que hace Luz América Viveros al respecto del proceso de
consolidacién de la critica y de la autonomia del campo artistico y literario como dos
espacios diferenciados en México: “Estudio preliminar”, en Manuel Gutiérrez Najera,
Obras, XVI. Arte, viajes, espectaculos, articulos y cronicas (1880-1894). México, Uni-
versidad Nacional Auténoma de México, 2018, pp. LXXIX-CXXVII, asi como la mencién
que hace Tomas Pérez Vejo sobre esta polémica para mostrar la forma como la critica




artes, hubo, a grandes rasgos, dos posturas critico-estéticas sobre la
produccion artistica: aquella que pretendia conformar una precepti-
va creadora a partir de supuestos miméticos de la tendencia realista,
y aquella que, 1dentificada con el 1dealismo, entendié el acto creador
como irreductible a lo material y al precepto. La discusién de fondo
entre realismo e 1dealismo responde a intereses politicos claramente
establecidos entre aquellos que apoyaban uno y otro. Para el caso de
México, en donde la discusion sobre la Estética se llevé a cabo sobre
todo en la prensa, es posible apreciar que los diarios catélicos exaltan
la1dea dela belleza 1deal, de lo sublime y de la libertad filos6fica como
criterios de valoracion estética— incluso estos diarios introducen co-
mentarios filosoficos sobre la Estética—; por el contrario, los diarios
identificados con el liberalismo radial se inclinan por considerar las
artes como artefactos nacionalizadores en la conformacion de un Es-
tado-nacional a partir de un proyecto politico especifico sin conceder
“libertad” expresiva en virtud de la claridad nacionalizante.

En el ambito hispanico, la Estética se reflexiona a partir de la distin-
c16n entre dos doctrinas generales radicalmente distintas de la belleza:
el realismo y el 1dealismo. Mientras que para el realismo, la belleza esta
en la Naturaleza— con maytiscula—, y se percibe gracias a los érganos
sensibles, por lo que debe ser imitada en el arte como fundamento
de verdad, para el 1dealismo, el arte bello — y la verdad— consiste en
encontrar y plasmar la belleza del espiritu, por lo que el arte es ex-
presion del objeto exterior que habria sido concebido interiormente
por el artista para elevar el espiritu.* Por “lo bello 1deal”, se entendia
la concepcién mental del hombre por la abstraccion de lo bello en la
naturaleza, de forma que el arte bello es la realizacién material de lo

podia ser pensada como un artefacto nacionalizador: “Arte y construccién nacional.
México y Espafia, o cémo imaginar memorias antitéticas de los mismos hechos”, en
Angeles Barrio, Andrés Hoyo y Manuel Suérez, eds, Latidos de nacién: Europa del
sur e Iberoamérica en perspectiva histdrica. Zaragoza, Prensas de la Universidad de
Zaragoza, 2021, pp. 209-242.

*R. Angulo Diaz, op. cit, p. 27.




sublime que, por medio de la belleza, manifiesta la experiencia de lo
infinito o de Dios. La belleza eleva el espiritu hasta “el Ser Supremo”.
De tal argumentacion, se desprende que la doctrina idealista y los
fundamentos filoséficos de la Estética idealista de Hegel fueran afines
a los liberales moderados y catélicos. De acuerdo con esta propues-
ta, lo bello debia agradar a la sensibilidad, a la razén y al senti-
miento de lo bello, lo que era un rasgo desinteresado con la finalidad
de evitar que el arte se confundiera con lo Util,” mientras que el rea-
lismo exigia que el arte siguiera reglas especificas para que fuera de
utilidad para los proyectos nacionales.

Un aspecto importante por considerar en el desarrollo de esta
polémica es que se cruzan diversos factores de orden politico en
relacion con el ejercicio de la critica y la creacién artistica. Tal como
ha observado Luz América Viveros, es importante destacar que en la
polémica entre el pintor y el escritor, hay un interés por legitimarse
como autoridades criticas en materia de arte, de acuerdo con una nocién
incipiente de profesionalizacion del critico. Viveros advierte que es un
ejemplo de cémo la critica de arte hecha por letrados no siempre fue
bien recibida por los pintores, lo que, en efecto, ya muestra un espacio
de especializaci6n de campos: entre criticos de arte y criticos literarios.
La autora agrega que se discuten las competencias “para opinar sobre
arte con los mismos argumentos y perspectivas con que pudiera hablar
sobre literatura”,* lo cual, en el fondo, es un reclamo por el derecho de
legitimidad. En efecto, el escritor ostentd su autoridad como letrado
— dirigente de la opinién puablica— para establecer criterios de valor
artistico sobre el trabajo de la Academia de San Carlos; tales criterios
estuvieron en funcién de una supuesta mision que todo artefacto cul-
tural debia incidir en la construccién y consolidacion de una nacion”

El 6 de octubre de 1884, en las paginas de los periddicos catoli-
cos La voz de México y El Tiempo, se publico la “Vindicacion de los

* Idem.
L. A. Viveros, op. cit, p. LXXXV.
7T Pérez Vejo, op. cit, p. 218.




Artistas mexicanos antiguos y modernos” del pintor Felipe Santiago
Gutiérrez (1824-1904), en respuesta al juicio critico sobre la pintura en
México expuesto en la “Revista artistica y monumental”, que escribi6
Ignacio Manuel Altamirano (1834-1893) para el Almanaque histérico,
artistico y monumental de México, impreso en Nueva York en 1883, a
cargo del escritor jalisciense Manuel Caballero (1849-1926). Con cierto
tono provocador, Gutiérrez se enfocd en criticar la postura histérica
y politica con la que Altamirano juzgaba el arte producido antes del
México independiente, asi como el arte producido antes de la restau-
racion de la Repﬁblica. Ante la importancia divulgativa e informativa
del Almanaque, sobre todo en el extranjero, asi como de la opinién
generada por una figura intelectual como la del “Maestro”, para Gu-
tiérrez era imperante seialar los equivocos cometidos para evitar una
“difamacion” de la Escuela mexicana de pintura. Acusaba al escritor
de no tener autoridad para realizar juicios criticos en materia de artes
plasticas no sélo por su supuesto desconocimiento de la historia de las
artes en México de los siglos xvi, xvil y xvl, sino porque Altamirano
ignoraba completamente los criterios estéticos y principios del arte
para comprender las 1deas sublimes plasmadas en las producciones
pictéricas. Tal “desconocimiento” llevé al escritor, segin Gutiérrez, a
realizar una valoracién totalmente ajena a todo precepto y principio
artistico, para dar cabida a una critica de caracter partidista, basada
en prejuicios antirreligiosos y radicalmente liberales, con el tnico
proposito de menospreciar toda aquella producciéon que no se apegar
al proyecto politico y artistico que enalteciera la Reptiblica.®

En cierto afdn por mstituirse como autoridad critica, Gutiérrez
descalificd a Altamirano argumentando que, al ser escritor, se en-
contraba en un terreno totalmente ajeno a la literatura: la critica de

s Felipe Santiago Gutiérrez, “Vindicacion de los Artistas mexicanos antiguos y moder-
nos y de su escuela, ¢ rectificacion 4 la ‘Revista de Bellas Artes’ que el S. Altamirano
escribi6 en el Almanaque histérico’ publicado por D. Manuel Caballero en Nueva York”,
La Libertad. 179 (6 de agosto de 1884), p. 2.




arte” El pintor realizé una justificacion de por qué el juicio critico
sélo debia ser elaborado por aquellos que, en primer lugar, tuvieran
nociones sobre la teoria del arte; y, en segundo, que hubieran visto
directamente las obras que juzgan. Agrega que Altamirano no habia
visto ninguna de las obras que conforman la “escuela mexicana de
pintura” al momento de escribir su valoracién, sino que basé sus
Juicios en otros comentarios sobre arte sin haber constatado con los
sentidos las apreciaciones plasmadas en su “Revista”. A Gutiérrez le

? Cabe serialar que Felipe S. Gutiérrez gozaba para entonces de gran popularidad entre
literatos 1dentificados con tendencia idealista y afines a 1deas estéticas basadas en
la libertad artistica que otrora tomarian forma bajo el término “modernismo”, tales
como José Marti (1853-1895) y Rafael Pombo (1833-1912). De hecho, Pombo convocé
a Gutiérrez, a quien conoci6 en Nueva York, para que fundara una Academia de Be-
llas Artes en Bogoté. De acuerdo con Olga Acosta Luna y Cecilia Escobar Ceballos, la
relacion de Gutiérrez con las propuestas literarias modernistas fue estrecha, y basta
para comprobarlo el cruzamiento, a manera de contrapunteo, entre La cazadora de
los Andes — el primer desnudo femenino expuesto en la Academia de San Carlos—
el poema de Pombo “A Felipe Santiago Gutiérrez”. Olga Acosta Luna, “El Velasquez
mexicano”, en Discursos de la piel: Felipe Santiago Gutiérrez (1824-1904). Catélogo
de la exposicion temporal, Museo Nacional de Arte. México, MUNAL, 2017, pp. 132-141;
y Cecilia Escobar Ceballos, Pintando a la nueva nacion, Toluca, Fondo Editorial del
Estado de México, 2012.

° Especiﬁcamente, Gutiérrez refiere que Altamirano retoma una serie de argumentos,
sin fundamento critico ni estético sobre la pintura en México, ya publicados en 1881, a
proposito dela Exposicion de 1880. De acuerdo con Gutiérrez, en dicha nota, el escritor
considera que la Academia sdlo ensefia a imitar, no de modelos originales, sino de
“lectura de criticos”. En efecto, en su “Revista Artistica y Monumental”, Altamirano
acus6 al magisterio de la Academia de mantener una ensefianza de “imitacion servil”
a las producciones extranjeras, ajenas a México. Sefiala como uno de los principales
culpables a Pelegrin Clavé, sin quitarle el mérito artistico, pues no habia promovido
sino la imitacion de la pintura del Renacimiento, bajo reglas catélicas, Ignacio Manuel
Altamirano, “Revista Artistica y Monumental”, en Almanaque histcrico, artistico y
monumental de México, ed. Manuel Caballero. México-Nueva York, El Noticioso, 1883.
Cabe sefialar que estos argumentos también se encuentran en su articulo “La pintura
histérica en México”, publicada en 1874, en la revista £l Artista, dingida por Jorge
Hammeken y Mexia y Juan M. Villela.




resultaba extrario que Altamirano, que “respiraba historia por todos los
poros de su cuerpo”, obviara el contexto dentro de la historia del arte
en el que se produjeron los cuadros religiosos que tanto menospre-
claba." Le parecia particularmente grave que una persona con “boca
de oraculo”, cuyos juicios en literatura eran tomados como “verdades
de sabio”, infligiera tanto dario a la imagen que en el extranjero se
podian formar sobre la pintura mexicana. Reproché, ademas, que
invalidara las obras de arte de los entonces discipulos de San Carlos,
con el supuesto de que no habian superado la pintura sacra y, por lo
tanto, no podian ser considerados modernos.? Gutiérrez le recuerda la

' Tal extrafiamiento no era para menos, pues, por un lado, Altamirano habia escrito
para el mismo Almanaque dos revistas mas: “Revista histérica y politica” y “Revista
literaria y bibliografica”, en las que el autor, con un criterio historiografico dirigido
a comprender las producciones y los acontecimientos segtin su tiempo, seriala las
peculiaridades dela politica, los eventos, la literatura y la produccién libresca anterior
ala Independencia y a la Reptiblica, y manifiesta las razones que tiene para enaltecer
toda produccién identificada con “el porvenir” — con la politica liberal reformista—,
por lo que resulta extraiio que haya valorado, a rajatabla, todas las obras novohis-
panas y dieciochescas como “delirios religiosos”. Por otro lado, para Ida Rodriguez
Prampolini, en el siglo x1x habia una necesidad por situar histéricamente las obras,
como un producto vivo en y de la cultura y la sociedad. Ida Rodriguez Prampolini,
La critica de Arte en México en el siglo Xix (1858-1878). México, UNAM, 1964, p. 31. Esta
consideracion es importante tenerla en cuenta, dado que, en efecto, el conocimiento
histérico sobre México de Altamirano era irreprochable, pero, tal como advierte Gu-
tiérrez, la concepcidn que se tenia sobre la Historia y las concepciones sobre estética
que cada autor tenia fue lo que suscité esta polémica.

” En su articulo de 1874, Altamirano manifesté que, tras visitar la Exposicion de la
Academia de San Carlos, pudo constatar que se trataba de una institucién retrégrada
que no tenia el mas minimo interés por servir a la Patria ni de representar el espiritu
moderno: “de ningtin modo el sentimiento patridtico, ni la idea filoséfica moderna,
ni atn el caracter local y moral de un pais, porque los eternos principios de lo bello se
adaptan atodas partes y revisten todas las formas” (p. 8), por lo que se pregunta “;Por
qué tantos jovenes, poseyendo un verdadero conjunto de cualidades artisticas, no han
acometido la empresa de crear una escuela nacional, moderna y en armonia con el
progreso incontrastables del siglo xi1x? Por qué esa estéril y tediosa consagracion a
imitar servilmente los modelos de una escuela determinada, resistiendo los impulsos




“renovacion” artistica basada en los fundamentos tedricos sobre esté-
tica que habian iniciado Clavé, Vilar y Landesio,  pero ademas, agrega
que la pintura virreinal siempre habia gozado de cierta originalidad
expresiva [rente a la espafiola. Basado en una postura 1dealista sobre
el arte, justifica su respuesta sefialando que los motivos religiosos no
eran causa de retraso artistico tal como, en efecto, lo aseveré Altami-
rano en su ‘Revista’, dado que el valor del arte estaba en la expresion
sublime y no en el tema:

Es clerto que la mayor parte de los asuntos que se ejecutaron
en San Carlos fueron biblicos; pero preguntamos nosotros:

que por todas partes en nuestra época, lanzan el espiritu en la via del eclecticismo
y por consiguiente de una originalidad relativa”, Ignacio Manuel Altamirano, “La
pintura histérica en México”, El Artista, t. 1, (enero de 1874), p. 8. Es posible pensar, a
partir de esta repeticion deideasen 10afios, que probablemente Altamirano no habia
reflexionado sobre el arte mas alla de su misién en la configuracién de una nacion
al momento de redactar su texto para el Almanaque. No obstante, en la respuesta a
la critica de Gutiérrez, el escritor despliega toda su erudicion y conocimientos sobre
estética para sustenta su argumento: que la pintura también era parte de la “cons-
truccién” de un ideario nacional en el siglo XIX, por lo que la Academia debia fungir
como un espacio de construccién que garantizara el eclecticismo filoséfico para dar
cabida a la originalidad y autonomia frente a las corrientes europeas.

© Recuérdese particularmente la imparticion de cursos de Estética, como disciplina,
basados en la propuesta artistica Nazarena, que trajeron consigo a México los ca-
talanes Pelegrin Clavé y Manuel Vilar. Cabe sefialar que Clavé escribi una serie de
comentarios criticos sobre obras eclesiasticas dirigidos a sus estudiantes, con el fin
de brindarles los fundamentos teéricos para la creacion pictérica. En 1990 estos ma-
nuscritos [ueron recuperados por la Instituto de Investigaciones Estéticas con el titulo
Lecciones estéticas. Lo cierto es que en ninguna parte del documento se problematiza
el arte con fundamentos filoséficos estéticos. De forma paralela a la labor de Clavé y
Vilar en México, se puede observar un importante desarrollo sobre la teoria estética
en Catalufia, particularmente en los trabajos de Manuel Mila 1 Fontanals, hermano de
Pau Mila 1 Fontanals, amigo y compariero de Clavé y Vilar. Cfr. Pedro Aullén de Haro,
“Sobre Milla y Fontanals y la Estética en Espania, Prefacio a la edicién facsimilar de
los Principios de Estética (1857)", Manuel Mila y Fontanals, en Principios de Fstética
o Teoria de lo Bello. Madrd, Verbum, 2013.




sesta clase de estudio podia poner a los alumnos mas tarde
en aptitud de poder desarrollar los de historia profana, mi-
tologia y costumbres? No dudamos que los inteligentes nos
contestarian afirmativamente, supuesto que un asunto en
cualquier manifestacién, se desarrolla por el ministerio del
arte, y como en asuntos mas elevados como la Biblia y la
mitologia, campea mas y juega con mas extension la estética,
& un pintor que ha hecho su estudio en ellos, se le facilitan los
inferiores, recurriendo entonces al realismo o exacta imitacion

de la naturaleza."

Gutiérrez concluye su texto increpando a Altamirano: que, en
lugar de recurrir a una “palabreria initil” que pretende ser una critica
del arte mexicano, mejor realice reformas en las altas esferas guber-
namentales para dirigir los animos de la Academia de San Carlos
hacia la produccion de un “arte nacional”, y asi superar “los asuntos
horripilantes del Antiguo y Nuevo Testamento”, o, mejor ain, que se
abstenga de hacer juicios criticos contra el arte.”

Apenas un mes mas tarde, el 12 de octubre, comenz6 a publicarse
en las paginas del periddico liberal, La Libertad Periédico Politico,
Cientifico y Literario, una muy extensa respuesta por parte de Ignacio
Manuel Altamirano a la “Vindicacién” de Felipe Gutiérrez. El objetivo
de tal réplica, mas que profundizar en cuestiones artisticas — las
cuales desestima en un comienzo con argumentos politicos y ad
hominem—, se aboca a tildar al pintor Gutiérrez de una ignorancia
supina, a la vez que también lo invalida como critico de arte.” El estilo

" E S Gutiérrez, “Vindicacién de los Artistas mexicanos...”, La Libertad. 180 (7 de
agosto de 1884), p-2.

5 F S. Gutiérrez, “Vindicacion de los Artistas mexicanos...”, La Libertad 182 (9 de
agosto de 1884), p-2.

* Altamirano gozaba de gran prestigio y reconocimiento por la mayoria de los circulos
intelectuales del pais, tanto por su participacién en el Liceo Hidalgo, como en aspectos
politicos del pais, por lo que su opinién no era facilmente desestimable en ninguno
de los asuntos que se propusiera. Cabe sefialar el comentario con el que Caballero




de la réplica es elegante y absolutamente hilarante. Altamirano no
desaprovecha una sola linea escrita por el pintor para instaurar burlas
permanentes en su contra y desacreditarlo, asi como para exagerar
los equivocos que van desde errores ortograficos, imprecisiones en
conceptos, mal uso de palabras, errores del cajista, hasta vergonzosos
errores historicos, cometidos no tanto en la “Vindicacién...” como
si en otros textos de Gutiérrez, especificamente en sus Impresiones
de viaje, por México, los Estados Unidos, Europa y Sud-América,
publicado 1883.

Altamirano acusa a Gutiérrez de no haber comprendido la alaban-
za que él hacia de la pintura en México en su “Revista...” y de haber
tergiversado el sentido de su critica para poner agravios donde no
los habia, pero se dispone a responder por qué él se encuentra mas
autorizado para realizar criticas de arte que el pintor; de hecho, sefiala:
“El Sr. Gutiérrez se cree el tinico escritor autorizado para hacer juicios
criticos sobre pintura, porque también se cree un artista consumado
que ha estudiado en centros de arte””” Expone una larga lista de au-
tores que, sin ser pintores y desconocer totalmente el proceso de las
“mezclas dela pintura y el calentado de cola”, realizan importantes con-
tribuciones al desarrollo artistico de sus respectivos paises. Sefiala
que estas autoridades le permiten emitir juicios criticos basados en
libros y hechos histéricos, sin tener que viajar a “los emporios del arte”
—impresién de Gutiérrez— para poder formarse un juicio sobre el
valor de la pintura. Agrega que, si bien si es necesario tener “algunas
nociones sobre estética”, basta tener ojos y sentido comtin para saber
s1 una obra es buena o mala. También puntualiza que no le interesa la

presenta en su Almanaque a los colaboradores: “si puedo afirmar que las distintas
personalidades que me han prestado su concurso para esta obra, no han escaseado
esfuerzos de todo género 4 fin de colocar el nombre de México 4 la altura real que hoy
tiene entre los pueblos civilizados, objeto principal de mis esfuerzos y pensamientos
que engendr6 la vida de este libro”. Manuel Caballero, “Introduccién”, en Almanaque
histérico, artistico y monumental de México. México-Nueva York: El Noticioso, 1883, s. p.
71 M. Altamirano, “La Revista Artistica del Almanaque Caballero y la Vindicacion del
St. Gutierrez”, La Libertad, afio ViI, niim. 244 (26 de octubre de 1884), p. 1.




“mecanica de la ejecucién”, como si la utilidad que una pintura puede
tener para el “edificio social”"®

Altamirano se encarniza contra Gutiérrez a lo largo del articulo,
que abarca tres meses de entregas en La Libertad, con el tnico fin
de desacreditar totalmente su credibilidad como autoridad critica,
como pintor, artista, estudioso del arte; en fin, como sujeto social,
por haber cometido el vergonzoso desliz de confundir en su libro
Impresiones de viaje la Roca Tarpeya, que esta junto a la colina
Capitolina en Roma, con la roca Léucade, de la que supuestamente
Safo se lanz6 al mar por no ser correspondida por Faon.” Este craso
error conforma quizas el motivo mas hilarante de toda la polémica,
pues Altamirano lo recuerda cada vez que menciona la formacién en
el extranjero que, segin Gutiérrez en su “Vindicacién”, lo autoriza
como critico de arte. Una vez instaurado el argumento ad hominem
en contra del pintor, Altamirano sefiala con gran ironia que intentaréa
rebatir la “excelsa y erudita” argumentacién de Gutiérrez, quien basa
toda su vindicacion de la pintura virreinal un su “gran conocimiento
de Estética y de la historia del arte”, que es capaz de corregir a todos
los grandes criticos al documentar la caida de Safo al Tiber. Dice Al-
tamirano: “hablemos seriamente”, la pintura mexicana antigua fue
exclusivamente religiosa:

De paso diremos al Sr. Gutiérrez que aunque segtn él, los
pintores no estan obligados & saber n1 anatomia, ni fisiologia,
ni nada, bueno es que tenga entendido que por los poros no
se respira. Pero aunque se respirara por los poros, no por eso

* Idem.

" Este error desafortunado por parte de Gutiérrez, que dio fundamentos de critica
y desacreditacion a Altamirano contra los discipulos de la Academia de San Carlos
— supuestos conservadores— también ha sido mencionada por el corto animado
“Discursos de la piel”, Felipe Santiago Gutiérrez en el MUNAL (sept. 2017-ene. 2018):
<https://fb.watch/hOda77z22S/>, guion de Luz América Viveros. También aparece
en el “Estudio Preliminar”, op. cit, p. LXXXVIIL




seria absolutamente cierto lo que asegura el Sr. Gutiérrez,
a saber [que hay una renovacion estética en México]”

Por medio de silogismos logicos, Altamirano lleva a la exagera-
c16n los comentarios de Gutiérrez. St inicialmente el pintor mencioné
que las glorias nacionales en pintura se encontraban muchas veces
manifiestas en las producciones de “la escuela mexicana de pintura”,
el escritor descontextualiza la aseveracién para concluir que Gutiérrez
supone que las glorias nacionales estan en la pintura y no en las ha-
zafias historicas; asi, dice sarcasticamente que es mas importante la
figura de Rodriguez Juérez que la de Benito Juérez, aunque el primero
lo iinico que ha hecho es “unos cuanto santos”. Algunas entregas mas
adelante, sin superar la mofa de las “glorias”, sefiala que, de acuerdo
con los postulados del “consumado pintor en los emporios del arte”,
resulta més glorioso “luchar contra las dificultades del cuadro de Santa
Gertrudis” que contra los franceses:

Fl Sr. Gutiérrez cree, seguramente, en principio, que la pintura
es el arte més necesario y mas Util en todos los pueblos, que
sus glorias son las que dan mas brillo 4 una nacién, que ante
ellas palidecen las conquistas de la politica, de la ciencia, de
la ensefianza popular, de la agricultura, de la mineria, del
comercio, de la industria y la manufactura, de las artes, en
fin, necesarias a la existencia y prosperidad de las naciones.
Siesasi, el Sr. Gutiérrez esta sonando. La pintura pertenece
& las artes del lujo y estas no ocupan, sino el segundo lugar en
la atencion de los pueblos cultos, después de las artes que dan
vida y fuerza ala sociedad. El mundo no puede conceder gloria
en primer término, sino 4 los bienhechores de la humanidad,
a los fundadores de pueblos, a los grandes legisladores, a los

grandes inventos [ ... [

1. M. Altamirano, “La Revista Artistica...”, (16 de noviembre de 1884), p. 1.

21 M. Altamirano, “La Revista Artistica...”, (22 de noviembre de 1884), p. 2.




Insiste el escritor que Gutiérrez defiende el arte virreinal desde la
ignorancia y que el iinico motivo que tuvo de rebatir su “Revista” es
porque no lo incluyé entre los pintores modernos importantes del pais.
Ademas, reafirma que no hace falta “develar” ningtin “misterio” en el
arte, y por lo tanto, él, como literato e historiador, esta mas autorizado
para ser critico de arte que Gutiérrez, quien pretendia fundamentar
los principios de la critica en la capacidad para revelar dicho “miste-
rio”. Gutiérrez seialé como rasgo propio del entendimiento estético
el reconocimiento del “misterio del arte”. En otras palabras, sefiala
como aspecto fundamental de la Estética idealista nazarena la repre-
sentacién material del misterio del alma, o del bello 1deal, propuesta
muy cercana a los postulados de Hegel y al idealismo trascendental de
Schelling. Para Gutiérrez, inicamente un creador podia comprender los
verdaderos misterios del arte, dado que, por medio de la observacion,
la apreciacion y la critica se podia lograr una “segunda creacion” >
No obstante, no refiere ninguna teoria estética para fundamentar sus
respuestas, como si lo hace Altamirano.

Para Altamirano, la critica de arte debe tener principios histéricos
y politicos, y para tales efectos recuerda la teoria estética de Taine, y
lo seiala como el “critico contemporaneo mas profundo y mas pre-
c1s0, [que] no es tampoco pintor”* De hecho, Altamirano recuerda la
polémica entre Lessing y Winckelmann para referir la importancia del
conocimiento histérico, hiterario y filoséfico frente a los conocimientos
técnicos. Agrega que, si la representacion artistica resulta util para la
naci6n, puede ser valorada como una manifestacién adecuada para el
territorio, aunque no desestima que la ejecucion es un elemento 1m-
portante para la construccién del “arte nacional”. Fl criterio artistico
debe ser la capacidad de reproducir con sentimientos sublimes la
realidad nacional, para enaltecer y embellecer a la Patria. Tal debia

* Gutiérrez desarrolla ampliamente esta 1dea con respecto a la actitud critica, en su
Tratado del dibujo y la pintura con un épice de los diversos caracteres de la escuela
antfgua y moderna (1895).

1. M. Altamirano, “La Revista Artistica...”, (16 de noviembre de 1884), p. 1.




ser la labor de la Academia de San Carlos** Concluye Altamirano su
respuesta con una promesa de continuar demostrando la ignorancia
de Gutiérrez, y por extensién, de los directivos y discipulos de la Aca-
demia de San Carlos, pues sefiala que estos artistas no estan facul-
tados para realizar criticas de arte porque se inclinaran siempre por
exaltar su propia escuela, impidiendo asi su mejora; por esa razén,
¢l es la autoridad para indicar el rumbo del arte en México, el cual no
ha superado atin el influjo europeo.

Tres meses mas tarde, en marzo de 1885, Felipe Gutiérrez publica
la primera entrega de su “Contestacién al Sr. Altamirano” en La voz
de México. Su respuesta, muy extensa y solemne, tiene la finalidad de
legitimar ante los lectores su postura y autoridad critica al ser él un
gran conocer de las teorias estéticas que se difundian en la Academia
de San Carlos, no solo con el propdsito de “ensefiar a pintar”, sino
también para estudiar el problema de la belleza y su impacto en los
espectadores, aspecto que el creador debia tener claro para lograr
el efecto deseado en sus obras. No se trataba — dice Gutiérrez— de
representar una 1dea de forma bella solamente, sino de causar una
emocién en el piblico. De 1gual forma, este texto pretende limpiar el
buen nombre de los académicos, pues considera que es una “horrible
calumnia” la acusacion que hace Altamirano al sefialar que éstos por

* Altamirano recordd, en esta polémica, el rechazo expresado por Clavé y Vilar en
1861 contra el gobiemo reformista, cuando Juérez Hega al poder y suprimié la Junta
Directiva — compuesta mayormente por integrantes del partido “conservador’— y
puso en su lugar a Santiago Rebull; de igual forma, suprimié la loteria como forma
de autonomia financiera de la Academia de San Carlos, para hacerla depender del
subsidio estatal del Ministerio de Instruccion Pablica y Cultos, de igual forma cambié
el nombre a Escuela Nacional de Bellas Artes. Ademas recuerda que Clavé, Landesio y
Cavallari fueron destituidos en 1863 “por negarse a firmar una protesta en contra de
la intervencién francesa de 1862”, Fernando Baez Lira, “La Academia de San Carlos en
México: los actores de la independencia”, Doc.mx. <https://xdoc.mx/documents/la-a-
cademia—de—san—carlos—en—mexico—los—actoreS—de-la-independencia—SeZb522c 168[0>.
[Consulta: 30 de septiembre, 2023,]




estética solo entendian “la fe religiosa” > Agrega Gutiérrez que él no
tiene pretensiones de ser escritor, como Altamirano si tiene de pre-
sentarse como critico de arte, lo cual, a su juicio, podria atrasar el
progreso de las Bellas Artes en México, toda vez que desvia la finali-
dad artistica para favorecer una meta politica. De hecho, Altamirano
habia diferenciado en su respuesta el arte de “puro lujo” y aquellas de
“primera necesidad”, argumentando que el Estado no debian apoyar
instituciones que se dedicaran a las primeras, cuando la representacion,
configuracion y creacion de la 1dentidad nacional era imperante. A lo
que Gutiérrez responde en la entrega del 10 de marzo de 1885, que
tan consideracion era precisamente el “peligro” del atraso de las artes
en México, pues no se podia condicionar la creacién artistica, ni las
reglas de la estética, a inclinaciones partidistas.®®

A grandes rasgos, la polémica entre Gutiérrez y Altamirano se
centrd en una larga exposicion de argumentos sobre los aspectos que
acreditan a un letrado o artista para fungir, profesionalmente, como un
critico de arte. Hasta cierto punto puede pensarse que Gutiérrez esta
apelando ya a una ﬁgura del critico como un profesional que, si bien
no era necesario que suplera pintar, era fundamental que conociera las
corrientes, escuelas, técnicas y teorias artisticas para poder emitir un
juicio imparcial sobre las obras. Resulta contradictorio que Gutiérrez
niegue la figura del escritor como autoridad para desempeiar la critica
de arte, puesto que él mismo habia recibido, incluso correspondido,
criticas positivas realizadas por José Marti o Rafael Pombo, por lo que
no es descabellado suponer que el conflicto de base —aunque los
argumentos se pierdan en descréditos— sea la postura estética que

» F S. Gutiérrez, “La contestacion’ al Sr. Altamirano 4 la Vindicacion escrita por Fe-
lipe S. Gutiérrez”, La Voz de México, 54 (7 de marzo de 1885), p. 2. Gutiérrez refiere
especiﬁcamente al comentario que Altamirano expuso tras demostrar su amplio
conocimiento sobre Estética: “las ideas religiosas de estos eran las tinicas reglas de
estética que regian en la Academia, los profesores y alumnos, cuidandose poco de
hacer obras de arte, producian con la palabra y el pincel verdaderas lisonjas”. 1. M.
Altamnirano, “La Revista Artistica”, p. 1

*F S. Gutiérrez, “La contestacion’ al St. Altamirano...”, (10 de marzo de 1885), p. 2.




cada uno defendia: la confrontacion entre el idealismo y el realismo;
posturas que, ademas, estuvieron enfrentadas desde el nacimiento dela
disciplina estética y su relacion con la critica.?” Mientras que Gutiérrez
recurre al Idealismo para pensar la belleza como problema filoséfico,
Altamirano basa sus juicios en los supuestos estéticos en el realismo,
postura mas acorde con el proyecto politico nacionalista.”

Para Gutiérrez, la estética debia ser un criterio de valoracion de
las obras siempre que los juicios estuvieran fundamentados en las
teorias artisticas afines al Idealismo, en defensa del espiritu, lo incor-
poreo y sublime. En buena medida, el 1dealismo fue una reaccion
contra el sistema axiolégico que enarbolaban los liberales reformis-
tas de la Reptiblica restaurada.*” De acuerdo con el ideario liberal que

7 Cfr. R Angulo Diaz, “La disciplina estética en Espafia”, £l Basilisco, 44 (2015), pp. 61-
75; Pedro Aullon de Haro, Escatologia de la critica. Madrid, Dykinson, 2013 y “Estética
y objeto estético”, Caracteres Literarios (2001), pp. 125-130.

* Segn he podido comprobar, la aparicion de la reflexion estética en México se
present6 como una forma de legitimacion del espiritu contra el realismo — entendi-
do entonces como una exageracién del romanticismo—, y no resulta descabellado
sefalar que, en realidad, se traté de una reaccion contra las Leyes de Reforma y la
Constitucion de 1857, pues la mayoria de articulos que hacen referencia a la Estética,
como disciplina y fundamento de valoracién critica, lo hacen bajo la defensa de la
estética “idealista” contralas nociones del arte “realista”. En la mayoria de los casos, las
discusiones sobre la estética Idealista utilizan argumentos muy cercanos a la critica que
del realismo hizo Victor Cousin, como un vicio de la imitacién de la belleza externa,
que considera imperfecta por no tener autoconciencia, mientras que el idealismo no
concibe la “inspiracién” en la naturaleza. Por otro lado, como sefiala Angulo, habia una
intencién por parte de los liberales moderados — o conservadores— de simpatizar con
la tradic16n religiosa y buscar el apoyo de los sectores catélicos, por lo que argumen-
taban que la estética rechazaba el sensualismo de Condillac, asi como el utilitarismo
y corporeismo la ideologia de Destutt de Tracy, tesis contrarias al catolicismo. Chr.R.
Angulo Diaz, La historia de la catedra de estética..., p. 61.

» Dicho fenémeno no es exclusivo de México, y como referente inmediato pueden
verse las polémicas sobre la estética llevadas a cabo en Espatia, particularmente entre
los estudiosos catalanes. Habia que puntualizar que la discusién y reflexion sobre la
estética como criterio de valoracion del arte -y como forma de conocimiento- entré
tardiamente a la discusion en espariol, por lo que su desenvolvimiento estuvo siempre




abogaba por una estética realista, para que México alcanzara el grado
de civilizacion que permitiera estar acorde con el “concierto de las
naciones” modernas, el critico tenia la mision especifica de construir
y preservar un discurso nacional que fuera garante de la existencia
del pais como reptblica.® La critica, como concepto ilustrado, fue un
argumento constante en el discurso civilizatorio para las naciones
liberales en aras el progreso, por lo que definir los fundamentos de
valoracion seria primordial para pensar en las producciones culturales
de un proyecto politico especifico. El reconocimiento o negacién de
postulados filoséficos en el ejercicio critico, para el caso de México,
demuestra un campo de disputa por la legitimidad deun proyecto de
nacion. En si, puede pensarse que la configuracion epistemologica
del concepto ‘estética’ fue un elemento de conﬁguraeién politica por
medio de la “aplicacion” de una u otra teoria sobre el arte.”

En México, para la década de 1880, la nocién de estética comienza
a gozar de cierta claridad dentro de la filosofia, especificamente como
rama de la logica y la psicologia. Antes de alcanzar la neutralidad, se
afianzaron las posturas entre la reaccion contra el materialismo, el
corporeismo y el sensualismo y la blisqueda positivista por repre-
sentar “la realidad”. Los diarios catdlicos que enarbolaron la estética
1dealista y espiritualista, cuya actitud era beligerante contra toda for-
ma de 1mposici6n “socialista’, materialista, monista o atea — actitud
supuestamente de los liberales radicales—, fueron La voz de México,

ligada a una forma especifica de conocimiento, tal como apunta Aullén, “Sobre Milla
y Fontanals”, p. xi1. A manera de contraste, en el &mbito germano la discusion sobre
la teoria estética llevaria a un conflicto mayor de caréacter politico, como la Guerra
cultural — Hulturkampf Mientras que entre los germanos el problema religioso entre
catélicos y protestantes fue un motivo estético, en el mundo hispano la estética tuvo
un caracter politico.

* Pablo Mora, “L.os caminos del hispanismo: la lengua y la literatura en México (1836-
1894)", en Pablo Mora, Manuel Suérez Cortina y Evelia Trejo, eds, México y Esparia.
Estudios comparados sobre cultura liberal. Siglos xix y xx. México, UNAM-Universidad
de Cantabria, 2021, pp. 95-113.

*'R. Angulo Diaz, La historia de la catedra..., p. 28.




La Colonia Espariola, La llustracién Catélica'y, sobre todo, El Tiempo'y
El Tiempo Ilustrado, entre otros. Por otro lado, se puede identificar una
postura en pro del materialismo, el positivismo y la técnica mecani-
ca o industrial en relaci6n con la estética por parte de la prensa liberal
— como £l Siglo Diez y Nueve, La Libertad, El Mundo Illustrado— , entre
varios otros. Sin embargo, a diferencia de la catdlica, la prensa liberal
no manifiesta concretamente una postura tedrica sobre la Estética.
Esta divergencia de posturas puede verse reflejada con claridad en la
polémica entablada entre Altamirano y Gutiérrez.

En conclusion, es de notar que el pintor Felipe Gutiérrez, al fun-
damentar su respuesta en la estética 1dealista, buscaba rervindicar el
arte, no solo el religioso virreinal, como expresion sublime, objeto
autéonomo y de permanente interpretacion, de “misterio del alma”.
Sin embargo, hay que notar que, para entonces, él no contaba con el
instrumental tedrico necesario para defenderlo a la luz del agresivo
“liberalismo” anticlerical de Altamirano, muy bien fundamentado en
aspectos tedricos y criticos. Para Altamirano, la nocién de belleza
(fuese religiosa o artistica) era ajena al racionalismo. Para é, el arte de-
bia ser un reflejo de la realidad del medio social que, para Comte,
debia ser el producto de tres causas generales: la raza, el medio y el
momento — segiin expuso en 1835 en su Curso de filosofia positiva. La
critica “estética-1dealista” del pintor Gutiérrez no pudo sino esbozar el
instrumental filoséfico de la estética para rebatir el sélido argumento
de la primacia de lo “social” y lo “Gtil” al momento de exaltar un “arte
nacional’; pese que para 1884 ya se habia expuesto ampliamente el
tema en la prensa con una marcada distincion politica entre el 1dea-
lismo y el realismo.




EL CENTENARIO DE LA ACADEMIA DE
SAN CARLOS EN EL DIARIO DEL HOGAR

LILIA VIEYRA SANCHEZ

Universidad Nacional Auténoma de México
Introducciéon

Filomeno Mata y su periédico El Diario del Hogar se mencionan en el
pasaje de la historia nacional porque sus articulos contribuyeron al
estallido de la Revolucion Mexicana, asi como al puntual registro de la
cotidianeidad de los habitantes de la Ciudad de México que transitaban
por la calle de Betlemitas, donde estuvo situada su Tipografia Literaria,
y que hoy lleva su nombre. Pese a ello, existen pocas biografias que
analicen el inicio y el desarrollo de las actividades de este editor y pe-
riodista potosino. Aunque El Diario del Hogar ha pasado a la posteridad
como el periddico que denunci6 las arbitrariedades del presidente
Porfirio Diaz, poco se comenta que los primeros trabajos de Filomeno
Mata en el periodismo fueron a la par del ascenso politico de dicho man-
datario. También, la historiografia ha sido parca en mencionar que £l
Diario del Hogar empez6 a circular el 16 de septiembre de 1881, bajo
la administracién presidencial de Manuel Gonzélez, jefe de gobier-
no eclipsado por el poder de su compadre Porfirio Diaz.

Fl propdsito del presente capitulo es destacar la trascendencia de este
periddico como una significativa fuente para documentar las opiniones
sobre el arte pictérico, sobre todo, porque qued? fuera de la seleccion de
publicaciones que Ida Rodriguez Prampolini empleé para realizar La cri-
tica de arte en México en el siglo X1y, publicada por primera vez en 1964

" Ida Rodriguez Prampolini, La critica de arte en México en el siglo XIx. Estudios y
documentos. México Imprenta Universitaria, 1964, 3 vols. La utilidad y trascendencia
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La ivestigacion se concentra en mostrar el interés que otorgd £l
Diario del Hogar al desarrollo de la pintura, particularmente a la cele-
bracién del Centenario de la Academia de San Carlos el 5 de noviembre
de 1881. Atiende los articulos de tres colaboradores del periédico que
abordaron esa conmemoracion: el escritor Francisco Javier Gomez
Flores, el pintor Felipe Santiago Gutiérrez y, el tercero, un desconocido
que sdlo firmé con sus niciales I. H. de L., cuya identidad se indagara
a través de las paginas de los peri6dicos. Brevemente se mencionaran
los géneros literarios que ejercieron estos escritores, quienes enlaza-
ron sus percepciones artisticas con el ambiente periodistico para
emitir la critica de arte”

Filomeno Mata y El Diario del Hogar

Filomeno Mata fue un tipdgrafo, editor y periodista. Nacié en 1845
en San Lus Potosi, y su deceso se registrd en Veracruz, en 1911. Es
considerado como el martir de la libertad de expresion, que practico
para denunciar los abusos de Porfirio Diaz, y es reconocido por la in-
fluencia que ejerci6 en los hermanos Ricardo y Enrique Flores Magén,
redactores de Regeneracion. Pero poco se sabe que su incursién en la
prensa fue respaldada por el propio Diaz.

de este libro mereci6 una segunda edicién en 1997, en la cual se hicieron cambios en
los subtitulos, se incluyeron més notas periodisticas, a cargo de Angélica Velazquez
y Nanda Leonardin; ademas, se afiadieron atractivos forros irisados con las pinturas
de Jestis Cagide, José Jara y Manuel Ocaranza, inspiradas en motivos de la academia
de arte, la cotidianidad decimonoénica y la pintura de tema histérico. Ida Rodriguez
Prampolini, La critica de arte en México en el siglo XIx. Estudios y documentos México,
UNAV, 1997, 3 vols. Cabe sealar que la fecha de 1902, indicada en el tomo tres de esta
obra, presenta un error tipografico, pues se analiza hasta 1903 como se establece en
la primera edicién.

? La intercomunicacion entre los géneros literarios y periodisticos ha sido una linea
de investigacion abordada por Irma Elizabeth Gémez, Fernando Ibarra y Luz América
Viveros. Véase, F. Ibarra, “Introduccién. El estudio de la prensa periédica”, en Prensa
pericdica, géneros e historia literaria. Siglos XIx y XX. México, UNAM, 2022, p. 14.




Hay un par de biografias elaboradas por sus hijos Luis y Filomeno
Mata Alatorre que, en 1945 y 1966, respectivamente, aportaron datos y
detalles de lavida de su padre. El libro de Luis, publicado originalmente
por la Secretaria de Educacion Piblica, ha merecido una reedicién en
2021 por el Instituto Nacional de Estudios Histéricos de las Revolucio-
nes de México, que incluy6 un andlisis sobre el origen de la coleccién
Biblioteca Enciclopédica Popular en que se public esa biografia, asi
como la selecci6n de notas periodisticas sobre la muerte de Filomeno
Mata.? Entre las obras de consulta general, el Diccionario Porriia inclu-
y6 una semblanza de Filomeno Mata en 1964."

Acerca de El Diario del Hogar, en 2005, Nora Pérez Raydn asent6
que el origen de ese periddico fue apolitico y solo abordé aspectos
domésticos, pero cambié su linea editorial en 1888, durante la ter-
cera reeleccion de Porfirio Diaz, cuando sus articulos giraron sobre
demandas democraticas, libertad electoral y alternancia en el poder.’

Por su parte, Ana Maria Serna analizé en 2013 dos juicios de amparo
que Mata promovi6 en 1901 y 1910 en torno a su derecho de libertad
de imprenta.” Tres arios después, en 2016, Dulce Maria Adame des-
taco la pertenencia de este editor potosino al Circulo Gustavo Adolfo
Bécquer, en el que despuntaban brillantes letrados junto a escritores
encumbrados a los que Mata abri6 las columnas de las publicaciones

*Luis I. Mata, Filomeno Mata: su vida y su labor. Ensayo biografico. México, SEP, 1945;
Filomeno Mata Jr, Biografia condensada del periodista Filomeno Mata, 1845-1911: de-
dicada a los alumnos de la Escuela Primaria no. 21 164/2011 México, América, 1966 y
Luis [. Mata, Filomeno Mata: su vida y su labor. Ensayo biogralico. México, INFHRM, 2021.
* “Filomeno Mata”, Diccionario Porrtia de Historia, Biografia y Geografia de México.
México, Porrta, 1995.

5 Nora Pérez Rayén, “La prensa liberal en la segunda mitad del siglo XX, en Belem
Clark de Lara y Elisa Speckman Guerra, coords La reptiblica de las letras. Asomos a
la cultura escrita del México dectimonénico. Volumen 11. Publicaciones peridicas y
otros impresos. México, UNAM, 2003, p. 155.

® Ana Maria Serna, Un andlists de los casos relativos a la libertad de imprenta: los jui-
cios de amparo de Filomeno Mata Rodriguez en 1901 y 1910. México, Suprema Corte
de Justicia de la Nacién, 2013.




que edit6 con éxitoa partir de 1877; entre ellos, Pedro Castera y Manuel
Gutiérrez Najera, sin soslayar la pertenencia a esta asociacion de Juan
Federico Jens, editor, periodista, traductor y escritor alemén.”

Un par de arios adelante, en 2018, Marco Antonio Berrelleza estable-
c16 algunos datos sobre el humilde origen de Casiano Mata y Tomasa
Rodriguez, padres de Filomeno, quien decidié buscar la manera de
obtener una mejor posicién econdmica y social, lo que hallé al estudiar
para profesor en la Escuela Normal de la Ciudad de México. Berrelleza
también sefiala que Mata estuvo en contra de la pretensién de Benito
Juarez de reelegirse, pues quebrantaba los preceptos constitucionales;
por ello critico su gobierno.®

Posteriormente, en 2020, César Garcia Gomez realiz6 un analists
sobre la Musa callejera, obra poética de Guillermo Prieto que Mata edité
en 1883. Garcia Gémez 1dentificé que ese libro fue una antologia que el
propio Mata realizé, sin que Prieto haya participado en la compilacién
de sus poemas, lo que refleja la vision literaria que Mata tenia y de la
que poco se ha hecho mencién

Ese mismo aiio, sefialé que Filomeno Mata fue uno de los mas prolijos
impresores durante el periodo presidencial de Manuel Gonzélez. Entre
los acervos que resguardan obras antiguas, la Biblioteca y Hemeroteca
nacionales de México son los repositorios que cuentan con el mayor
caudal de libros, periédicos y documentos que salieron del taller de Mata.

7 Dulce Maria Adame Gonzélez, “Los otros poetas: notas en torno a los trabajos del
Circulo Literario Gustavo Adolfo Bécquer (1877)", Tercer Coloquio Internacional La
Reptblica de la Letras 1835-1931, Malinalco, 19-21 de octubre de 2016. <https://www.
academia.edu/38509556/ Los_otros_poetas_notas_en_torno_a_los_trabajos_del_
C%CB%ADrculo_Literario_Gustavo_AdolFo_B%CB%Achuer_l877_>. [Consulta: 2
de abril, 2023.]

s Marco Antonio Berrelleza, “Filomeno Mata”, 2 de julio de 2018. <https://www.debate.
com.mx/ opinion/ Filomeno-Mata-20180701-0423.html>. [ Consulta: 4 de abril, 2023.]
¢ César Garcia Gomez, “Musa callejera: historia de un corpus inestable”, Literatura
Mexicana, 31, 2 (2020), pp. 33-58.

© Lilia Vieyra, “Libros, periédicos y documentos de Filomeno Mata: Tesoros de la
Biblioteca y Hemeroteca nacionales de México”, Boletin de la Biblioteca Nacional




Finalmente, en 2022, lei una ponencia sobre las obras de escritores
mexicanos y extranjeros que Filomeno Mata publicé en su Tipografia
Literaria, lo que establece el interés de este impresor sobre las letras."!

Este recuento sobre lo que se ha escrito acerca de Filomeno Mata
y El Diario del Hogar muestra que luego de que en 1945 se publicé su
biografia para conmemorar el centenario de su nacimiento, pasaron
velntiin afos para que saliera otro relato de su vida, y de ahi cua-
renta y siete afios para que se abordaran los juicios de imprenta que
promovio. A partir de 2013, el lapso que medi6 entre la publicacion
de investigaciones sobre Filomeno Mata se hizo més corto y los temas
que han proliferado se concentran en su relacion con la literatura.

Mata logré que el presidente Manuel Gonzélez financiara El Drario
del Hogar, al que don Filomeno subtituld el Periddico de las Familias,
lo que expresaba su intencién de atraer al lector femenino e infantil.
Con ese proposito, incluyé una seccién de cocina, motivo por el que
sus contemporaneos lo llamaron “el diario de los frijoles”. Proba-
blemente, por esta razon, Rodriguez Prampolini dej6 a un lado este
periodico para documentar La critica de arte en México en el siglo Xix.
Sin embargo, los primeros meses de publicacién, la primera plana de
El Drario del Hogar incluyé grabados de personajes histéricos como
Miguel Hidalgo.” (véase figura 1).

de México, 7 (invierno de 2020), pp. 38-41. <https://wwwiib.unam.mx/ﬁles/iib/
boletin-bnm/ Boletin—Biblioteca—Nacional—Mexico—n7,pdf>, [Consulta: 2 de abril, 2023.]
"' Lilia Vieyra Sanchez, “La produccion editorial de Filomeno Mata en la Tipografia
Literaria (1880-1884)", V Coloquio Prensa y Literatura, Instituto de Investigaciones
Filolégicas, 16 de noviembre de 2022 (ponencia inédita).

> Agradezco a la maestra Beatriz Lopez del Departamento de Difusion Cultural del
Instituto de Investigaciones Bibliogréﬁcas el apoyo que me otorg al hacer las tomas
fotograficas de las imagenes que acomparian este capitulo.




[Figura 1]
El Diario del Hogar, 16 de septiembre de 1881.
Hemeroteca Nacional de México
Miguel Hidalgo

Ademas, el 23 de julio de 1882, apareci6 la imagen de la Gltima
producciéon del inspirado artista Manuel Ocaranza, titulada Naturaleza
muerta, cuyo grabado fue tomado del boceto que sirvié de base al
artista para hacer un trabajo tan original, tan fino y tan lleno de rea-
lismo. Naturaleza muerta llamé la atenciéon de todas las personas que
visitaron los salones del palacio de Bellas Artes, y fue justamente aplau-
dida por todos los inteligentes. Desgraciadamente, esta joya artistica
la ha perdido México, porque su autor la vendié a un rico comerciante
estadounidense, que de paso en esta capital la vio y desde luego ofrec16
por ella una suma considerable.” (véase figura 2).

13 “Naturaleza muerta”, El Diario del Hogar, tomo 1, nim. 247 (23 de julio de 1882), p- L




Figura 2
El Diario del Hogar, 23 de julio de 1882.
Hemeroteca Nacional de México

Naturaleza muerta, Manuel Ocaranza

Es decir, durante el cuatrienio de Manuel Gonzalez, EI Diario del
Hogar confirié un espacio importante al arte. Los meses de septiembre
a diciembre de 1881, la primera plana del periédico incluyé articulos
que redactaron el escritor Francisco Javier Gémez Flores, el pintor
Felipe Santiago Gutiérrez y otras colaboraciones signadas con las
iniciales . H. de L.

Tampoco se puede soslayar que el folletin de EI Diario del Hogar
fulguré con la publicacién por entregas de la obra Viaje de Felipe S.
Gutiérrez por México, los Estados Unidos, Europa y Sud-América de
1882 a 1883. Dos afos después, Fillomeno Mata lo imprimi6 como libro
en su Tipografia Literaria (1885), lo que, en conjunto, muestra que el
pintor era una firma destacada para el editor. Fillomeno Mata estaba
orgulloso de contar entre sus colaboradores a Felipe Santiago Gutiérrez,
afamado en el extranjero, y que mantenia reconocimiento al impulso
que el gobierno de Manuel Gonzalez daba al arte pictérico, lo que
favorecia los intereses del editor, quien respaldaba la politica oficial.




El centenario de la Academia de San Carlos

Los primeros dias de noviembre de 1881, El Diario del Hogar record6
a su publico lector que la Academia de San Carlos cumpliria un si-
glo de vida. Fl escritor Francisco Javier Gémez Flores, en la “Crénica
del dia”, que ocupaba la primera plana del periddico de Filomeno Ma-
ta, refrendd la trascendencia de la Academia ante la opinién contraria
de José Bernardo Couto, quien aseguraba que habia frenado la libertad
y calidad del artista. Gomez Flores opinaba que

Las Academias, sin duda, no producen facultades artisticas;
pero guian y conducen por buen camino a los que las poseen
de antemano, por don especial de la naturaleza. En este senti-
do, y sin olvidar que vivimos en una época y en un pais, que
han desligado alainteligencia humana de cuantas cortapisas
la abrumaron en otros siglos, nos complace ver que nuestra
Academia de Bellas Artes enriquece dia a dia sus coleccio-
nes de obras artisticas, y progresa y mejora notablemente,
bajo la proteccion del gobierno y la incansable solicitud de
las personas que tienen a su cargo las delicadas labores del
establecimiento.”

Las palabras del escritor Gémez Flores permiten ver su postura
favorable alos adelantos del arte y al apoyo que el gobierno de Manuel
Gonzélez daba a esa institucién. Este aspecto fue reforzado por el pintor
Felipe Santiago Gutiérrez tres meses después, quien ademas se mos-
tr6 dispuesto a defender a sus colegas de las criticas que expresaron
periédicos como La Libertad, financiado por el empresario espariol
Telésforo Garcia, que en una nota publicada el 25 de febrero de 1882,
hablo del declive de la Academia de Bellas Artes por sus maestros
improductivos en la formacién de discipulos y en la factura de obras,

" Flrancisco] J[avier] Gémez Flores, “Cronica del dia”, El Diario del Hogar, tomo 1,
ntm. 32 (8 de noviembre de 1881), p. 1.
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por lo que era preciso que el presidente Manuel Gonzalez contratara
artistas europeos que dignificaran la pintura mexicana, como lo hizo
el catalan Pelegrin Clavé (1811-1880), quien forj6 los pinceles de José
Salomé Pina (1830-1909) y Ramén Sagredo (1834-1870).

Ese articulo peso en el animo del artista Felipe Santiago Gutiérrez,
quien empled las paginas de El Diario del Hogar para manifestar su
desacuerdo con el juicio artistico del redactor de La Libertad' El
pintor lamenté que “de cuando en cuando surjan ciertos escritores
que, porque han leido algo sobre Bellas Artes o han estado un afio en
Europa, escriban articulos declamando que ‘la Academia de México

esta en decadencia, que no hay artistas que produzcan algo bueno,

que los grabadores son unos pintamonas, etc.”."”

5 “La Academia de Bellas Artes”, La Libertad. tomo 5, num. 42 (25 de febrero de 1882),
pp- 2-3.

* Cabe comentar también el enfrentamiento entre Felipe e Ignacio Manuel Altamirano
a partir de que el pintor manifest6 en el periddico La Voz de México una opinién
diferente a la del novelista acerca de la pintura mexicana. Altamirano respondic') al
artista en extensas notas dominicales colocadas en las dos primeras paginas de La
Libertad. del 12 de octubre al 31 de diciembre de 1884, que evidenciaban su conoci-
miento del arte, pero, sobre todo, la gran capacidad que tenia para emplear la pluma
como espada para vencer a su contrincante. Dicha polémica ha sido explorada por
Luz América Viveros en la investigacion de un cortometraje producido por el Museo
Nacional de Arte. MUNALmx. <https://www.youtube.com/watch?v=-MgMT 1B-ltml>.
[Consulta: 28 de septiembre, 2022.]

" Felipe S. Gutiérrez, “La Academia de Bellas Artes”, E] Diario del Hogar, tomo 1, ntim.
130 (4 de marzo de 1882), p. 1. La participacion de Felipe Santiago Gutiérrez en este
peribdico se patentizé en un articulo publicado en Nueva York en la revista Harper's
New Monthtly Magazine (febrero de 1882), sobre la Vigésima Exposicion de la Academia
de San Carlos, donde se alabé el desemperio de los artistas mexicanos cuyas obras
estaban al nivel de las que colgaban en el Louvre, Florencia y Bolonia; ademas de que
los alumnos de la Academia de San Carlos eran superiores a los estudiantes de la Real
Academia Britanica. Tal vez la nota sobre arte mexicano fue redactada a instancias de
Rafael Pombo (1833-1912), poeta y diplomatico colombiano, quien residia en Nueva
York, tenia buena relacién con los periodistas de aquella ciudad estadounidense, y
de acuerdo con Esperanza Garrido, Pombo fue uno de los mejores amigos de Felipe
Santiago Gutiérrez, al que convencid de viajar a Colombia y ensenar pintura en Bogota.




Aunada a la opinién del escritor Gémez Flores y el pintor Felipe
Santiago Gutiérrez, EI Diario del Hogar también incluyé articulos sig-
nados con las 1niciales I. H. de L. que ha sido posible 1dentificar con
las herramientas de btisqueda avanzada que brinda la Hemeroteca
Nacional Digital de México.

Ignacio Herrera de Ledn

La 1dentidad del personaje detras de las iniciales 1. H. de L sdlo ha
podido detectarse en las paginas de periédicos, pues los diccionarios
y enciclopedias dejan sin registrar quién es Ignacio Herrera de Ledn.
Probablemente era oriundo de Jalisco, ya que Ireneo Paz lo reconocié
como su coterraneo, mientras que Ignacio Cumplido, otro jalisciense
lustre, lo tuvo como vecino en la Calle de los Rebeldes ntimero 8, cer-
ca de su negocio tipografico, en el que editaba EI Siglo Diez y Nueve.
La informacién periodistica muestra que esos dos paisanos de Herrera
de Ledn utilizaron las columnas de EI Siglo Diez y Nueve y La Pa-
tria para difundir la puesta en escena de su obra dramatica y también
para anunciar sus labores periodisticas y culturales.

La informacion obtenida en los periddicos permite construir una
breve semblanza de Ignacio Herrera de Ledn, quien particip en la pren-
sa a partir de 1877, fecha en que colabor6 con Filomeno Mata para re-
dactar la parte politica y la cronica diaria de £l Monitor Constitucional
que se incluyeron en la primera plana del periédico. Ese mismo ario, el
estado civil de Herrera cambi6: contrajo matrimonio con la cantante
Soledad Moron, a la que quiza conocid en los escenarios teatrales don-
de ambos trabajaban. Herrera de Ledn también se desemperié como

Esperanza Garrido, “Felipe Santiago Gutiérrez: apuntes biograficos”, Felipe Santiago
Gutiérrez. Pasion y destino. Toluca, Instituto Mexiquense de Cultura, 1993.

s A. Reyes, “Enlace”, La Patria, tomo 1, nim. 68 (8 de junio de 1877), p. 2. En esta fecha,
el periédico mencionaba que el apellido de la esposa de Herrera era Moron, pero en
1882 cambi6 por Soledad Unda. “Dos artistas mexicanos”, La Patria, tomo 6, nim.
1629 (25 de octubre de 1882), p. 2.




cronista de teatro. En sus colaboraciones, lamenté que durante la ad-
ministracion de Sebastian Lerdo de Tejada se hubiera subvencionado a
Enrique Guasp, sin que este productor teatral espariol le diera un lugar
importante al teatro mexicano. Ademés, Herrera exhorté a la adminis-
traci6n de Porfirio Diaz a contribuir al desarrollo de la literatura. Luego
de El Monitor Constitucional Filomeno Mata establecié El Mensajero, en
cuya redaccién participaba Ignacio Herrera, donde le public su drama
“Entre dos deberes”, que formé parte del folletin de ese periddico y luego
apareci6 como un libro en la Tipografia Literaria de Mata."

Durante los afos de 1878 a 1879, Ignacio Herrera laboré como
gacetillero en El Siglo Diez y Nueve. Paralelamente, pertenecia a la So-
ciedad de Escritores Miguel de Cervantes Saavedra y ala Sociedad Peon
y Contreras, entre cuyos miembros figuraba Francisco Javier Gémez
Flores, también redactor de El Diarto del Hogar; sin dejar de lado que de-
sarroll6 proyectos teatrales con Agustin F. Cuenca, Juan Antonio Mateos,
Ireneo Paz, José Pedn, Guillermo Prieto y Agapito Silva. También figurd
como redactor de los periédicos El Eco Hispano-franco-mexicano, en
1878, y La Unidn, en 1880. Al parecer, Ignacio Herrera de Ledn fallecid
en Querétaro en mayo de 1883, seg(in consigné La Voz de México™

Estos datos biogréficos de Herrera de Le6n permiten conocer sus
antecedentes literarios, la amistad que le unié con editores jaliscienses
ilustres, su desempefio como autor dramético, la experiencia como
gacetillero y redactor de periddicos, lo que evidencia que los literatos
decimondnicos eran los criticos del arte, debido a que conocian la vida
cultural que difundian a través de los periédicos en los que se ocupaban
de diversos temas, ya que era la manera en que obtenian recursos para
subsistir. Acerca del género que los escritores emplearon para hacer
critica de la obra pictérica, la crénica era uno de los mas utilizados, ya

" Pedro J. Garcia, “Entre dos deberes”, La Patria, tomo 1, niim. 146 (11 de septiembre
de 1877), p. 3. Adolfo Llanos, “Bibliografia”, La Colonia Espariola, tomo 5, ntim. 106
(14 de febrero de 1878), p 2

* Juan N. Tercero, “Necrologia”, La Voz de México, tomo 14, nim. 117 (26 de mayo
de 1883), p. 3.




que representaba la posibilidad de narrar los espacios que ocupaban
las pinturas, describir las escenas plasmadas por los pintores y recrear
historias sobre las situaciones, sentimientos y emociones que provoca-
ban los trazos de los artistas. Asi, el cuadro La equivocacién, de Manuel
Ocaranza, mnspiro a Ignacio Herrera en torno a que el personaje de la
Jovencita rubia se cansé de recorrer el jardin, por lo que se quedé dor-
mida sobre una piedra; mientras reposaba, un colibri aproveché para
beber el néctar de sus labios como simbolo de la dulzura.

Un par de afios antes de su muerte, con el propésito de elaborar la
nota informativa para £l Diario del Hogar, Herrera acudié a la Vigési-
ma Exposicion de la Academia de San Carlos, inaugurada el 5 noviem-
bre de 1881 para celebrar su primer siglo de vida. Con esa intencion,
redact6 la cronica de su visita, que Filomeno Mata dividié en cuatro par-
tes, publicadas los dias 12, 15, 17 y 19 de noviembre de 1881, en la pri-
mera pagina del periddico, lo que enfatiza el interés del editor por la
critica de arte pictérico.

La crénica de Ignacio Herrera sobre las pinturas que se exhibian
en la Academia de San Carlos destaca por su brevedad. Quiza esta
sobriedad respondia al tipo de lector al que 1ba dirigida, ya que, como
expresé antes, El Diario del Hogar tenia el proposito de ser un produc-
to cultural de consumo femenino. Los textos para mujeres atendian a una
extension corta, con laintencién de promover su curiosidad y animarlas
a asistir a la Academia de San Carlos. Probablemente, ademas, el tono
parco de Ignacio Herrera como critico de arte se debiaa que ignoraba las
condiciones del trazo de los pinceles; tampoco poseia herramientas para
identificar los nombres de autores y obras, pues expresé que era necesa-
rio remediar “la falta de catalogo, o mejor dicho, la falta de oportunidad
en la publicacién del catélogo. El que quiere escribir no puede, de esta
manera, saber el nombre de la mayor parte de los cuadros, ni el del autor,
y tiene forzosamente, o que andar indagando con algunos empleados
de la academia, o que referirse muy vagamente a algunas pinturas”?'

> [gnacio] Herrera] de I[e6n], “San Carlos. La Exposicion de Bellas Artes”, EI Diario
del Hogar, tomo 1, nm. 36 (12 de noviembre de 1881), p L




Posiblemente, Herrera de Ledn seal6 la falta de una guia para
conocer los nombres de pintores y obras como un obstaculo que en-
frentaba un observador comin para identificar las pinturas que exhi-
bia la Academia de San Carlos. Aunque también hay que considerar
que él mismo carecia de esas herramientas al momento de ingresar a
la nstitucion que, efectivamente, publico el Catalogo general de las
obras presentadas en laxx Exposicién de Obras de Bellas Artes, abierta
el 5 de noviembre de 1881, centenario de la findacién de la escuela,
que sali6 de la Imprenta de Epifanio D. Orozco y Compaiiia. Esta obra
permite saber que los cuadros estaban organizados y numerados de
acuerdo con las salas de exposicion que indicaban los nombres de
los autores destacados y las pinturas ejecutadas por alumnos>

La critica de Ignacio Herrera sobre la pintura mexicana radico
en exhortar a los artistas a concentrarse en temas histéricos y na-
cionalistas, dejar de reproducir autores, modelos, paisajes y motivos
extranjeros. Al tiempo que expresd elogios para el profesor de dibujo
Ramon Flores, lamento que el paisajista José Maria Velasco tuviera poco
dominio de la figura humana. Sin soslayar que Herrera predisponia al
espectador sobre el uso de colores “muy vivos” que usaban los artistas
mexicanos, que dafiaban la vista y afectaban la obra, incluso se atrevié
a sugerir que los pintores corrigieran los errores e imperfecciones de
sus cuadros. Es asi que, en la pintura £/ Salvador, de Felipe Santiago
Gutiérrez, encontré que los fariseos eran muy parecidos alos hombres
que seguian al guerrillero Manuel Losada, con sus calzoncillos, camisa
de manta y sombrero de palma.

Fl episodio del centenario de la Academia de San Carlos registra-
do durante la administracién presidencial de Manuel Gonzélez y la
cobertura que otorgd El Diario del Hogar a través de dos escritores y
un pintor, constituyen la postura del periodista ministerial Filomeno

2 Fl coleccionista y biblidgrafo Manuel Romero de Terreros compilé los catalogos de
obras de esa institucion Manuel Romero de Terreros, ed. Catalogos de las exposicio-
nes de la antigua Academia de San Carlos de México (1850-1898). México, Imprenta
Universitaria, 1963.




Mata ante el respaldo que ese mandatario otorgod al arte pictorico. El
artista Felipe Santiago Gutiérrez enfatizé ese aspecto a través del ar-
ticulo denominado “El arte se va”, publicado el 4 de noviembre de 1884,
unos dias antes de que ese jefe de gobierno dejara el poder. Aunque
esa nota se refiere a aspectos artisticos, el hecho de que el encabezado
apareciera con tipos de letras negras podria interpretarse como un
recurso editorial para destacar que, con el final de la administracion
de Manuel Gonzélez, también se despedia el respaldo que otorgé al
arte en las columnas y el folletin de £l Diario del Hogar.**

Conclusién

Alo 1argo del presente capltulo se aprecia que El Diario del Hogar
publicacion ministerial de Manuel Gonzalez, otorgd un espac1o
importante al arte pictérico tanto en su primera y segunda planas,
como en el folletin. Su periodo de gobierno presencié el centenario de
la Academia de San Carlos, a la que dedicé puntual atencién a través
de aquel periddico. Esto se aprecia en las crénicas de pintura del
escritor Gomez Flores y del dramaturgo Ignacio Herrera en El Diario
del Hogar, asi como en las notas de opinién del pintor Felipe Santia-
go Gutiérrez. Esas colaboraciones reflejan que los escritores ejercian
el periodismo a través de mltiples géneros literarios: fungian como
articulistas, gacetilleros y cronista de teatro, a lo que también suma-
ron la de arte, que correspondian a los géneros periodisticos de opi-
nién e informacién.

Es indiscutible la importancia de los periddicos como fuentes que
permiten documentar la critica de arte pictérico, pero también hacen
posible 1dentificar a escritores desconocidos y olvidados, como es el
caso de Ignacio Herrera de Ledn. Su biografia evidencia el sistema
literario mexicano del siglo XIx, en el que la fraternidad influia para
contratar a los redactores de periddicos editados por sus coterraneos,

» Flelipe]. S[antiago]. Gutiérrez, “El arte se va”, El Diario del Hogar, tomo 4, ntim. 42
(4 de noviembre de 1884), pp. 1-2




asi como la manera en que un escritor se forjaba como periodista y
debia conocer diversas disciplinas, entre ellas, la pintura.

Tangencialmente es postble 1dentificar los nacionalismos espariol
y mexicano en torno a la participacién de empresarios teatrales y pro-
fesores de pmtura espafioles que, de acuerdo con los periodistas penin-
sulares, eran la base del adelanto artistico mexicano. En cambio, para
los escritores nacionales, el desemperio de aquellos nada aportaba al
teatro y la pintura mexicanos. Ademas, también es posible apreciar los
mecanismos de produccién de Filomeno Mata, quien luego de publicar
los textos en El Diario del Hogar, los convertia en libros.







LUIS G. URBINA, CRONISTA DE LO BELLO.
VISITAS A DOS MUSEQS ESPANOLES

RAQUEL MOSQUEDA RIVERA

Universidad Nacional Auténoma de México

Las cronicas del escritor mexicano Luis G. Urbina (1864-1934) abarcan
un sinnimero de preocupaciones diversas, entre las cuales destaca su
gran interés por cuestiones de indole artistica: musica, literatura, tea-
tro y, por supuesto, pintura, ocupan su inquieta atencion. Antes de
abordar los textos que el autor dedica a cuestiones pictéricas, expon-
dré brevemente el contexto y las circunstancias vitales por las cuales
atravesaba Luis G. Urbina, ya que éstas permiten a comprender algu-
nas de sus 1deas respecto al arte.

Gran parte de la carrera literaria del Viejecito — su apodo mas
conocido— se gesto al lado de la reconocida figura de Justo Sierra,
ministro de Instruccion Piblica durante el porfiriato y uno de los mas
influyentes 1dedlogos del régimen. Luis G. Urbina se desempeii6 co-
mo su secretario particular hasta la partida de Sierra, con el nombra-
miento como ministro plenipotenciario a Espafia en 1912. Con la cai-
da de Diaz (mayo de 1911) y el ascenso al poder de Victoriano Huerta
(febrero de 1913-julio de 1914), varios intelectuales buscaron acomodo.
De acuerdo con Carlos Monsivais:

Después de la caida de Diaz [comienza] la necesidad de reaco-
modo. La atmosfera intelectual se espesa contra Madero [...]
Se ha vivido demasiado tiempo bajo la dictadura y la liber-
tad disponible es un compromiso excesivo. Cunde el reflejo
condicionado: el sometimiento ante la voluntad péstuma del
todopoderoso que no es sino el panico agresivo ante la anar-




quia. Esto explica en parte la posterior incorporaciéon masiva
al huertismo de los intelectuales.

Uno de éstos fue el también autor de Crénicas vividas y cuentos
soriados, quien acept? el cargo de director dela Biblioteca Nacional. Una
vez derrocado Huerta, Urbina observa su situacion como isostenible
y marcha al exilio en 1915. Después de un afio en Cuba, es enviado
por el Diario de la Habana como corresponsal en Madrid. Desde ahi,
continuara escribiendo para los més importantes periddicos mexica-
nos hasta su muerte en 1934.

Las siguientes lineas pretenden indagar en la manera en que las
crénicas de Luis G. Urbina dedicadas a los cuadros de grandes maes-
tros espanoles fungen, aventuro, como una especie de puente, o de
registro en transicion, entre el género cronistico y la critica de arte, pues
algunos de los rasgos de ambos ejercicios prosisticos se imbricaron y
confundieron constantemente, cuando menos en el primer tercio del
siglo pasado. En segundo lugar, y aunque en un nivel distinto, este tipo
de trabajos representé una estrategia de la cual se vali6 el escritor en
el exilio para “reacomodarse” en el campo cultural del México posre-
volucionario. Por tltimo, debido a su clara filiaciéon hispanista, dichas
crénicas evidencian las tensiones entre dos importantes corrientes
1deologicas y sus expresiones artisticas — hispanismo y naciona-
lismo— en pugna durante buena parte del siglo XIX y las primeras
décadas del siglo xx.

Empero, para que el mencionado cruce entre crénica y critica co-
bre sentido, primero me detendré en el contexto de produccién de
los textos de Urbina, pues el papel de la prensa en la conformacion
de diversos géneros escriturales — entre éstos la critica de arte— fue
trascendental.

Como anoté antes, esta cuestion tiene que ver con el reacomodo o
reposicionamiento de Luis G. Urbina en el campo cultural del México

' C. Monsivais, “Notas para la cultura mexicana del siglo xx”, en Historia General de
México, vol. 2. México, El Colegio de México/Harla, 1988, p. 1393.




de principios de siglo xx, factor que, hasta cierto punto, se relaciona
con los temas de sus cronicas; esto es, en medio del “apabullante”
movimiento nacionalista omnipresente — todos los terrenos del arte
(muralismo, novela de la Revolucién, etcétera)— , exaste un ptiblico atin
interesado en las disquisiciones de Urbina sobre los antiguos maestros
de la pintura espariola.® Lo anterior se relaciona de nuevo tanto con el
contexto vital del escritor, como el de pubhcaeién. Respecto al primer
punto, conviene detenerse en apreciaciones como las de Javier Garcia
Diego, quien advierte:

Varios escritores porfiristas importantes murieron junto con
el régimen [ ...] Otros simplemente desaparecieron de los es-
pacios ptiblicos: dado que Porfirio Diaz otorgd canonjias a los
escritores que le eran favorables, al triunfo de la Revolucion
éstos perdieron sus prebendas, tuvieron que salir al exilio y
sobrevivir de su oficio en el extranjero: tales fueron los desti-
nos de Salvador Diaz Mirén, Federico Gamboa, Amado Nervo,
Victoriano Salado Alvarez y Luis G. Urbina, entre otros.*

St bien es clerto que Luis G. Urbina se conté entre quienes partie-
ron al exilio — como ya sefialé—, también lo es que “no murié” con
el régimen, pues sus escritos continuaron apareciendo en los diarios
capitalinos. Asimismo, durante una breve estancia en México, reuni6
y dio a la prensa algunos libros con sus crénicas: Cuentos vividos

> Todas las crénicas dominicales de Luis G. Urbina que utilizaré para este trabajo, se
publicaron en El Universal: “Las maanas en el Museo del Prado” (18 de mayo de 1924),
p. 3; “Las mananas del Museo del Prado. Una visita a las salas de Velazquez” (7 de
octubre de 1928), p. 3; “Las mananas del Museo del Prado. Una visita a Los borrachos
de Velazquez” (14 de octubre de 1928), p. 3; “Guia de un sofiador: Una mariana en
el Museo de Sevilla. El salén de Valdés Leal” (29 de abril de 1928) pp. 3 y 10; Luis G.
Urbina, “Guia de un sofiador. Una mariana en el Museo de Sevilla. Murillo, Zurbarén,
el Greco” (13 de mayo de 1928), pp. 3y 7.

¢ Javier Garcia Diego y Sandra Kuntz Ficker, “La Revolucion mexicana”, en Nueva
historia general de México. México, El Colegio de México, 2010, p. 588.
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y cronicas sofiadas, Estampas de Viaje, Luces de Espafia 'y Psiquis
enferma. En 1919 la coleccién CVITVRA imprime una antologia de su
poesia con prologo de Manuel Toussaint; finalmente, en 1922 —en la
que seria su tltima visita a su ciudad natal antes de partir de forma
definitiva a Espafia como encargado de la Comisién Del Paso y Tron-
coso—, es objeto de varios homenajes; entre éstos, su ingreso como
miembro de nimero a la Academia Mexicana de la Lengua. Tales
datos permiten afirmar que, pese a la lejania, el autor de Puestas de
solgoz6 del reconocimiento del publico, por lo cual su presencia como
colaborador constante de El Universal de 1924 a 1930 era ya familiar
para los lectores.

Igual que en todos los &mbitos de la vida nacional, con el estallido
revolucionario, la prensa suftié grandes transformaciones. Ana Maria
Serna Rodriguez lo explica del siguiente modo:

El desarrollo histérico del periodismo mexicano en aquellos
tiempos y el papel que dicha actividad cumplia en una sociedad
que habia pasado por tan profunda revolucién social fueron pa-
raddjicos. Durante las décadas que aqui se estudian [ 1910-1940],
la relacién entre el poder politico y la prensa estuvo cundida
de contradicciones. Mientras en las ctpulas del poder afloraron
algunos elementos de liberalizacién, también aparecieron — o
permanecieron como saldos del antiguo régimen— seiales de
autoritarismo y précticas de control. Los periodos de mayor
apertura se dieron en medio de un fuerte estira y afloja, entre
la autoridad y los periodistas que pretendian ejercitar un pe-
riodismo independiente.*

La misma investigadora sefiala a Félix Palavicini, fundador del £/
Universal en 1916, entre los periodistas que buscan una mayor inde-

* Ana Maria Serna Rodriguez, “Prensa y sociedad en las décadas revolucionarias
(19 10-1940)", Sectiencia, 88 (enero-abril 2014), p 121 <http:/ /secuenciamora.edumx/
index,php/ Secuencia/article/view/1217/1152>. [ Consulta: 20 de septiembre, 2022.]




pendencia;’ empero, asimismo, reconoce la cercania de este diario con
los gobiernos emanados de la Revolucién. Sin duda, las crénicas de
Luis G. Urbina en el rotativo forman parte de esta paradéjica relacion
entre prensa y poder, debido no sélo a la franca filiacién del autor con
el porfiriato, sino también a los temas tratados. Aunque en repetidas
ocasiones se detiene en asuntos y artistas nacionales, la mayor parte
de sus textos se encuentran encaminados a divulgar entre los lectores
mexicanos las costumbres cotidianas del pueblo espafiol. Tal como
anota Yanna Hadatty Mora sobre El Universal llustrado, suplemento
cultural de El Universal: “se destina a un ptiblico amplio, interesado
en la cultura urbana moderna que generan los medios masivos de
comunicacién: el cine, la radio y los anuncios publicitarios de la
moda”,® pero estas afirmaciones no pueden hacerse extensivas a
todo el periddico del cual surge el mencionado suplemento, pues los
textos de Urbina nunca pasaron a sus paginas. Aventuro que, quiz4,
estamos ante dos grupos distintos de lectores: los referidos por Ha-
datty Mora, y otro sector conformado por aquellos que, al 1gual que
Urbina, muestran cierta resistencia hacia las modas y al vértigo de
la novedad. Esta actitud es patente en su “balance” de las nuevas co-
rrientes pictoricas, de las cuales apunta: “El tiempo indiferente, como
de costumbre, corrié. Las insanias de cubistas y expresionistas, han

*“Durante las décadas revolucionarias, el quehacer periodistico queda exento de buena
parte de los yugos que lo habian asfixiado en el porfiriato (la fuerza de la subvencion
y una Ley de Imprenta opresiva) y pudo acercase a la sociedad. Unos aprovecharon
la apertura para fortalecer un periodismo independiente. [...] La revuelta misma y
el desmantelamiento del aparato de control de la dictadura porﬁriana fomentaron la
proliferacién deeste tipo periodistico. Sus representantes, como los hermanos Flores
Magén, Filomeno Mata, Daniel Cabrera, Trinidad Sanchez Santos, Silvestre Terrazas,
Juan Sarabia, Heriberto Frias, Jests Urueta, Luis Cabrera, Rafael Martinez “Rip Rip”,
Félix Palavicini, entre otros, son reconocidos como precursores de la revolucion”. A.
M. Serna Rodriguez, op. cit, p. 122.

°Y. Haddaty Mora, “El Universal Ilustrado en los afios veinte: el posicionamiento en el
campo cultural”, en Rose Corral, Anthony Stanton y James Valender, eds., Laboratorios
de lo nuevo. Revistas literarias y culturales de México, Esparia y el Rio de la Plata en
la década de 1920. México, El Colegio de México, 2018, p. 249.




perdido en mucha parte, en caracter de proselitismo y escuela: han
entrado en franca mejoria de rectificacién y buen sentido”.” Para el
Viejecito, los movimientos pictoricos de vanguardia no dejaban de ser
solo una “moda” pasajera. En este contexto de produccion, se insertan
sus cronicas dedicadas a grandes maestros del arte pictérico espariol,
y en las cuales es posible notar el transito entre el género cronistico y
la critica de arte.

“Diletante”, “visitante asiduo”, “amante de lo bello” y distintos
calificativos mas se confiere a si mismo Luis G. Urbina cuando habla
sobre la pintura espanola. Llama la atencién que nunca se considere
un “critico de arte”, lo cual puede deberse a que, de acuerdo con Fer-
nando Ibarra, en ese momento en nuestro pais, esa figura no existia
como tal. Para el estudioso:

Discernir las actividades de los criticos de arte para situarlos
en un espectro cultural bien delimitado resulta poco factible,
porque nunca fueron individuos que se dedicaran a esto de
manera profesional; mas bien se trata de gente con inquietudes
artisticas que, a partir de su formacion profesional, se dio ala
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 plasticos
y un buen porcentaje de aficionados se encargaron de ofrecer
Juicios, preceptos, consejos, etcétera, sobre las manifestaciones
artisticas de su tiempo.®

No pretendo refutar al especialista; empero, en el caso de Urbina,
propongo matizar un tanto estas apreciaciones, dado que los textos
en que éste desarrolla tales temas, como intentaré demostrar, distan

7L. G. Urbina, “Las mananas en el Museo del Prado”, p. 3.

s F. Ibarra Chavez, “Notas sobre la critica de arte en el México revolucionario”, Discurso
visual, ntm. 35, (2015), p. 25. <http://www.discursovisual net/dvweb3s/TT_fernan-
doibarra.html>. [Consulta: 12 de abril, 2022,]




mucho de ser comentarios de un mero aficionado. También es Ibarra
quien advierte:

Ya el México pre-revolucionario habia conocido el valor y
los alcances de las publicaciones periddicas culturales; en
ellas, se adopté primordialmente el ensayo como el medio
mas adecuado para la critica. En realidad, se trata de una
eleccion de género textual relevante, pues el ensayo despla-
76 en buena medida a la crénica, acompanante inseparable
de quien, en los albores del siglo xx, pretendia dar juicios
artisticos a partir de la visita a una exposicion, ya fuera en
la casi olvidada Academia de San Carlos o en los luminosos
recintos privados que comenzaban a ganar popularidad entre
los artistas incipientes.’

Nuevamente, a la luz de la experiencia plasmada por Urbina en sus
observaciones acerca de famosos cuadros de artistas esparioles, tales
juicios podrian revisarse ya que, contrario a su negativa de asumirse
como critico, el autor de Ldmparas en agonia si se reconoce como
un cronista profesional, es decir, Urbina fue plenamente consciente
del carécter hibrido de un género en cuya construccion se empleaban
(se emplean atin) elementos provenientes ya sea del ensayo (juicios
valorativos), ya de la poesia (lirismo) o de la ficcién (narratividad).

Tres son las cronicas que Luis G. Urbina publica en El Universal
sobre sus visitas al Museo del Prado en Madrid. La primera de ellas,
titulada “Las marianas en el Museo del Prado”, fechada el 18 de mayo
de 1924, comienza con una férrea defensa de los museos y las piaco-
tecas, espacios a los cuales define como “escuelas de belleza, centros
de meditacién y ensefianza, y, si se quiere un mistico simil, templos

* F. Ibarra Chavez, “Critica de arte en la prensa cultural mexicana en la década de
1920”, en Raquel Mosqueda Rivera, [uz América Viveros Anaya y Ana Laura Zavala
Diaz, eds, Literatura y prensa periédica siglos XIX y XX. Divergencias, rupturas y otras
transgresiones. México, UNAM, 2019, p. 318.




donde se rinde culto y adoracion al arte, la tinica forma eterna y ver-
dadera, de la vida humana”."” De esta cronica me interesa destacar
un elemento en particular: la experiencia estética, descrita por Urbina
como un salir de si mismo, una suerte de éxtasis contemplativo:

Me empeiié de continuo en mis paseos por pinacotecas, gale-
rias, palacios y templos, en descubrir, con el alma abierta, mi
emocién personal, y en razonarla luego, con los elementos
que pueda ofrecerme un juicio vigilante y en perpetua sed de
comprension. Soy, como tantos otros, un insaciable de hermo-
sura. A ratos, como tantos otros también, mis abstracciones
ante un cuadro confinan con el éxtasis. Experimento el deleite
de sentirme todo yo fuera de mi, como si fuese tinicamente
una luz, un punto de luz espiritual, suspendido en el espacio,

como una lamparita.

St como apunta Roman de la Calle, uno de los enfoques que jus-
tifican el ejercicio de la critica de arte es el “de los posibles aportes
que [¢ésta] desarrolle en aras de orientar, enriquecer o intensificar la
experiencia estética como respuesta consumada, por parte del sueto,
a las sugerencias abiertas del objeto artistico”," me parece que el frag-
mento citado cumple con dicha perspectiva, pues al describir su propia
experiencia, Urbina no sélo ilumina la de otros individuos, sino que
les ofrece las palabras adecuadas para definirla. Aunado a lo anterior,
el escritor también es consciente del importante papel que juegan los
“Insaciables de la hermosura”, en la difusion y el desarrollo del arte:
“+0ué seria del arte sin nosotros, sin el montén de los atraidos y auto-

L. G. Urbina, “Las mafianas en el Museo del Prado”, El Universal (18 de mayo de1924),
primera seccion, p. 3.

""R. de la Calle, “Experiencia estética y critica de arte: los planteamientos de John
Dewey”, en Contraste. Revista interdisciplinaria de Filosofia, vol. 1 (1996), p. 12. <ht-
tps://revistas.uma.eS/indeX.php/contrastes/article/view/l871/18 15>. [Consulta: 23
de abril, 2022.]




educados fuera de las academias y liceos, y que, por la obscura labor
de una tenaz paciencia, ha agudizado su temperamento, refinado sus
sensaciones y relacionado sus observaciones, como quien va calzan-
do anillos dispersos en la unidad de una cadena?”.” El cierre de esta
crénica coincide con el objetivo planteando un siglo antes por Diderot,
considerado por Anna Maria Guasch como el primer critico de arte. De
acuerdo con la investigadora: “Dado que se dirige a un ptiblico que tal
vez no veria nunca las obras que refiere, Diderot despliega un largo
repertorio de recursos retricos para hacerlas ostensibles y animar al
lector a proseguir la lectura”." Urbina también supone que pocos de sus
lectores tendran acceso a la contemplacién de los cuadros originales, asi
que asume como mision esencial hacer “visibles” estas obras maestras:

Mas para escribir aqui las impresiones que durante tanto
tiempo han 1do depositando en mi espiritu, ideas [emociones]
y ensuerios, me basta — creo yo— con sacarlos de mi mis-
mo, sinceramente. Son para t, [lector] que no has visto estas
maravillas, que no te has [re]creado en su contemplacion, y
que, no obstante, las conoces por referencias, por copias, por
grabados, y, como buen enamorado de las cosas bellas, sientes
el deseo, de que te acaricie la 1lusién un pensamiento ajeno. Si
aun te[da] la curiosidad infantil de oir cuentos, escucha el mio.
Dile a tu imaginacion que me dé la mano. Vamos a recorrer las
galerias del gran museo. Veras qué noble entretenimiento.”

Apelar a la emociodn, a la imaginacion y a la sinceridad, pone
de relieve otro de los aspectos constantemente debatidos en torno
a la escritura del arte. Me refiero a la pugna entre la objetividad y la
subjetividad:

L. G. Urbina, “Las marianas en el Museo del Prado”, p. 3.
“A.M. Guasch, “El origen de la critica de arte y los Salones”, en A. M. Guasch, coord.,
La critica de arte. Historta, teoria y praxis. Madrid: Ediciones del Serbal, 2003, p. 40.
1“1, G. Urbina, “Las mananas en el Museo del Prado”, p. 3.




Al tratarse de una facultad vinculada con el lenguaye, el trabajo
dela critica ha sido ejecutado desde sus inicios por periodistas,
escritores y filosofos, quienes se han encargado de llevar a cabo
la labor de enjuiciamiento del trabajo artistico. Esta situacion
ha permitido que ante el desarrollo del discurso critico se es-
tablezcan basicamente dos posturas. Por un lado hay quienes
defienden la necesidad de fundamentar las posiciones con un
uso del lenguaje sencillo y claro, con el objetivo de captar un
espectro mayor del ptiblico. Por otro, estan quienes opinan que,
aligual que cualquier lenguaje técnico, la critica puede hacer uso
de vocablos especificos del campo, especialmente del literario.
Esta problemética pone nuevamente sobre la mesa, la tension
entre la subjetividad y la objetividad en la construccién del
discurso critico.”

Las cronicas de Luis G. Urbina parecen conjuntar ambas estrate-
glas, ya que, por un lado, al estar dirigidas, no al erudito, sino al ptiblico
general, utiliza un lenguaje y un tono casi intimo para invitar a la
lectura y, con ello, adentrar al interesado en las historias que cuentan
cada uno de los cuadros contemplados; por el otro, hace gala de una
larga serie de los recursos literarios caracteristicos del modernismo,
que de acuerdo con Ivan A. Schulman, hicieron del escritor un artista
del pincel:

Las contradicciones y los antagonismos, el flujo y reflujo de los
componentes del arte modernista, se manifiestan en nume-
rosas antitesis que el artista esperaba armonizar. La sintesis
se efectia no solo dentro de lo literario [ ...] sino a través de la
incorporacion en la expresion literaria de procedimientos y

técnicas que generalmente pertenecen a otras artes: pintura,

" Xiomara Zuniga, “Critica de las artes, apuntes para un estudio”, en Revista de Artes
y Letras, Universidad de Costa Rica, 36. Extraordinario (2012), p. 167.




escultura, musica. El escritor ha de pintar como el pintor,

16

sentencié Marti.

En octubre de 1928, con un titulo ligeramente distinto, “Las
marianas del Museo del Prado. Una visita a las salas de Velazquez”,
Urbina prosigue — como si no mediaran cuatro afios entre ambas cr6-
nicas— con sus observaciones sobre la importancia de los Museos en
la preservacion del arte, pero, ademas, expone otro pilar fundamental
en la arquitectura de sus textos: la investigacion y documentacion
continua. Por ejemplo, antes de iniciar el recorrido por el Museo hacia
la sala de Velazquez, aclara:

iBah! Yo me sé bien la vida del preclaro varén Don Diego de
Silva Velazquez [ ...] y, en cuanto me han podido ofrecer datos
y fechas los biografos, me es dado colocar, en orden de tiempo
la produccién artistica del pintor de camara de Felipe IV Mi co-
nocimiento es como se comprenderd, de segunda mano y esta
basado tan sélo en las investigaciones directas de los eruditos
y criticos [...]. Como no soy especialista, sino “diletante” o s1
se quiere un visitante asiduo de museos de arte, no diré que
me sean suficiente, pero si orientan mis observaciones y, sobre
todo, me ayudan a entender las obras, y adarme cuenta del des-
envolvimiento del espiritu, de los aspectos de la técnica, estas
nociones que asimilo, estas sugestiones que llegan a mi, ya por
medio del libro, ya por el verbal de conferencias y lecciones. No
trato con eso de hacer un hondo y perfecto andlisis de estética,
aunque mi deseo constante es estar informado de cuanto se
refiere a cuadros y autores que me interesan y seducen.”

" Ivan A. Schulman, “Reflexiones en torno a la definiciéon del modernismo”, en Sal
Sosnowsky, ed., Lectura critica de la literatura americana. Caracas, Ayacucho, 1996,
pp. 256-257.

7. G. Urbina, “Las mafianas del Museo del Prado. Una visita a las salas de Velézquez",
en El Universal (7 de octubre de 1928), primera seccién, p. 3.




Es decir, Urbina investiga, se instruye y confronta sus juicios con
los de especialistas, con el fin de ofrecer al lector una experiencia mas
alla de lo simplemente descriptivo.

De acuerdo con Xiomara Zriga, “Calabrese y los teéricos Franco
Brioschi, Constanzo Di Girolamo y Anna Maria Guasch coinciden en
que la critica describe, interpreta y valora; sin embargo, estas opera-
clones se entrecruzan con el ejercicio de la subjetividad, una herencia
del romanticismo, con caracteristicas diferentes en la actualidad, pero
siempre presente en la construccién del discurso critico”.”® Sin duda,
tales operaciones se cumplen acabadamente en las crénicas del escritor
mexicano; basta detenerse en la tltima de estas tres cronicas para cons-
tatar lo anterior. “Las mananas del Museo del Prado. Una visita a Los
borrachos de Velazquez” — fechada el 14 de octubre de 1928—,
primero muestra a manera de un moderno recorrido virtual otras
obras del maestro espariol, luego Urbina ofrece al lector una minucio-
sa descripcion del cuadro que mas admira en la produccion del también
autor de Las meninas. Primero, él mismo, a modo de introduccién,
expone una certera imagen:

Este cuadro es francamente humoristico. Es la ingenua son-
risa de un observador genio, que de modo irénico trasmuta
en escena mitolégica una pifia de truhanes. La burla, en este
grupo de gente del hampa, chispea como el sol. Porque, es lo
primero que perciben nuestras miradas: que el conjunto es-
ta lleno de sol; que el sol es el principal personaje de esta
farsa baquica.”

Hasta cierto punto, parece seguir de cerca los lineamientos plantea-
dos por Diderot respecto a la critica de arte: “Para Diderot, un cuadro
se lee segin las reglas de la retérica: jOwén acta? ;jPor qué causas?

X, Zfiga, op. cit, p. 166
® Luis G. Urbina, “Las mananas del Museo del Prado. Una visita a Los borrachos de
Velazquez, en El Universal (14 de octubre de 1928), primera seccién, p. 3.




¢Con qué intencién? jCon qué sentimientos? ;En qué momento del
dia? ;Por qué medios?” ** Tras una extensa cita de Pedro de Madrazo,
pintor y especialista en arte espafiol, quien detalla la escena pinta-
da por Velazquez, el cronista retoma el discurso y aporta juicios y
valoraciones personales acerca del célebre cuadro. Dialoga y discre-
pa, afade datos que parecen responder a las preguntas del critico
francés; pero, sobre todo, deja perfectamente asentado tanto su gran
conocimiento respecto a la pintura, como su penetrante capacidad de
observacion y de critica:

Los ebrios, representados con cruda verdad, se destacan dentro
de un ambiente ambarino, que es una caricia para nuestras
pupilas. Y a pesar del sentido 1rénico con que el grupo esta
compuesto, es tal el realismo de las imagenes que aquellos
seres se nos presentan vivos, palpitantes, exactos, nutridos de
vino y pigricia, y estigmatizados por “taras” y degeneraciones.
Revelacion de una época. Convenido. Pero, como concepcién
de un genio, tiene este lienzo amplitud de universalidad que
traspasa los limites de las edades. Es como una estupenda y
elocuente caricatura del vicio [ ... ]. Los técnicos, al examinarla,
descubren que pertenece al primer estilo del discipulo de He-
rrera y de Pacheco. Todavia el portentoso pintor habia visto
nada mas y admirado a Rubens y al trasluz de éste, y por los
cuadros del Palacio Real, a Tiziano y a Veronés, pero no se los
habia asimilado n1 enriquecido para mezclarlos y encontrar su
matiz personal, inconfundible, sus grises y sus platas, sus rojos
y sus blancos, que se acercan al Greco, y a la vez, denuncian
cognaciones con el Tintoretto?

2 A. M. Guasch, op. cit, p. 40.
2. G. Urbina, “Las maranas del Museo del Prado. Una visita a Los Borrachos de
Veldzquez”, p. 3.

137




Las crénicas donde Urbina relata sus visitas al Museo de Sevilla®
evidencian de nuevo el empleo constante de las tres cualidades propias
de la critica ya mencionadas. “Una mariana en el Museo de Sevilla. El
salon de Valdés Leal” — fechada el 29 de abril de 1928— articula una
valoracion rigurosa de las obras del pintor Juan de Valdés Leal, no exen-
ta de subjetividad, por supuesto, pero con una clara discriminacion
de indole estética basada en parametros técnicos; formulada, ademas,
con un lenguaje rico en metaforas e iméagenes capaces de transmutir
al lector la experiencia de lo visto:

A unos cuantos pasos de la puerta me detienen y solicitan mis
miradas dos soberanos lienzos, con sendas figuras de frailes
del tamario natural. Poesia, ascension espiritual, mistico y
hondisimo sentimiento, animan a estos dos monjes contem-
plativos, casi ingrévidos por la fuerza del pensamiento que tira
de ellos hacia las regiones siderales. En medio de un paisaje,
cuyas lejanias, un tanto empenumbradas parecen reflejar la
meditacion extatica de estos santos, se destacan, con podero—
so relieve, los cuerpos vestidos con el habito dominico, y las
cabezas expresivas, meditabundas y rodeadas de una claridad
sobrenatural. Son dos obras llenas de alma unciosa, de grave
piedad. Son el San Luis Beltran y el Beato Enrique Suscn, de
Zurbaran [...] Como en estos cuadros, no se pudo llegar en
los tiempos de Zurbaran, a mas completa expresion, a mas
profunda revelacién psicologica®

 En otro lugar ya he escrito sobre estas crénicas dedicadas a sus visitas al Museo de
Sevilla: Raquel Mosqueda Rivera, “La maquina para detener el tiempo. Cuatro columnas
de Luis G. Urbina en EI Universal 1925-1929”, en Luis G. Urbina, Cuatro columnas en
El Universal 1925-1929. Edicién anotada. México, UNM, 2022.

»Luis G. Urbina, “Guia de un sofiador: Una mafiana en el Museo de Sevilla. El salén
de Valdés Leal”, El Universal (29 de abril de 1928), primera seccién, pp. 3y 10.




En este punto importa sefalar un hecho que, de acuerdo con
George Steiner, marca una clara distancia entre la critica académica y
aquella que denomina como “proveniente del interior del arte”; para
el estudioso, “Las lecturas, las interpretaciones y los juicios criticos
del arte, la literatura y la muisica ofrecidos desde el interior mismo del
arte, la literatura y la musica son de una penetrante autoridad, rara-
mente igualada por los ofrecidos desde fuera, los presentados por el no
creador, es decir, el reseriador, el critico, el académico”** No debemos
olvidar que Luis G. Urbina fue, ante todo, un creador, un reconocido
poeta, de tal modo, su exégesis de las obras pictéricas adquieren un
sentido también artistico. En esta direccién, la aludida subjetividad
deviene elemento sustancial para intensificar la indole estética de las
crénicas, tal como advierte Elizabeth Gémez Rodriguez: “Este rasgo
permutiria hacer de la escritura un acto de creacién, que aportaba un
nuevo grado de conocimiento sobre la realidad, en la medida que
revelaba otras facetas de ésta, por medio de la indagacién sensorial y
no de explicaciones racionales”* La reflexién del cronista acerca de
las obras de Murillo expresa fehacientemente este caracter creativo; su
fina sensibilidad de poeta despliega un variado abanico de recursos
estilisticos (sinécdoques, sinestesias, neologismos) que consiguen
pintar de nuevo, ante los ojos del lector, los cuadros del sevillano:

Murillo es una eterna fuente de hermosura plastica. Hay en sus
cuadros, en los Gltimos particularmente, soluciones encanta-
doras a problemas de aire y de luz. Es, en clertos instantes,
un estupendo maestro de elevacion sentimental, de pureza de
corazén. Cierto que no asciende para remontarse a las regiones

dela fe. Concibe y reproduce, la gracia casta, el candor amable,

* George Steiner, Presencias reales: j hay algo en lo que decimos?Barcelona, Destino,
1991, p. 24.

» Elizabeth Gémez Rodriguez, Umbrales literarios. Practicas autorreflexivas y cons-
truccién del género crénica en la prensa mexicana (décadas de 1820 a 1900). México,
UNAM, 2021, p. 140.




el dolor sereno. No es mistico: es devoto nada més. jPero qué
buen creyente! jOué delicado sonador!

Y s1 sabe ver 1dealidades, etéreas, sabe también, contemplar
y reproducir bajas y crueles realidades. Mas en uno y otro caso,
en sus mendigos y leprosos, como en sus angeles y “madonas”,
se revelan, la inocente piedad o la dulce compasién, plenas de
bondad y de amor?

Resulta conveniente retomar algunas cuestiones aludidas en el
principio de este trabajo. En primer lugar, la abierta cercania y/o con-
fusion entre la crénica modernista y la critica de arte a principios del
siglo pasado, ademas de los rasgos mencionados (valoracion, lirismo
y narratividad), tal como advierte Susana Rotker:

La crénica modernista fue un laboratorio de ensayo perma-
nente, el espacio de difusion y contagio de una sensibilidad y
de una forma de entender lo literario que tiene que ver con la
belleza, con la seleccion consciente del lenguaje, con el trabajo
con imagenes sensoriales y los simbolos, con la mixtura de
lo extranjero y de lo propio, de los estilos, de los géneros, de las
artes, de la democracia y de la épica, de la naturaleza y de la
realidad social e intima >’

Desde mi perspectiva, varias de estas cualidades podrian hacerse
extensivas a la critica de arte en tanto que ambas practicas se valen
del lenguaje como materia principal en la expresion de sus 1deas. En
el mismo sentido, algunos propédsitos de uno y otro género también
coinciden, pues entre sus funciones se encuentra la de servir como
mediador entre el lector y el objeto o circunstancia narrada. Fl pro-
pio Urbina enfatiza esta cualidad al mencionar la diferencia entre ver

2 Luis G. Urbina, “Guia de un sofiador. Una mariana en el Museo de Sevilla. Murillo,
Zurbaran, el Greco”, El Universal (13 de mayo de 1928), primera seccién, pp. 3y 7.
27 Susana Rotker, La invencidn de la crénica. México, FCE, 2005, p. 230.




un original o una copia de cualquier obra famosa, para lo cual, como
ya se sefiald, “presta sus ojos y su sensibilidad” a todos aquellos que
no pueden visitar estos importantes museos.

Es obvio que no es la primera vez que las créonicas modernistas
dedicadas al arte han recibido atencién de diversos estudiosos: Ivan
Schulman, Liliana Weinberg y Manuel Gutiérrez Silva, entre otros, han
dado cuenta de la trascendental relaci6n establecida por modernistas
como Dario, Marti o Juan José Tablada con diversas expresiones ar-
tisticas. De hecho, Gutiérrez Silva, siguiendo a David Carrier, profun-
diza en el concepto de “escritura de arte”, acuniada por el estudioso
norteamericano, “para referirse a la escritura creativa no-ficcional y
ficcional empleada por poetas y novelistas para narrar sus encuentros
con el arte visual” ** Las cronicas de Luis G. Urbina aqui mencionadas
se Insertarian en este enfoque critico.

Un elemento méas debe sefalarse sobre restas crénicas, expresado
en laadmiracién que Urbina demuestra tanto a los literatos como a los
pintores peninsulares; me refiero a su abierta adhesién al hispanismo,
corriente 1deoldgica y cultural de amplia influencia durante el siglo xix
y principios del XX. Beatriz Urias Horcasitas resume asi esta tendencia:

Se trata del hi spanoamericanismo y deladoctrinadelahi spa-
nidad. La primera de estas corrientes se alimenté del pensa-
miento regeneracionista, que formulé una reflexién autocritica
frente a la crisis de 1898 y la pérdida de los ltimos dominios
coloniales: Cuba y Filipinas. Los hispanoamericanistas salieron
en defensa del legado cultural y espiritual espaiol para hacer
frente a las pretensiones hegemonicas de Estados Unidos.
Asi, al mismo tiempo que Espania se interrogaba sobre las
causas de su decaimiento como potencia imperial, intentaba
redefinir sus vinculos con América a través de una propuesta

* Manuel Gutiérrez Silva, “La escritura de arte en la primera etapa de la Revista Mo-
derna’, en Yhana Rodriguez Gonzélez y Ana Laura Zavala Diaz, eds. La casa de los
stete trovadores. México, UNAM, 2022, p. 144.




de integracion que reformulaba la unidad perdida con las in-
dependencias americanas. El sentido de esta reformulacion no
fue ya el de una reconquista imperial, sino el de la recreacion
de una comunidad cultural y espiritual

En otro trabajo ya he mencionado que es factible considerar la
escritura del autor de Psiquis enferma como una suerte de puente en-
tre el romanticismo y el modernismo;* lo mismo puede sugerirse res-
pecto a este acercamiento entre la crénica y la critica, espacio desde el
cual, sin abandonar su ideal de belleza y a sus asiduos lectores, Urbina
continué dejando que sus 0jos volaran “como colibries golosos sobre
los lienzos”,*' y que sus palabras llegaran desde el otro lado del mar
hasta su afiorado México.

* Beatriz Urias Horcasitas, “Una pasién antirrevolucionaria: el conservadurismo
hispanéfilo mexicano (1920-1960)", Revista Mexicana de Sociologia, vol. 72, nim. 4
(octubre-diciembre, 2010), p- 604.

* R. Mosqueda, “Cruzar el mar, cruzar el siglo. La configuracién de la escritura en las
crénicas espariolas de Luis G. Urbina”, en Raquel Mosqueda Rivera y Carlos Anibal
Alonso Castilla, eds., Pasos y miradas. Aproximaciones a las crénicas de Luis G. Urbina
México, UNAM, 2021.

% L. G. Urbina, “Las mananas del Museo del Prado. Una visita a los Borrachos de
Veldzquez”, p. 3.




OCTAVIO PAZ Y LA FIGURA DEL CRITICO
BAUDELAIRIANO EN MEXICO

DIEGO IBANEZ PEREZ

Universidad Nacional Auténoma de México

La critica de arte y las reflexiones en torno a ella que realiza Octavio Paz
se nscriben dentro de un programa estético-politico de mayor ampli-
tud que articula buena parte de su obra. Su escritura constantemente
se Interroga acerca de la posicion que ocupan la intelectualidad, la
literatura y las artes latinoamericanas, atin més precisamente las mexi-
canas, con respecto a la tradicién occidental moderna. En la blisqueda
que emprende para intentar responder a estas inquietudes, el poeta
de Mixcoac se sirve de un nutrido didlogo con propuestas filosoficas y
estéticas provenientes de distintas latitudes. En ese sentido, no resulta
sorprendente que su escritura critica abreve dela estirpe consolidada
por el poeta francés Charles Baudelaire, quien no solamente tendi6
un puente entre la poesia y la critica de arte, sino que también sent6
las bases de la nocién de modernidad.

Partiendo de este contexto, el presente articulo se interrogara como
la figura del critico de arte planteada por Baudelaire, asi como sus ideas
acerca de la modernidad, resuenan en la escritura del poeta mexicano.
Para este fin, nos serviremos principalmente de dos textos escritos du-
rante la etapa de Paz como embajador en India y recopilados en El signo
y el garabato (1973): “Presencia y presente: Baudelaire, critico de arte”
y “Transfiguraciones”, donde analiza la produccién artistica de Ru-
fino Tamayo desde una perspectiva que intentaremos comprender
como de herencia baudelairiana.

En una primera instancia, indagaremos en los planteamientos
acerca de la modernidad y la critica de arte eshozados en Le peintre
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de la vie moderne de Baudelaire. Enseguida, analizaremos cémo
nutren la reflexién del autor de Libertad bajo pa]abra. Finalmente,
ahondaremos en cémo la obra de Tamayo, tal y como la analiza en
“Transfiguraciones”, encarna, para Paz, el epitome de la modernidad
en el arte mexicano y la importancia que atribuye a la actividad critica
como un ejercicio de la modernidad.

Charles Baudelaire:

Cl’itiCO de la vida moderna

En su estudio introductorio a los escritos sobre el arte de Charles Bau-
delaire, Frangois Moulinat comenta que este poeta y critico “buscaba
al pintor de lo bello relativo, en el tiempo y en el espacio, pasajero y
durable, actual y eterno, el pintor capaz de traducir la belleza de lo
contingente y de lo presente”. El autor de Las flores del mal encuentra
estas cualidades en la obra de Constantin Guys, un pintor y dibujante
que 1lustraba a menudo articulos de prensa. El anélisis de esta obra
poblada de vestidos, tocados y sombreros de copa habria mspirado
una serie de ensayos publicados en Le Figaro en 1863 con el titulo El
pintor de la vida moderna, donde este poeta y critico de arte francés
desarrolla su nocion de modernidad, la cual tendria un fuerte impac-
to tanto en el ambito dela critica de arte como en los del pensamiento
filoséfico y literario.

Sirviéndose del ejemplo de Constantin Guys, quien frecuentaba
los eventos sociales del Paris renovado por Haussmann para la rea-
lizaci6n de su obra, Baudelaire caracteriza al pintor moderno de la
siguiente manera:

Asi va, corre, busca. ;Oué busca? Seguramente, este hombre,
tal y como lo he retratado, este solitario dotado de una 1magi-
nacién activa, viajando siempre a través del gran desierto de

' Frangois Moulinat, “Présentation”, en Eecrits sur lart. Paris, Le livre de poche, 1992,
p. 35




hombres, tiene un objetivo mas elevado que aquel de un mero
flaneur, un objetivo mas alla del placer fugitivo de la circuns-
tancia. Busca esa cosa que se nos permitira llamar modernidad;
ya que no existe una mejor palabra para expresar la 1dea en
cuestion. Se trata, para él, de “extraer de la moda lo poé-
tico que puede contener en lo histérico, de sacar lo eterno de
lo transitorio” 2

Recordemos que, como afirma Walter Benjamin, el flaneur, que
podemos entender como un paseante de las calles, es una figura de la
modernidad parisina posible gracias a la urbanizacion haussmania-
na que dot6 a esta ciudad de amplias aceras y de pasajes propicios
para la deambulaci6n;® gracias al flaneur, “esa estancia preferida por
los paseantes y fumadores, ese teatro de todos los pequefios oficios
encontrd a su cronista y filésofo” * En ese sentido, Baudelaire coloca
al artista moderno como una figura clave de su modernidad, incluso
por encima del flaneur.

Asimismo, en este fragmento el poeta y critico de arte delinea
su nocién de modernidad, que radica precisamente en la aparente
contradiccién que se lleva a cabo en el encuentro de lo eterno con lo
transitorio. De este modo, asistimos a uno de los motivos recurrentes
en la obra de Baudelaire: el encuentro entre lo efimero y lo eterno
que se manifiesta a menudo en Las flores del mal o en sus Pequenios
poemas en prosa y que, de 1gual modo, constituye una dimension
fundamental en su critica de arte. Para comprender mejor esta nocion,
Antoine Compagnon explica que

la famosa modernidad baudelairiana, actitud estética, se define
por su recalcitrancia’ incluso hacia el mundo moderno en la

mayoria de sus formas: el materialismo burgués, el urbani SO

> Charles Baudelaire, Ecrits sur [art. Paris, Le livre de poche, 1992, p. 517.
¢ Walter Benjamin, Charles Baudelaire. Paris, Payot, 2021, pp. 57-59.
“W. Benjamin, op. cit, p. 59.




polaridades entre lo efimero y lo eterno, se genera una especie de
disonancia en el sujeto moderno, la cual conduce a la sensacién con-
tradictoria que sefiala Compagnon, que seduce y repugna a la vez.
Esta tension descrita por el poeta atafie, no solamente a la figura del

haussmaniano, la fraternidad democratica; en una palabra, el
progreso o, més exactamente, el dogma del progreso, la fe en
el progreso, simbolizada por la prensa, la fotogralia, la ciudad,
y tantos otros aspectos de lo moderno a los cuales Baudelaire
se resiste al mismo tiempo que se deleita en ellos.®

Dicho de otro modo, ante la imposibilidad de reconciliar estas

artista moderno, sino también a la del critico de arte.

En su texto para la Exposicion Universal de 1855, Baudelaire
establece algunos principios que juzga necesarios para el ejercicio

adecuado de esta vertiente moderna de la critica de arte:

de Las flores del mal formula dos preceptos clave para entender su
concepcion de la critica de arte. En primer lugar, Baudelaire distingue
la figura del critico moderno de los profesores-jurado, rigida autori-

’ Antoine Compagnon, Baudelaire. L irréductible. Paris, Flammarion, 2014, pp. 8-9.

Todo el mundo concibe sin pena que, s1 los hombres encarga-
dos de expresar lo bello se conformaran con las reglas de los
profesores-jurados, lo bello mismo desapareceria de la tierra,
ya que todos los tipos, todas las i1deas, todas las sensaciones
se confundirian en una vasta unidad, monétona e impersonal,
inmensa como el aburrimiento y la nada. La variedad, condi-
c16n sine qua non de la vida, seria borrada de la vida misma.
iEs tan clerto que hay en las mdltiples producciones del arte
algo siempre nuevo que escapara eternamente a la regla y a
los andlisis de la escuelal®

En este fragmento del texto publicado en el diario Le Pays, el autor

¢ Ch. Baudelaire, op. cit, p. 257.
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dad académica encargada de la admision de las pinturas y esculturas
para la exposicion oficial de los salones,” y a quienes mas adelante
califica como “una especie de tirano-mandarin” * Desde esta 6ptica,
el critico moderno tendria la facultad de percibir esa variedad que
rompe con la unidad monétona e impersonal de esa belleza académica
e merte que solamente perpetuaba la tradicion, quiza ya caduca, de
los 1deales clasicos. Asi, este escrutador de la modernidad contaria
con la habilidad de percibir esa ruptura estética que escapa siempre
a las reglas académicas y que se lleva a cabo en el aspecto fugaz del
arte. Encontramos también que en la caracterizacion baudelairiana
del critico modelo reside un deseo similar al del hombre del mundo
por “extraer de la moda aquello que puede contener de poético en lo
histérico”? En otras palabras, Baudelaire delinea tanto las figuras del
critico de arte como la del artista modernos de manera similar; esta
vision se 1dentifica con una de las tendencias de la critica de arte en
Francia en el siglo XIX, que 1dentifica Catherine Lepdor' y que Dario
Gamboni caracteriza como una “concepcién literaria’ que privilegia la
expresion subjetiva y ‘sintética’ en la tradicion de la critica ‘poética’."!

De manera mas precisa, en su texto sobre el Salon de 1846, Baude-
laire se interroga acerca de la funcién dela critica y sugiere lo siguiente:
“Creo sinceramente que la mejor critica es aquella que resulta divertida y
poética; no aquella, fria y algebraica, que, bajo pretexto de explicar todo,

7Vale la pena recordar que los salones parisinos fungian como la principal plataforma
de exhibicién y reconocimiento delas obras de arte durantela primera mitad del siglo
XIx; ademas, como afirma Marie-Claude Chaudonneret, los salones también facilitaban
la reafirmacién de un estilo nacional y de un 1deal clésico del arte mediante la conti-
nuacion de la tradicién pictérica. “Le Salon pendant la premiere moitié du XIXe siecle:
Musée dart vivant ou marche de l'art?” <https://shs hal science/halshs-00176804/>
[Consulta: 14 de mayo, 2022.]

s Ch. Baudelaire, op. cit, p. 257.

* Ibid, p. 517.

© C. Lepdor apud Gamboni, “Propositions pour I'étude de la critique dart du XIXe
siecle”, Romantisme, 71 (1991), p. 10.

"' D. Gambon, op. cit, p. 10.




no tiene n1 odio ni amor, y se despoja voluntariamente de toda clase
de temperamento”.” Por lo tanto, es posible entender que existe cier-
ta compatibilidad entre el artista, el poeta y el critico de arte en la medi-
da en la que todas estas figuras autorales participarian, segiin Baude-
laire, en la biisqueda de la modernidad, en ese encuentro de lo fugitivo
y lo eterno al que apunta en su caracterizacion de Constantin Guys.

Octavio Paz:
critico entre correspondencias y rupturas

En un libro sobre las paradojas de la modernidad, * Antoine Compagnon
advierte acerca del caracter dividido del artista moderno, asi como de
la imposibilidad de resolver las ambigtiedades entre dualidades como
“antiguo y moderno”, “clasico y romantico”, “tradicion y originali-
dad”, entre otras. A esta aseveracion agrega que “estos pares no son
sindnimos, pero concebimos bien que forman un paradigma y que se
encabalgan. Son también pares contradictorios. Los autores que tratan
la modernidad con pertinencia son por esta razon dificiles de leer”.*
En ese sentido, Octavio Paz, a quien el propio Compagnon recupera
mas adelante, se sitdia en esta paraddjica tradicion que se interesa
por las dualidades que configuran la noci6n de modernidad. Como es
bien sabido, dicha tendencia en la escritura de Paz se hace patente no
solamente en los numerosos ensayos donde se interroga acerca de esta
noci6n desde los ambitos filoséficos o sociopoliticos, sino también en
aquellos que conciernen a la literatura y la critica de arte.

Resulta sencillo identificar la importancia que Paz atribuye a
estos pares contradictorios como estructurantes del pensamiento
moderno; por ejemplo, en “Presencia y presente: Baudelaire critico de
arte” afirma que “Toda la obra critica de Baudelaire esta habitada
por una tension contradictoria. La oposicién entre lo pictérico y lo

* Ch. Baudelaire, op. cit, p. 141.
* A. Compagnon, Les cinq paradoxes de la modernité. Paris, Seuil, 1990, p. 16.
" Idem.




metapictorico, resuelta al fin en beneficio de lo primero, se reproduce
en la relaci6n también contradictoria entre ‘lo eterno y lo transitorio”
el modelo 1deal y la belleza singular”.”” Paz observa en el poeta fran-
cés como esta tension deja entrever los planteamientos que dieron
paso de la imitacién clasica a la paraddjica tradicion de la ruptura
moderna, que tanto fasciné al autor de Las trampas de la fe. En Los
hijos del limo, Paz alude también a Baudelaire cuando retoma esta
contradiccion inherente a la idea de modernidad como tradicién y
anade que “La modernidad es una tradicién polémica que desaloja a
la tradici6n imperante, cualquiera que ésta sea; pero la desaloja sélo
para, un instante después, ceder el sitio a otra tradicion que, a su vez,
es otra manifestacion momentanea de la actualidad. La modernidad
nunca es ella misma: siempre es otra”."” La constante btisqueda de
la singularidad que caracteriza los planteamientos de la modernidad
baudelairiana deviene, como bien subraya Paz, en una imposibili-
dad de definirla de manera estable, de ahi que el poeta y critico mexica-
no argumente que una de sus particularidades radica precisamente
en su estado de alteridad permanente.

El interés que ejercié Paz en esta cualidad de la modernidad resulta
crucial en su pensamiento; el movimiento continuo y la afirmacién
de la ruptura como figura de la modernidad configuran su proceder
poético y critico. Desde esa dptica, en el mismo texto que dedica a la
faceta critica del poeta francés, Paz afirma: “No es dificil comprender
la reticencia de Baudelaire ante las definiciones: es imposible edificar
un sistema fundado en el valor de lo transitorio y lo particular porque
uno y otro, por naturaleza, son aquello que escapa a la definicién, la
cantidad incognita que disgrega los sistemas”.'” Afin a esta perspecti-
va baudelairiana, Paz reconoce la imposibilidad de elaborar su pro-
duccion critica, escritura intrinsecamente ligada al pensamiento de la
modernidad, como s1 se tratase de un sistema cerrado o un linaje de

© 0. Paz, Los privilegios de la vista. México, Fondo de Cultura Econdmica, 2014, pp. 40-41.
0. Paz, La casa de la presencia. México, Fondo de Cultura Econémica, 2014, pp. 307-308.
7 Paz, Los privilegios de la vista, p. 41.




influencias unidireccionales. En cambio, aboga constantemente por
las relaciones polémicas, en un sentido heraclitiano, y de un orden
similar al de una constelaci6n como las principales configuraciones
que organizan su pensamiento critico, ya sea en el ambito literario
como en el artistico, y que es posible vislumbrar en obras como EI
arco y la lira o en Corriente alterna.

El Tamayo de Paz:
la critica como acceso a la modernidad

Siguiendo esta linea que se nutre del pensamiento del poeta francés,
en Corriente alterna asistimos a afirmaciones como la siguiente: “La
modernidad es el reino de la critica: no un sistema sino la negacién
y la confrontacién de todos los sistemas”."* Por lo tanto, la confronta-
c16n y el didlogo entre las tensiones contradictorias que nacen de la
estrecha relacién entre critica y modernidad recorre buena parte de
los numerosos analisis que el ganador del Nobel de literatura dedico
alavida y obra de escritores y artistas.

Mas especificamente, la produccién artistica de Rufino Tamayo
es la que encarna para Paz de mejor manera las relaciones entre la
modernidad y el arte mexicano. El critico encuentra en el caracter dual
y a menudo contradictorio de la obra del pintor oaxaquerio una de
las particularidades que mas atraen su atencién. Como el propio Paz
atestigua," su afinidad con la obra de Tamayo data de cuando menos
dos décadas antes de la redacci6n de “Transfiguraciones” en 1968. No
obstante, debido a la cercania temporal y argumentativa con el texto
“Presencia y presente: Baudelaire critico de arte” de 1967 y recupera-
do 1gualmente en su libro El signo y el garabato, nos enfocaremos en
este ensayo que sucede a “Tamayo en la pintura mexicana” de 1950,
donde expone las particularidades en la obra de Tamayo que marcan,

s 0. Paz, Corriente alterna. México, Siglo Xx1, 2007, p. 40.
© Paz, Los privilegios de la vista, p. 658.
» Ibid, pp. 641-649.




precisamente, una ruptura con la tradicién muralista, y “De la critica
ala ofrenda” de 1960, donde analiza su produccién artistica a partir
de la tension entre critica e instinto.

En “Transfiguraciones”, Paz prolonga la caracterizacion dual de
Tamayo como pintor que ofrece desde su ensayo “De la critica a la
ofrenda” y donde, como ya insinuamos, establece que “la obra de
Tamayo se despliega en dos direcciones: por una parte, guiado por su
poderoso nstinto, es una constante biisqueda de la mirada original;
por la otra, es una critica del objeto, esto es, una biisqueda igualmente
de la realidad esencial” > Afirmando esta caracterizacion dual ya pre-
sente en su texto de 1960, el ganador del Nobel de literatura mantie-
ne la importancia de esta tensién en su texto “Transfiguraciones”,
donde considera que “Fl elemento reflexivo es la mitad de Tamayo:
la otra mitad es la pasion. Una pasién contenida, ensimismada, que
Jamés se desgarra y que nunca se degrada en elocuencia” >

Desde esta dptica, existe un tenso equilibrio en la obra de Tamayo
que se suscita entre el dinamismo propio de lo moderno y lo intempo-
ral de la belleza y sobre el cual Paz insiste constantemente a lo largo
de este texto; podemos llegar incluso a aseverar que la “biisqueda de
la mirada original” abreva de la biisqueda de lo eterno que subraya
Baudelaire como un aspecto fundamental del pintor moderno, mien-
tras que la “critica del objeto” podria asimilarse como una vertiente
del reconocimiento de lo transitorio y de la ruptura como la otra ver-
tiente del proceder creativo de la modernidad. Esta serie de tensiones
que operan en Tamayo mediante el uso “del arco de la analogia” son
percibidas por Paz como figuras comparables a las correspondencias
baudelairianas.

En el texto que Baudelaire dedica a Delacrorx en su Salon de 1846,
el poeta francés cita al romantico aleman Hoffman para dar a enten-
der la propuesta estética que mas adelante condensaria en su célebre

> Ibid, pp. 650-657.
2 Ibid, p. 655.
* Ibid, p. 663.




soneto “Correspondances”: “No es solamente durante el suefio y en
el ligero delirio que lo precede, sino todavia despierto, que, cuando
escucho musica, encuentro una analogia y una reunién intima entre
los colores, los sonidos y los perfumes. Me parece que todas estas
cosas han sido engendradas por un mismo rayo de luz y que deben
reunirse en un maravilloso concierto”* Asi, entendemos que las
correspondencias baudelairianas consisten entonces en las relaciones
analdgicas que se tienden entre las diversas expresiones artisticas y
los distintos sentidos.

A lo largo de este ensayo sobre el pintor oaxaquefio, Paz hace
evidente — mediante diversas alusiones— el interés particular del
pensamiento baudelairiano en su andlisis, sirviéndose a menudo de
este principio de las correspondencias y situando incluso la produc-
c16n pictorica de Tamayo como sucesora de la concepcidn que trazd
el poeta francés a proposito del color en la pintura: “Para Baudelaire el
color era un acorde: una relacién antagonica y complementaria en-
tre un color calido y uno frio. Tamayo extrema la bisqueda: crea el
acorde dentro de un solo color”* Paz no solamente retoma la figura
de la analogia para explicar el funcionamiento del color en Tamayo,
sino que también él mismo se sirve de esta operacion para trazar
una relacion entre la obra de Tamayo y otras expresiones artisticas:
“St el color es muisica, clertos trozos de Tamayo me hacen pensar en
Bartok”* Las correspondencias en este texto operan no solamente
como una alusién a Baudelaire, sino también como un mecanismo
que permite establecer afinidades estéticas que se constelan en tor-
no al comentario de Tamayo que Paz lleva a cabo.

Mediante estos procedimientos, Octavio Paz inscribe su critica
en la vertiente poética apreciada por Baudelaire y sefialada por Dario
Gamboni, quien asevera que “los diferentes grupos [de criticos] —en
virtud de sus proveniencias y pertenencias ya evocadas— buscan

* Holfmann apud Baudelaire, op. cit, p. 151.
» Paz, Los privilegios de la vista, p. 662.
* Ihid, p. 664.




imponer la definicién de critica de arte que corresponde a su propia
concepeién y les atribuye una posicion dominante en su campo”.”’
Siguiendo esta aseveracion, se vuelve patente por qué la critica de
arte de Paz opera mediante una escritura que favorece la analogia y
las correspondencias; esta practica supone una preconizacién de la
vertiente literaria o poética de la critica de arte, mediante la cual el
poeta de Mixcoac se inscribe en la tradicion baudelairiana. Laadopcion
de esta perspectiva implica también un dialogo con la nocién de mo-
dernidad que subyace en la propuesta critica del poeta francés y que
ocupa un sitio central en las reflexiones del autor de Corriente alterna.

Ademas, la vinculacién de Tamayo con Bartok se inscribe en una
de las lineas del pensamiento moderno, también de herencia bau-
delairiana, que difumina las barreras nacionales o geograficas de las
distintas expresiones artisticas: el cosmopolitismo. A este respecto,
Francy Moreno Herrera apunta que el cosmopolitismo, tendencia
presente en numerosas revistas culturales latinoamericanas del siglo
XX, posee a menudo una carga utdpica que se asocia con intercambios
internacionales en las politicas culturales, en las que se pretende que
éstos ocurran de forma horizontal > Dicha perspectiva considera que
las relaciones que se tejen entre ellas a través de la critica generan
un espacio intelectual que las sittia en la historia “universal” del arte.
Entonces, si para Paz, “las literaturas modernas son una literatura”,*
el arte moderno también es uno: “Arte cosmopolita, como lo ha sido
desde su nacimiento todo el arte moderno segiin lo advirtié primero

que nadie Baudelaire” *°

Siguiendo esta premisa, Paz considera que “es tentador situar a

7). Gambony, op. cit, p. 14.

* Francy Liliana Moreno Herrera, “Universalismo, cosmopolitismo y politica editorial
en revistas culturales del siglo xx”, Mirador Latinoamericano, 1(2017), p. 101. <http://
latinoamerica.unam.mx/ index.php/ latino/article/view/55057>. [Consulta: 14 de
mayo, 2022.]

(. Paz, Corriente alterna, p. 42.

® (. Paz, Los privilegios de la vista, p. 664.




Tamayo dentro de este contexto” * Tras la invitacion, el critico mexi-
cano procede a establecer puentes entre Tamayo y otros artistas de la
época como Dubulfet o De Kooning,* recurso mediante el cual otorga
solidez a la hipétesis baudelairiana que aspira a diluir las geografias
en el discurso del arte moderno. No sorprende que Paz, quien nunca
oculté su antagonismo hacia la 1dea de un arte nacionalista y de sus
implicaciones sociopoliticas, se sirviera de la creacion de vinculos entre
Tamayo y otros artistas de su canon de la modernidad para situar al
pintor oaxaquerio en una red critica que le permite abrir su obra mas
alla de los limites de un arte nacional.

Asimismo, al situar a Tamayo en una red de afinidades, Paz ejerce
lo que 1dentifica como critica. Refiriéndose a la literatura en uno de los
textos que conforman Corriente alterna, pero de 1gual modo aplicable
al ambito artistico, sefiala que “la critica es lo que constituye eso que
llamamos una literatura y que no es tanto la suma de las obras como
el sistema de sus relaciones: un campo de afinidades y oposiciones” **
Esta concepcion de la critica se desprende de la dinamica de tradicion
y ruptura propia de la modernidad, en que las afinidades vienen a
confirmar o desenterrar una tradicién, mientras que las oposiciones
marcan las rupturas que ocurren. En “Transfiguraciones”, al igual que
en buena parte de sus ensayos sobre arte, el autor de “Piedra de sol”
extrapola esta vision dela critica al ambito artistico, haciendo patente
este proceder cuando afirma: “En las notas anteriores me propuse
describir la actitud de Tamayo frente a la pintura y el sitio de la suya
en la pintura contemporanea: las relaciones entre el pintor y su obra
y las relaciones de su obra con las de otros pintores” *

Como ya mencionamos, este proceder critico busca no solamente
situar a Tamayo en una tradici6n moderna, pretendidamente uni-
versal y cosmopolita, sino también aspira a consolidar una tradicién

¥ Idem.

* Ibid, pp. 663-666.

% (. Paz, Corriente alterna, pp. 39-40.

% 0. Paz, Los privilegios de la vista, p. 667.




critica hispanoamericana, pues para Paz, ésta carecia de un cuerpo
de doctrinas criticas que conformara un espacio intelectual el cual
entiende como “el ambito de una obra, la resonancia que la prolonga
o la contradice [y que] es el lugar de encuentro con las otras obras,
la posibilidad del didlogo entre ellas”* Partiendo de esa perspectiva,
el ejercicio critico de Paz se erige como una tentativa para establecer
las relaciones que configuran ese espacio intelectual; asi, al trazar las
prolongaciones y contradicciones que derivan en la obra de Rufino
Tamayo, pretende situar el arte mexicano en el ambito de la moder-
nidad, concebida segiin los preceptos de Baudelaire.

En suma, en su Salén de 1846, Baudelaire aboga por una critica
“razonable” que Jean-Christophe Bailly identifica como aquella que
logra adecuarse a la forma histérica actualizada del temperamento,
en este caso, con el romanticismo,* pues esta corriente condensaba,
segtin Baudelaire, “la expresion mas reciente, mas actual de lo bello”,
por lo que, en otras palabras, se trataba del epitome de la modernidad
en la época en que el autor de Las Flores del mal escribia sus salones.
De manera analoga, Paz se interesa en las expresiones artisticas que
sintetizan esa forma histérica actualizada y que encarnan la moder-
nidad de su propia época. El ganador del Nobel de literatura encuentra
la figura principal de la modernidad en el &mbito del arte mexicano
en Rufino Tamayo.

Por otro lado, esta operacién implica de manera mas o menos
velada — como asesta Cuauhtémoc Medina a propdsito del primer
texto de Paz sobre el pintor oaxaquefio— una voluntad de situar la
cultura mexicana en el discurso del arte moderno “universal” segiin
la vision occidental: “El texto inaugural de Paz sobre Tamayo debe
verse como un excurso del laberinto de la soledad, donde Tamayo
vendria a representar la nueva sensibilidad del mexicano moderno
ante el momento de ‘Intemperie’ historica de la posguerra” ¥’ Buena

0. Paz, Corriente alterna, p. 39.
% ]-Ch. Bailly, “Baudelaire peintre”, en Salon de 1846. Paris, La Fabrique Editions, p. 28.
¥ Cuauhtémoc Medina, “La oscilacién entre el mito y la critica. Ocativo Paz entre




parte de la produccioén critica que Paz realiza a proposito de la obra de
Tamayo se sittia en esta misma linea que sefiala Cuauhtémoc Medina.
El posicionamiento del pintor oaxaquefio como un artista mexicano
y cosmopolita al mismo tiempo pretende acabar con esa soledad cul-
tural que, sin el sistema de relaciones que configura la critica, impide
la creacion de ese espacio intelectual que Paz vincula con la entrada
ala modernidad.

Duchamp y Tamayo”, en Instituto Nacional de Bellas Artes, Materia y sentido. Fl arte
mexicano en la mirada de Ocatvio Paz. México, Museo Nacional de Arte, 2009, p. 290.




LA ACTIVACION DE UNA TEORIA LOCAL
DESDE LA CRITICA Y LA EXHIBICION: EL CASO
DEL PABELLON MEXICANO EN LA PRIMERA
BIENAL LATINOAMERICANA DE SAQ PAULO (1978)

NATALIA DE LA ROSA

Universidad Nacional Auténoma de México

“En la actualidad deberiamos comenzar por la distribucion”. Asi se
inicia el tercer libro que cierra la trilogia que el critico peruano-mexi-
cano Juan Acha (1916-1995) publicé entre 1978 y 1984, como una co-
leccién dedicada a estudiar la produccion, el consumo y la distribucion
en las artes visuales? El objetivo de la publicacién, como parte de
todo un sistema argumentativo, fue dar cuenta de lo que Acha llamé
la realidad artistica latinoamericana en una dimensién sociocultural;
realidad constituida por las artesanias, los diserios y las artes. Estos
puntos estaban integrados, a su vez, a un ciclo econémico que concluye
con la distribucién. El eritico destacd, tras un denso recuento tedrico,
histérico y analitico,” que st alguno de estos niveles es afectado, los
otros dos se veran igualmente alterados: “Resulta imposible, por tan-
to, cambiar sustancialmente la distribucion y el consumo sin alterar
de raiz las leyes sociales que la rigen y que en modo de produccion

"Juan Acha, El arte y su distribucién. México, UNAM, 1984, p. 9.

> Estos fueron Arte y sociedad en Latinoamérica (El sistema de produccion, 1978 y El
producto artistico y su estructura, 1981, publicados porel Fondo de Cultura Econémica)
y Elarte y su distribucién (1984, editado por la UNAM).

*Este desglose histérico de Acha esta presente en el capitulo I titulado “Notas para una
sociohistoria de nuestra realidad artistica” del libro El arte y su distribucion, dedicado
en mayor medida a las condiciones de las artesanias desde la época virreinal hasta
la actualidad, pp. 53-86.
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capitalista regulan, defienden y explican la propiedad privada de los
medios de produccién”* Del mismo modo, al comprender la accién
de las fuerzas productivas en el contexto de andlisis y las expectati-
vas de la propuesta, se detiene en un momento en el que el trabajo
manual estaba siendo desplazado por el trabajo mecanico; y el produc-
tor individual y libre, por el asalariado.

Esta introduccién es importante, debido a que permite entender
los términos en que Acha pensé en estos conceptos en el interior
del campo artistico, como base productiva de la sociedad: “cualquier
cambio en el modo de produccién, en calidad de infraestructura, re-
percutira sobre el proceso social y el proceso individual del proceso
artistico, perteneciente a la superestructura”’ Reconocemos, en es-
ta conclusién, como el critico y pedagogo ofrece una lectura dialéctica
que incluye la critica a la economia de Marx, la propuesta de Etienne
Balibar y Louis Althusser® pero también textos como Elementos de
la teoria en el arte de América Latina de Mirko Lauer o La produccién
simbélica de Néstor Garcia Canclini.” Acha se concentra en pensar el
arte, pero también en la condicién de la critica en su relacion con la
infraestructura, que a través de mediaciones materiales, ideoldgicas y
sensitivas, acttia sobre la superestructura. A estas referencias se sumo
una lectura semidtica y tecnoldgica,® que le permitié exponer, con el

*). Acha, El arte y su distribucién, p. 20.

> Ibid, 21.

*Louts Althusser y Etienne Balibar, Para leer el capital Traduccién de Marta Harnecker.
México, Siglo xx1, 1970.

7 Cfr. Mirko Lauer, “Elementos de la Nueva teoria del arte en América Latina”, Sociedad
y Politica, 9 (julio, 1980), p. 42; y Néstor Garcia Canchiny, La produccién simbdélica
Teoria y método de la sociologia del arte. México, Siglo XX, p. 69.

s Entre sus referencias estan Therborn Géren, Ciencia, clase y sociedad Madnd, Siglo
XXI, 1980; Juan Antonio Ramirez, Medios de masas e historia del arte. Madrid, Cate-
dra, 1976; Armand Mattelart, Multinactonales y sistemas de comunicacién. México,
Siglo xx1, 1981. Jorge Lopera también se detiene en este enfoque de la teoria de Acha
a partir del término ecoestética en “Juan Acha mas alla de la utopia: la ecoestética
visual y sus posibﬂidades para la teoria del arte en América Latina durante los afios
setenta”, Imaginar, pensar y actuar otros mundos, XI Congreso Internacional de Teoria




sistema propuesto, las “dimensiones sensitivas” del “producto artistico”.
Después de establecer un vinculo con el consumo y la distribucién, el au-
tor se detiene a explicar cémo opera el vinculo en la estructura artistica
dela “realidad latinoamericana”® Este concepto apareci6 en el contexto
mexicano en el articulo “Por una nueva problematica artistica”, primer
texto que este personaje presentd en el primer niimero de la revista Ar-
tes Visuales del Museo de Arte Moderno, dirigida por Carla Stellweg, en
1973. En el texto, sefiald las expectativas de una respuesta activa desde
el contexto tercermundista para contrarrestar los excesos y fracasos del
desarrollismo' como una forma de entender las propias condiciones
sensitivo-visuales como paises subdesarrollados, por medio de un “giro
social y cultural”. Su proyecto, a partir de estos afios de exilio mexicano,
se centr6 en analizar y exhibir esa realidad: alejarse de las condiciones
impuestas por las naciones industrializadas, de la imitacion artistica
de estos otros contextos o de las limitaciones del arte culto, todas ellas
estructuras de la dependencia econdmica y cultural de América Latina.
Este Ultimo aspecto fue uno al que mayor atencién prestd en sus es-

e Historia de las Artes X1x, Jornadas del cai, 2021. <https://www.youtube.com/
watch?v=yD256F x8TY0>. [Consulta: 15 de octubre, 2022.]

* . Acha, El arte y su distribucién, p. 21. Desde 1972, Acha comenz6 a referir y
estudiar en profundidad el término de “realidad artistica”. Partié de una tradicion
de pensamiento local destinado a analizar la propia historia del continente con el
fin de proponer posibilidades de emancipacién politica, econémica y; en este caso,
cultural. St bien en el manifiesto “Por una nueva problematica artistica” (1973) sefiala
un vinculo con José Marti, al expresar que se trata de un texto dedicado a “nuestra
América”, la eleccién del término “realidad” para marcar las condiciones artisticas
y objetivo de su apuesta teorica, es retomado del peruano José Carlos Mariategui y
el modelo de estudio histérico, politico, econémico y literario expuesto en los Siete
ensayos de la realidad peruana (1928). Fl proyecto puesto en marcha por Acha desde
inicios de la década de 1970, consistira en analizar y exhibir esa realidad: alejarse de
las condiciones impuestas por las naciones industrializadas, de la imitacién artistica
de estos otros contextos o de las limitaciones del arte culto, todas ellas estructuras de
la dependencia econémica y cultural de América Latina.

 Juan Acha, “Por una nueva problematica artistica”, Artes Visuales, Museo de Arte
Moderno, 1 (invierno, 1973), p- 4




tudios subsecuentes, y sirvié como conclusién a la formacién de una
teoria desarrollada y sofisticada al extremo durante cast diez afios en su
contexto de exilio en México, y que parti6 de la critica micial de su pri-
mera etapa peruana, con claros cambios: inclusion de referencias y
nuevas expectativas. En este escrito tipo manifiesto, resulta claro que
Acha fue cercano a un modelo introducido por las ciencias sociales,
denominado teoria de la dependencia, sustentado en teorias econé-
micas que respondieron al programa del desarrollismo, y que fue muy
popular en la region durante las décadas de 1960 y 1970." Se gener6
en el contexto latinoamericano de la posguerra y ante la division entre
paises desarrollados y subdesarrollados, hecha por organismos co-
mo la Comision Econdmica para Ameérica Latina (CEPAL). Acha respon-
di6 a este proceso con el proposito de volver auténomo el contexto
cultural regional y consciente de su realidad social. Aposté por que las
artes — en concordancia con otras producciones materiales y visuales
(artesanias y disefios), como desarrolla en los compilados posterio-
res— [ueran un elemento determinante para alcanzar una autonomia
economica y artistica.

En este breve acercamiento a la escritura de Juan Acha, destacaremos
un modelo estructuralista, socio-econdmico, semiético y comunicacional
para entender el “producto artistico”.”* La presentacion esta dedicada a

"' La Teoria de la Dependencia surgi6 del contexto econémico, entre las décadas de
1960y 1970, como respuesta al programa desarrollista de la Comision Econdmica para
América Latina. Propuso una lectura dialéctica entre la reglon con otros centros. Sobre
el desarrollo de esta teoria véase Fernando H. Cardoso y Enzo Faletto, Dependencia y
desarrollo en América Latina. México, Siglo xx1, 1969; Ruy Mauro Marini, Dialéctica de
la dependencia. México, Era, 1973; Celso Furtado, Desarrollo y Subdesarrollo. Buenos
Aires, Eudeba, 1964; Fernando H. Cardoso, Problemas del subdesarrollo latinoamer:-
cano. México, Nuestro Tiempo, 1973 y Teotonio Dos Santos, Dependencia y cambio
social Santiago, Cuadernos de Estudios Socio Econémicos, Universidad De Chile, 1970.
 Juan Acha dedica un libro entero de la trilogia de definir el producto artistico. Para el
tedrico, no era suficiente describir los resultados del arte con términos como la obra,
sino que debia explicarse en la complejidad del sistema de produccion y su incidencia
en el contexto del capitalismo.




analizar el vinculo que existié entre la escritura y la acci6n expositiva
desde el mismo enfoque de la propuesta achiana, es decir, buscamos
entender la importancia del despliegue de una exhibicién en los términos
mismos de la distribucion del arte. Destacaremos como el autor deter-
min6 dicho acto como un momento de puesta en marcha de la critica
en tanto teoria directa, es decir, como uno de los elementos capaces
de afectar la realidad latinoamericana en las condiciones ya descritas.

El caso por analizar se centra en 1978, en el contexto de organiza-
c16n de la Primera Bienal Latinoamericana de Sao Paulo, donde Acha
desempeﬁé un papel importante. Por muchos arios, esta exhibicion
paso desapercibida en los estudios del arte regional y es recordada
como un fracaso contundente dentro de las expectativas 1dentitarias
latinoamericanistas de la época.”* No obstante, una relectura del caso
y, en concreto, de la participacion mexicana, permite dar cuenta de un
espacio donde convergen propuestas, interrogantes y proyecciones, en
términos individuales y colectivos, a partir de una conexién directa
entre discurso en conjuncién con el objeto artistico.

La Primera Bienal Latinoamericana de Sao Paulo, mas alla de sus
fallos burocraticos y desorden, debe leerse como la oportunidad de
generar un espacio de debate y activacion tedrica desde los mismos
términos que la teoria achiana puso a prueba. Si bien durante su
participacion en el desarrollo de la vanguardia peruana de los arios
sesenta, la exposicion funciond como un momento de exploracién;
el acercamiento estuvo centrado, a decir del curador Miguel A. Lopez,
como un desborde en el propio campo artistico para intervenir en
estructuras sociales méas amplias." No obstante, después de una expe-

* Para Comprender las caracteristicas del latinoamericanismo de la década de 1970,
véase Fablana Serviddio, Arte y critica en Latinoameérica durante los anos setenta.
Buenos Atres, Mifio y Davila, 2012 y Horacio Cerutti, Doscientos arios de pensamiento
filosélico Nuestroamericano. Bogota: Desde Abajo, 2011.

" Miguel A. Lopez, “Una guerrilla cultural: Juan Acha y la vanguardia peruana de los
anos sesenta’, Post. Notes of Art on Global Context, MoMA, New York, 2016. <ht-
tps://post moma.org/una-guerrilla-cultural-juan-acha-y-la-vanguardia-peruana-
de-los-anos-sesenta/>. [Consulta, 20 enero 2022,]




riencia dura entre la salida de Lima, de un breve paso por Washington,
y tras lallegada a México, Acha comenz6 adecuaciones sustanciales en
este primer modelo critico, basadas inicialmente en las condiciones
revolucionarias y la guerrilla cultural, para comenzar un nuevo pro-
yecto denominado como no—objetualismo. Incluso, respecto al tema
que nos ocupa, en el momento de apertura publica del término a los
jovenes artistas locales, en lo que para los especialistas de la neovan-
guardia en México se denomina el mitico Coloquio de Zacualpan,
Acha nsisti6, dado su vinculo con el Museo de Arte Moderno, en que
se realizara una muestra para poner a prueba dicha categoria, lo cual
no pudo llevarse a cabo. Tardaria cinco afios mas para organizar un
ejercicio de estas caracteristicas y a una escala mucho més amplia en
ambiciones, al sumar su cercania a la critica latinoamericanista y el
desarrollo de su teoria.”

La Primera Bienal Latinoamericana de Sao Paulo se realiz entre
noviembre y diciembre de 1978. El evento fue acompaﬁado por un
Simposio conceptualizado por Juan Acha con apoyo de la critica de arte
brasilefia Aracy Amaral, con un enfoque centrado en la antropologia, la
sociologia y la teoria de la comunicacién, el cual mantuvo relacion con
clertos puntos propuestos por el certamen. Fl punto que nos interesa
subrayar es el intento de Acha para que el espacio de debate criti-
co-tedrico tuviera el mismo peso que el expositivo, apuesta que tendra
mayor desarrollo en el Coloquio de Arte No-Objetual y Arte Urbano de
1981, de Medellin, organizado por el mismo Acha. El certamen conto,
en un principio, con la participacién de 13 representaciones naciona-
les (Argentina, Brasil, Bolivia, Colombia, Chile, Ecuador, El Salvador,
México, Honduras, Paraguay, Perti, Reptiblica Dominicana, Uruguay),
diseriadas para el pabellon modernista construido por Oscar Niemeyer
en el Parque de Ibaripuera. La tematica de la exhibicion internacional
fue “Mitos y magia”, a partir de cuatro nticleos tematicos: arte indi-

" Rita Eder, Tiempo de fractura. El arte contemporaneo en el Museo de Arte Moderno
de México durante la gestion de Helen Escobedo: 1982-1984. México, UAM/UNAM, 2010.




gena, arte alricano, arte asiatico y arte mestizo."® A pesar de la gran
expectativa de la muestra y el simposio que le acompanié, diversos
conflictos y percances impidieron que el proyecto fuera realizado
segn su concepcién inicial. Problemas aduanarios, imposibilidad de
montaje de piezas, inconformidad de un grupo importante de artistas
locales, que revelan la complejidad del momento politico brasilefio y
de la dictadura, se sumaron a una fuerte resistencia de los artistas en
asumir una separacion total del modelo internacional, con el fin de
continuar una bienal sélo para latinoamericanos, elementos que dieron
como resultado una malograda iniciativa, como lo expuso de forma
mordaz el critico Frederico Morais.”

A través del texto Artes plasticas en América Latina. Del trance
a lo transitorio (1979), el critico realizé un corte de caja a la teoria
latinoamericana y la tendencia identitaria que marcé el debate de la
(ltima década, para exhortar a una socializacion de la critica. De for-
ma paralela a Acha, Morais extendié el estudio de la critica a los
espacios de produccion de la teoria, colectiva y en red en este caso
(coloquios y revistas), para la blisqueda de su insercion discursiva
(museos y bienales). Para el autor, era momento de pasar a la tenden-
cia autorreflexiva, que no hacia sino reforzar la vision euro-nortea-
mericana sobre la regién, al retomar las palabras del critico Damian
Bayén, de manera exclusiva, como “neurosis de la dependencia
y la 1dentidad”."* En un marco retrospectivo de la critica local, del
internacionalismo al latinoamericanismo, Morais destaco la apuesta
achiana, que comenzd una separacion de la expectativa identitaria
para, en cambio, aprovechar las discusiones de los Gltimos afios, con
el fin de “plantear como preocupacién primera, la formulacién de
teorias capaces de explicar y hacer avanzar nuestra produccion

' Fabricia Jordao, ed., I Brenal Latino Americana de Séo Paulo. 40 anos depots. S&o
Paulo: Centro Cultural Sao Paulo/Curadoria de Artes Visuais, 2019.

7 Frederico Morais, Las artes plasticas en la América Latina: del trance a lo transitorio.
La Habana, Casa de las Américas, 1990.

s Ibid p. 5




artistica”."” En cuanto a la bienal, dejé entrever un sefialamiento al
contexto politico y el papel de la prensa local, a | destacar los distin-
tos fallos, desorganlzamon y las dudas expuestas para adelantar que
estos errores ponian en peligro la continuacién del proyecto, como
finalmente sucedié: “Los fallos en lo tocante a la representatividad
de la produccién actual en los diversos paises son tan evidentes que,
en rigor, no se puede decir que tuvimos en Szo Paulo (en noviembre
de 1978) una bienal latinoamericana”

Por otro lado, Roberto Pontual, critico y curador carioca, explicod
en una resefia de la época que los pocos paises latinoamericanos
que pudieron participar, presentaron propuestas poco interesantes y
malogradas, debido a que el proyecto de la Bienal se redujo a la mitad
por la ausencia de practicamente todos los artistas que debian ilustrar
la época “Mito e Magia”:

Joaquin Torres Garcia, de Uruguay; Rufino Tamayo y José Luis
Cuevas, de México; Xul Solar y Antonio Berni, de Argentina;
Roberto Matta Echaurren, de Chile; Wilfredo Lam, de Cuba;
Fernando de Szyszlo, de Pert; Fernando Botero, de Colombia,
y Rodolfo Abularach, de Guatemala, son algunos de los que

inmediatamente vienen a la mente.?!

® Jhid, p. 15. Agradezco los comentarios de Daniele Machado del doctorado de la
Universidade Federal do Rio de Janeiro, quien me sefial6 estos aspectos. En su in-
vestigacién, Machado también sefiala que el incendio en el Museo de Arte Moderno
de Rio de Janeiro fue un aspecto que mermé los animos [rente al evento de la bienal.
Existi6, ademas, otro aspecto determinante en que autores como Frederico Morais o
Aracy Amaral participen élgidamente en estos debates que incluyen a Brasil dentro
de lo latinoamericano. En el contexto de dictadura, con desaparecidos, encarcela-
dos, perseguidos politicos, situar una red con la region resultaba una salida politica
importante dealianza, para contrarrestar el aislamiento brasileio, al mismo tiempo
que funcionaba como un vocablo que daba apertura a debates que nombrados de
otra forma, hubieran sido censurados.

*F. Moras, op. cit, p. 15.

*' Roberto Pontual, “Mitos disseminados, magia destruida”, en F. Jordao, op. cit, p. 54.




El critico explicd que la propuesta de México, con la apuesta de
unir alta y baja cultura, el pasado y el presente, lo artistico y lo do-
cumental, parecia prometedor; pero que, al final, las piezas reunidas
resultaron insuficientes para proporcionar “una 1magen prec1sa de
las fuerzas mégicas y miticas que tanto inspiraron la la vida y el arte
mexicanos’ > En ese aspecto también comncidié Morais, quien, junto
con Pontual, nos ofrece algunas aproximaciones que ejemplifican
como se percibié el encuentro. El autor de Artes plasticas: A crise da
hora atual (1975) confirmé que, desde el inicio la Bienal, desaté dudas,
con comentarios que acusaron de un “nacionalismo xenéfobo” y un
“etnocentrismo”, a lo que se adhin¢ la desorganizacion local. Morais
hizo hincapié en el comentario que Marta Traba formul6 respecto a
la desventaja de ciertas naciones que fueron desfavorecidas, frente ala
atencién central de los paises como Argentina, Brasil y México. En el
otro extremo, estuvieron las reacciones de los artistas. El peso de las
respuestas como las que represent6 Mitos Vadios (coordinados por
Ivald Granato, con participacién de Hélio Otticica, Rubens Gerchman,
Anna Maria Maiolino, Artur Barrio), hechas en un momento critico en
la politica de Brasil y Latinoamérica, evidenciaron la imposibilidad de
cohesionar un frente comin desde el arte, como también sucedié con
la votacién negativa para realizar una segunda emisién del evento,
planeada para 1980.

En el caso de la participaciéon de México, el pabellén era consi-
derado uno de los més relevantes, debido al peso de Juan Acha en la
conceptualizacién y apoyo al certamen general. Aunque Acha no figu-
ra en el catalogo oficial como uno de los orquestadores de la muestra
nacional, algunas pistas nos llevan a pensar que, aunque el comisario
aparezca con el nombre del funcionario del INBA Lenin Molina, la ra-
dicalidad y complejidad de la conceptualizacion, lista de obra y refe-
rentes, evidencian la incidencia e intento de negociacién por parte
del critico peruano alrededor de esta apuesta de exhibicion. Esto se
confirma en los créditos del catalogo publicado por Instituto Nacional

2 Idem.




de Bellas Artes, en octubre de 1978, donde junto al nombre de Molina
como comisario, se suma el de Maria Teresa Pria Olavarrieta, como
coordinadora y también representante de la institucion. No obstante,
el agrupamiento de obras parece ser concebido por otro grupo al que
denominan Comité de Seleccion, compuesto por los mismos autores
del catalogo: Alfredo Lépez Austin, Jorge Alberto Manrique, Néstor
Garcia Canclini, Rita Eder, Luz Maria Martinez Montiel y Juan Acha.
El pabellén nacional, coordinado por del NBa, intenté ser una tra-
duccién del modelo critico-tedrico del autor al contexto expositivo, lo
mismo que la propia bienal, a través de las obras de José Guadalupe
Posada, Jestis Reyes Ferreira, Carlos Mérida, Antonio Ruiz “El Corzo”,
Kati Horna, Guillermo Meza, Juan Soriano, Vlady, Pedro Coronel,
Enrique Echeverria, Arnold Belkin, Gilberto Aceves Navarro, Roger
von Gunten, Rogelio Naranjo, Luis Lopez Loza, Leonel Maciel, José
Francisco, Enrique Estrada, Felipe Ehrenberg, Roberto Realh de Ledn,
Enrique Guzman, Pablo Ortiz Monasterio, archivo Casasola, pintura
de castas y textiles étnicos (de la coleccién de Emma Cossio Villegas y
provenientes de Chiapas, Oaxaca y Guerrero). Esta muestra dio como
resultado un conglomerado de objetos e imégenes que ofrecen una
version alternativa sobre la produccion visual y material en México,
en los términos para la opcién de la vanguardia. La combinacion de
obra para la Participacion Mexicana en la Bienal resulta particular y
una version singular para una genealogia del arte vanguardista y lo que
buscaban ser sus posibilidades futuras. La lista recupera referencias
iniciales para establecer un vinculo entre alta y baja cultura, a través
de la figura del grabador José Guadalupe Posada, al que suman los di-
bujos de Jestis Reyes Ferreira. En esta misma linea, el cruce entre
formatos artisticos y populares permitié la combinacion de textiles y
objetos artesanales, con las fotografias de Katy Horna sobre arquitectu-
ra, e incluso los registros de la lucha revolucionaria por los Hermanos
Casasola. Resulta revelador la inclusion de la pintura de castas.
También la reseia de Frederico Morais permite reconstruir esta
exhibicién. Coincide en que la participacion mexicana fue la mas com-
pleta, al incluir un equilibrio entre “un desarrollo organico y al mismo




tiempo didéctico del tema”, donde, sin embargo, cuestiona las obras
dedicadas al color — punto al que Acha mayor atencién presté— para
resaltar, en cambio, el uso de una diversidad de referentes basados en
el arte popular (altares y calaveras), pinturas anénimas y de castas, y el
mito politico dedicado a Zapata, a partir de documentos fotograficos
de la época y actualizaciones artisticas. Morais explica que, aunque
se buscaba demostrar una continuidad critica en la obra de Felipe
Ehrenberg, Arnold Belkin o Enrique Estrada, para ¢l esta inclusion
parecia mas un referente “recuperado por el consumo y vuelto cliché
en el sistema oficial de bellas artes” >

A primera vista, se pretendia una version del modelo transhustéri-
co, sello de la museologia nacional,* para trabajar las consideraciones
sobre el mito y la magia en la cultura mexicana. Sin embargo, més
que una “sintests estética”, observamos que el eje del conjunto es el
vinculo entre arte, disefio y artesania, uno de los puntos sustancia-
les de la teoria achiana. St bien la muestra fue acompariada por un
catalogo, el libro, més que un requisito institucional, en efecto busco
demostrar el sustento reflexivo y la metodologia que estaba detras de
la propuesta, basada en la misma tematica de la bienal y en las propias
redes intelectuales que ya existian alrededor de Juan Acha. El critico
incorpord, como mencionamos anteriormente, los trabajos de Lopez
Austin, Manrique, Garcia Canclini, Eder, Martinez Montiel y de él mismo
para ahondar sobre el tema del mito en distintas aristas® Lopez Austin
escribié sobre la muerte en las sociedades mesoamericanas; Manri-
que se detuvo en el tema de la 1conografia; Garcia Canclini explord el
tema del cine desde El arbol de la vida y El es Dios, ejemplos de “su-
peracién del populismo complaciente”, como una memoria del mito
para ser tomado criticamente; por su parte, Eder explicé el sentido del
mito politico a través de la figura de Zapata, mientras que Martinez

» F. Morais, op. cit, p. 31.

* Cfr. Michelle Egillot, René d'Harnoncourt and the Art of Installation. New York, The
Museum of Modern Art, 2018.

* Ira Bienal Latino Americana de Séo Paulo. Participacién de México. México, INBA, 1978.
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Montiel analizé el tema de la esclavitud en México, centrado en las
poblaciones afromexicanas. Acha dedicé su texto al mito y al color.
El breve texto de Acha despliega una investigacion profunda que
el autor ya realizaba en términos de la percepcion en el arte, que tuvo
como antecedente y complemento la entrega para Geometrismos (1977),
organizada un afio antes, como muestra para el Museo de Arte Moder-
no y como publicacién, apoyada y coordinada por el Manrique des-
de el Instituto de Investigaciones Estéticas (UNAM).* Este autor tiene la
particularidad de haber estudiado ingenieria en Alemania durante la dé-
cada de 1930. Dicha experiencia, ademas de situarlo directamente en
el contexto del ascenso del nazismo, también le abri6 las puertas del
conocimiento cientifico y de la lengua germana, dos ambitos que
explican el interés por un tipo de bibliografia especializada en temas
que le permitieron proﬁmdizar su teoria en el tema de la percepcion en
elarte. En el caso del articulo titulado “El geometrismo reciente y Lati-
noamérica’, las bases del estudio fueron Karl Menninger (Mathemitik
und Kunst), Karel Kosic (Dialéctica de lo concreto), Anton Erehenzwieg
(El orden oculto del arte) y Ursula Meyer (Conceptual Art). A partir de
estas referencias, Acha presenté un preambulo para explicar las artes
geométricas de Argentina, Venezuela y Brasil. El objetivo fue exponer
una reconsideracion de la dicotomia del pensamiento occidental, di-
vidida entre racionalismo e irracionalismo, donde suele situarse a las
mateméticas y la geometria dentro de primer rubro, y a las artes, en
el segundo. Explica el tedrico: “Sabemos también que, por pertenecer
a las matematicas y ser ciencia, la geometria corporiza uno de los
exponentes mayores de la razén, olvidandonos que muy atras, en el
tiempo y en nuestro inconsciente, hemos dado un uso magico-reli-
gloso y ‘ocultista’ a la geometria y hubo un simbolismo geométrico en

* Un primer acercamiento a este texto lo hicimos Roselin Rodriguez y quien es-
cribe: el didlogo con David Gémez Arredondo para la presentacion “Geometrismo
endémico. Hacia la objetividad perdida”, para el Museo del Chopo, en el marco de la
exposicion “De lo liquido del agua; alli donde otros han fracasado yo no fracasé” de
Marek \‘vblfryd (2018).




las catedrales goticas y en las piramides egipcias” ? Relacionado con
este aspecto, el autor busco exhibir una reconsideracién pedagdgica
de este acercamiento al mostrar que existe una diferencia entre crear
y aplicar estos conocimientos, a partir del uso de la imaginacién y la
mtuicion, que puede fomentar el entendimiento de la configuracién y
percepcion artistica (como en la Bauhaus), frente a un academicismo.
Finalmente, las consideraciones renovadas para la geometria estaban
sustentadas en el tema percepcion del arte, como un fragmento deun
sistema mas amplio, como ya expusimos anteriormente. Para Acha, la
geometria era un elemento que determinaba aspectos perceptivos de
formas que nos afectan diariamente y a los que se les otorga sentidos
contrapuestos (la dicotomia antes seﬁalada) a partir de una 1deolo-
gia concreta (el capital, por ejemplo), habiendo, ademas, nuevas for-
mas de asimilarlo, si se tomaba en cuenta al avance de la electrénica.

Este breve antecedente explica el sentido de las obras para el
pabellon mexicano. Para esta entrega, Acha pretende detenerse en la
sintaxis de los colores para revelar un sustrato mitico-colectivo que evi-
dencialas relaciones entre el pensamiento racional e irracional, donde
el color opera sensitivamente como producto del pensamiento mitico:

Las pinturas aqui reunidas muestran similitudes en la manera
de coordinar los colores. Y como estas similitudes las encon-
tramos también en algunas manifestaciones populares (las
adjuntas vestimentas denominadas huipiles, como ejemplo),
las suponemos provenientes de modos de sentir el color muy
arraigado en el sustrato mitico que predomina en la colecti-

vidad mexicana o que la singulariza **

Sera la cualidad sensitiva del color, como el del arte, en la que el
autor se detenga, pensando en obras que van desde la propuesta de

#7 . Acha, “El geometrismo reciente y Latinoamérica”, en El Geometrismo mexicano.
México, Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM, 1977, p. 60.
* Idem.




Pedro Coronel, més reconocida, hasta la del pintor afromexicano Leonel
Maciel. Por otro lado, también propone pensar el mito como producto,
es decir, entender los mecanismos y condiciones de su produccién
y alejarse del estudio de la realidad por semejanza, “muy poco saca-
riamos en limpio s1 (inicamente nos ocupamos del arte que refleje el
mito-producto, esto es fabulas, personajes y simbolos mitologicos”.
Las obras tampoco fueron elegidas, explica Acha, al no asumir al color
como simbolo, sino como relaciones sintanticas, ritmos, proporciones,
simetrias, “esto es, la base formal de toda estructura artistica” > En
este mismo texto, Acha expone claramente el sentido de la critica.
Concluye explicando que el modelo analitico expuesto es uno que se
aleja de la metafora y la literatura, y que, al contrario, la toma como
una rama de las ciencias sociales, “para estudiar con medios raciona-
les y también sensitivos las obras recién nacidas y cumplir asi sus
fines cognositivos” *

En otro breve articulo, el critico de arte revela los intereses del
estudio y el sentido del formato expositivo. A manera de preém]oulo
y anticipando los desacuerdos y malos entendidos, Acha publica en
Artes Visuales del MaM el texto “Mitos y magia”, en el otofio de 1978.%
El autor intentd explicar las dudas y polémicas que inmediatamente
despertd la bienal, partiendo de las quejas lanzadas respecto a que
se organizara alrededor de un tema. Para defender esta tendencia, el
critico tomd como ejemplo Documenta 6 (1977), la Bienal de Venecia de
1978 y la muestra ‘América Latina: Geometria sensible”,* organizada
por Roberto Pontual en el MAM de Rio de Janeiro, también de 197s:
“Ahora el tema consiste en 1deas o puntos de vista que respondan

» ], Acha, “El color como mito”, en Ira Bienal Latino Americana de Sao Paulo. Parti-
cipacién de México. México, INBA, 1978, p. 7.

® Ibid, p. 8.

'], Acha, “Mitos y magia”, Artes Visuales, Museo de Arte Moderno, 19 (otorio, 1978),
pp. IV-V.

# Roberto Pontual, “Do mundo, a América Latina. Entre as geometrias, a sensivel”,
en América Latina: Geometria sensivel. Rio de Janeiro, Edigaes Jornal do Brasil/cBm,
1978. ICAA RECORD ID 771399.




al actual imperativo de investigar desde las perspectivas de la teoria
del arte y que formulen nuevas interrogantes a la realidad artistica,
permitiendo reagrupar a las obras. Los reagrupamientos, a su vez, po-
sibilitaran el descubrimiento de los ocultos hilos de la sucesién de
rupturas artisticas”.* De esta forma, revela como estos acercamientos
tematicos, en el espacio de exhibicién, comenzaban a alejarse de las
separaciones tradicionales de la historia del arte y el mercado (géne-
ro, épocas, tendencias), para aparecer, en cambio, como una férmula
investigativa cercana a la teoria. Para Acha, “mitos y magia” busco
ser un modelo de reflexién museografico y tedrico-artistico, que en
esta ocasion elegia un vinculo con la antropologia, también revisi-
tada: “Por lo regular, pensamos el relato y en sus personajes hechos
simbolos, cuando a los mitos nos referimos. Es decir, nos quedamos
en la cascara. [...] Y es que no sabemos diferenciar entre la degene-
racion (folklorismo) y lo que se degenera (el folklore) y que contiene
su sustrato mitico.”

El peruano-mexicano Juan Acha también fungié como coordina-
dor del simposio adscrito al evento, el cual, de nueva cuenta, més que
un complemento, significaba el intento para que la unién de voces y
colectividades, sumadas al debate, se conectaran directamente con el
acto artistico. Participaron colegas que formaban parte desu propia red
de interlocuci6n (Jorge Romero Brest, Rita Eder, Jorge Glusberg, Marta
Traba, Mirko Lauer) y sumé algunos mas que llenaban ciertos puntos
determinantes para comprender los diversos niveles de la discusion
(Eh Bartra y Oscar Olea), ast como otros mas, vinculados al contexto
brasilefio (Darcy Ribero). La ponencia presentada por el critico vari6 la
tematica expuesta en el catdlogo, al estar concretamente dedicado
al color. Acha aproveché para dejar en claro el lugar de enunciacién
y su modelo de operacion. Tituld el texto “Hacia las valoraciones
objetivas en la estructura artistica”, dedicado a exponer la forma
de funcionamiento de la estructura en las artes visuales. De nueva

% ], Acha, “Mitos y magia”, p. Iv.
s Ibhid, p. V.




cuenta, el autor insiste en determinar que no es necesario estudiar la
produccién (relacion entre el autor y la obra), sino la popularizacion
de los productos (tentendo como objetivo la repercusion colectiva y
no individual). Utiliza lo que llama “valoracién objetiva” (en vinculo
con el escrito antes descrito), ya que se trata de entender los medios
cognitivos para conocer y valores aspectos de la realidad en térmi-
nos socio-culturales, para el arte, explica, “de las necesidades estéticas
dela colectividad”, a partir de la teoria, la historia, critica de arte, pero
también de lo que llama socio-estética: “si se innova, corrige, amplia
las relaciones estéticas™’ es posible otra utilidad del producto. En un
desglose sistematico, tan comunes en el autor, Acha deja en claro el
objetivo del encuentro: considerar la importancia del sustrato mitico
colectivo (psicologia social) y postular la vinculacién popular como in-
dispensable a toda produccién cultural, buscando un efecto de la obra
en el mismo sistema de produccion (asumiendo en la valoracion, las
correcciones en la produccién artistica, y la pugna entre el arte y culto
y popular frente a la cultura de masas). Concluye que la estructura ar-
tistica es el conjunto de correlaciones sensitivo-visuales que muestran
elementos materiales y signiﬁcativos en un acto u objeto.

Larevista Artes Visuales dedicé en niimero de la primavera de 1979
un recuento de la Bienal Latinoamericana de Sao Paulo. Participaron con
reflexiones y resenias los criticos Mario Barata, Mirko Lauer, Rita Eder
y el poeta Ferreira Gullar. Los textos de cada autor confirman la con-
fusién y caos generados por la propuesta; ofrecen una panoramica
de los resultados y problemas, pero también una serie de preguntas
que revelan que la Bienal funcioné también para destapar diversas
contradicciones y fantasmas que el proyecto latinoamericanista habia
desarrollado durante una década. Lauer cuestioné, desde su particular
acercamiento, las artesanias: “; Oué posibilidades tiene ese latinoame-
ricano, que Marta Traba definié en 1975 como Artes de resistencia’, de
hacerse extensivo a més de un par de docenas de artistas? La pregunta
&dénde esta ese arte popular que no sea criticable por ser indigenista y

% Jdem.




nativista, funesto y ramplén? Pero en lugar de respuestas, hubo dudas
(de ahi el rechazo: la duda ofende)” * La critica mexicana Rita Eder
lanzo una serie de preguntas que partieron de la participacion mexi-
cana, y que se extendian a todo el proyecto: “Estabamos presentando
el pensamiento mitico o simplemente imégenes asociadas al mito. Es
un problema de iconografia o los elementos de la pintura en si (color,
forma, sentido del espacio, etc.). Se trataba de una lectura lineal de la
obra o de entender la estructura mitica de las sociedades en América
Latina”*" Por tltimo, una entrevista realizada por Carla Stellweg y Eli
Bartra a Gullar desde Rio de Janeiro ofrecié otra cara del problema:

Hoy las exposiciones internacionales llegan también a una
crisis que coincide con la crisis de la vanguardia. El hecho
de que ya no haya premios, como en la Primera Bienal La-
tinoamericana de Sao Paulo, es un reflejo de la rebelion de
los artistas, porque los artistas mismos se vieron contra las
bienales [..] esta en crisis y hay necesidades de renovar esos

medios Comerciales.“

Cada punto coincide con las preocupaciones que Acha manifestd
desde otros angulos, ya fuera por su analisis del arte popular, por
medio de la iniciativa de proponer teorias nuevas para acercarse a
estos temas, y, especialmente, al considerar fundamental que existie-
ran espacios reformulados que dieran cabida a una nueva forma de
expresion artistica. El problema residié en que Acha confié en que
desde el formato magno e internacional podia realizarse ese cambo,
cuando en realidad habia que reimaginar y reconstruir otros espacios.

% Mirko Lauer, “Epistolario de Sao Paulo”, Artes Visuales, Museo de Arte Moderno, 21
(prima\/era, 1979), p- 15.

¥ Rita Eder, “México en la primera bienal latinoamericana”, Artes Visuales, Museo de
Arte Moderno, 21 (primavera, 1979), p. 30.

* Entrevistaa Ferreira Gullar en Rio de Janeiro, Artes Visuales, Museo de Arte Moderno,
21 (primavera, 1979), p- 30.
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En 1973, Juan Acha presentd como su primera participacion en la
revista Artes Visuales del MAM, también en suntimero 1, Por una nueva
problematica artistica, en la que defini6 las necesidades y condiciones
de la realidad sensitivo-visual en el contexto de la dependencia cultural,
en los términos antes sefialados. En 1977, el critico-tedrico expuso en
el texto “Hacia una critica del arte como productoras de teorias” una
importante ampliacion discursiva, en donde explico que en América
Latina, por las condiciones histéricas y econémicas, la teoria residia en
el campo dela critica* En 1978, llevé estas consideraciones a la praxis,
al conceptualizar un ejercicio donde esa teoria era activada por medio
del recurso expositivo, con el fin de demostrar las condiciones del pro-
ducto artistico y su posibilidad de afectacion en la realidad. Este enlace
entre critica, teoria y exhibicion, nos lleva a comprender el porqué de
la importancia de los formatos para operar en una acci6n no-objetual
(colectivos, a fin de generar una contra-institucion y posibilidad de
distribucion) en este autor: un coloquio, una muestra, una clase. Como
expuso Pontual desde 1979, Acha previé el propio fracaso de la Bienal:

“por nuestra 1nexper1enc1a en el trabajo en equipo para juntar obras
de diferentes naciones segiin evaluaciones antropologmas Fracasara
debido a nuestra mcapamdad para determinar qué es colectivamente
nuestro en las obras de nuestros artistas”.* Dicha anticipacién tam-
bién explica la continuacién del ejercicio con otra directriz tres afios
después, a partir del Coloquio de Arte No Objetual y Arte Urbano de
Medellin. Lo que podemos concluir es que este ejercicio ofrece una
apertura para pensar la critica en otro tipo de relaci6n y la misma labor
expositiva (que no sucede en la curaduria tradicional). También reitera
que el acertijo achiano, plagado de operaciones abiertas, se encuentra
en diversas capas, dispuestas para que las exploremos.

). Acha, “Hacia una critica del arte como productoras de teorias”, Artes Visuales,
Museo de Arte Moderno, 13 (primavera, 1977), pp. 30-31.
“R. Pontual, op. cit, p. 55.




EL DILEMA DE LAS FLORES FALSAS.
EL POSMODERNISMO MEXICANO
EN LA CRITICA DE ARTE EN 1988

ROSELIN RODRIGUEZ ESPINOSA

Universidad Nacional Auténoma de México

Introduccién

En 1988, se present6 en la Galeria OMR un cuadro del artista visual
mexicano Rubén Ortiz Torres, parte de la serie titulada Flores falsas,
que incito6 en la critica de arte un debate sobre el posmodernismo
mexicano. La obra consistia en una pintura acrilica, encaustica y
aerosol sobre un soporte de madera poligonal e irregular con dos
secciones encontradas al centro; una cuadrada con una composicién
geométrica de una gruesa cruz negra centrada sobre un fondo de
areas cuadriculadas azul y amarillo; la otra de forma rectangular, en
posicion vertical y al doble de altura, muestra un patron ﬁgurativo
de rosas sobre un fondo azul. Como parte de la misma serie, se
incluyé otra que consistié en una tabla de corte irregular pintada
1gualmente con encaustica que representaba otro tapiz de rosas, esta
vez sobre un fondo verde e interrumpidas al centro por una franja
vertical color rojo.

Las piezas formaron parte de la exposicion colectiva Somos o
nos parecemos, que también incluy6 obras de Ménica Castillo, Néstor
Quifidnez y Diego Toledo, todas pinturas que incorporaban inquietu-
des plasticas dela época respecto a los formatos, tematicas, modos de
representacion y que se inscribié en el contexto de una discusion in-
édita més amplia a nivel local sobre el posmodernismo. Lo interesante
de la primera obra descrita arriba es que permite rastrear un debate




especifico sobre la tentativa de un posmodernismo mexicano entre
las paginas de periddicos y revistas, evidenciando que fue un debate
de época emergido no solo, ni principalmente, de los eventos facticos
que tuvieron lugar (exposiciones, coloquios, seminarios), sino a través
de la escritura de la critica de arte. En esta proposicién me enfocaré a
continuacién, con el objetivo de 1dentificar en qué términos se dio el
debate, sobre todo en torno al dilema de Flores falsas y el rol central
que jugd la critica de arte en la delimitacion del debate sobre el pos-
modernismo y la posmodernidad.

La mueca posmoderna

El afio 1988 en México fue un momento de quiebre en varlos aspectos
de la vida nacional. Fue el afio en que las expectativas de un cambio
politico encontraron su derrota en las urnas, dando paso al periodo de
consolidacién del neoliberalismo. Fue también determinante en la
dilucién ideolégica de la 1zquierda mexicana entre los nuevos partidos
que disputaban el poder. Un creciente deterioro econdmico se extendia
desde inicios de la década, y el terremoto de 1985 parecié derrumbar,
en mas de un sentido, las ilusiones de la modernidad, como el propio
Rubén Ortiz Torres plasmo en su cuadro El fin del modernismo* en
alusion a la devastacion del sismo sobre el paisaje arquitectonico
modernista de la urbe. En términos del clima politico de 1988, el in-
telectual mexicano Roger Bartra expreso: “la politica moderna’ se ha
convertido en una mueca posmoderna: en una carcajada muda que
ha fracturado el maquillaje de nuestra méascara de modernidad” * Es
asi como el final de la década dejaba ver una aguda crisis del proyecto
moderno en este pais y la consecuente especulacion sobre un mundo
posterlior a esa concepcion del tiempo.

" El fin del modernismo, 1986. Acrilico sobre tela. Museo de arte contemporaneo No.
8, Instituto cultural de Aguascalientes, Aguascalientes. El cuadro fue obtenido por esta
coleccién a raiz de ser ganador del Premio Nacional de Arte Joven en 1986.

* Roger Bartra, “La mueca de la posmodernidad”, Unomasuno (7 de julio de 1988), p. 7.




En el campo del arte, varios sintomas mostraban el debilitamiento
de las estructuras estatales precedentes dedicadas a administrar la cul-
tura: un proceso que venia de la década anterior. Fue también el
momento de una diversificaciéon de instituciones con la apertura de
espacios alternativos gestionados por artistas con un espectro interna-
cional: nuevas galerias privadas y programas publicos de descentrali-
zac16n. Estos factores condujeron al crecimiento del mercado del arte
y a una mayor difusion cultural a través de varios medios.' En dicho
escenarlo, la critica de arte desempeii6 un papel central.

Aquellos arfios fueron testigo de una proliferacion de escrituras
criticas sobre arte a través de diversas voces que pubhcaban frecuen-
temente en periodicos y revistas, de manera que es posible rastrear los
debates de época sin mayor dificultad a través del discurso escrito. En
ese sentido, s1 atendemos el suceder de las paginas de las publicaciones
sobre arte y cultura de 1988, no es dificil reparar en la insistencia de
una discusién sobre el posmodernismo. Podria afirmarse que es el
ano del posmodernismo. Es decir, el momento donde se dio la mayor
concentracion de eventos, controversias y textos en torno a este tema,
haciendo evidente que se traté de un debate producido en lo local por
la escritura desde las paginas impresas.

Varios eventos en torno al concepto de posmodernismo tuvieron
lugar entre junio y agosto de 1988. Un factor detonante de todo ello
se le adjudicd” a la publicacién de un niimero de la revista México
en el Arte del Instituto Nacional de Bellas Artes en 1987, monografico
sobre el tema de la posmodernidad en diversas disciplinas artisticas
y campos de conocimiento como la politica, el teatro, la fotografia, la
arquitectura, la literatura y las artes plasticas

' Clr. Vania Macias, “Espacios alternativos de los noventa”, en Olivier Debroise, ed., La
Era de la discrepancia. Arte y cultura visual en México 1968-1997. México, UNAM, 2006,
pp. 366-371y Sol Alvarez Sanchez, Arte y centralismo. México: Juan Pablos, 2011, p. 15.
2 Jorge Alberto Manrique, “En tiempos de posmodernidad”, La Jornada (21 de junio
de 1988), p. 27.

$ México en la Cultura, 16 (primavera, 1987).




Uno de los eventos mas discutidos en prensa fue En tiempos de
la posmodernidad, coloquio llevado a cabo en el Museo Nacional de
Antropologia (MNA) entre el 20 y el 22 de junio de 1988, a la par de una
exhibici6n homénima curada por Esther Acevedo que se inauguré en
el Museo de Arte Moderno (MaM). Era la primera exposicién institu-
cional en proponer una lectura del arte local del periodo en términos
de “posmodernidad” por medio de una muestra colectiva que reuni6
obrasen pintura, escultura, fotogralfia, dibujo, performance y arquitec-
tura.' En ese sentido, se trataba de una decision muy “posmoderna”
que diluia la tradicional divisién de las artes al tiempo que reconocia
que la categoria habia sido construida desde varios campos estéticos
simultaneamente con el rol pionero de la arquitectura.” Una premisa
importante de la muestra fue expresada por Esther Acevedo para
Proceso al afirmar que “no estamos para crear una historia nueva, ni
una historia vieja, sino nuestra historia”,® con lo cual tomaba distancia
de las importaciones del léxico sobre posmodernidad y se proponia
indagar sus adecuaciones e inadaptaciones locales.

Apenas unos dias después, el 28 de junio, fue inaugurada en la
Galeria OMR la exposicién Somos o nos parecemos — donde se inclu-
yo la referida pintura de Ortiz Torres—, que también se posicionaba
propositivamente respecto al tema, y de hecho fue interpretada por
la critica de arte Teresa del Conde como una respuesta de “Los recha-
zados del MAM" a la exposicion de Chapultepec. Casi paralelamente,
se realizaron dos seminarios sobre el tema en la UaM y en la Facultad

" En agosto de 1985 se realiz6 en el Mam la eXposicién colectiva De su album... con-
fesiones inciertas curada por Olivier Debroise que incluyé la obra de pintores cuyas
referencias principales eran las imagenes de reproduccién masiva: fotogralia, cine,
television, comic, ete. La reflexion curatorial se emparentaba con las teorias de la
posmodernidad, sin embargo, no emplea ese término.

> Esther Acevedo, ed., En tiempos de la posmodernidad. México, INAH, 1989.

¢ “En el MAM &Post—modernidad?", Proceso, 606 (junio, 1988).

7 Teresa del Conde, “Posmodernos. Los rechazados del Mam (1)”, La Jornada (2 de julio
de 1988), p. 18 y Teresa del Conde, “Los rechazados del Mam”, La Jornada (9 de julio
de 1988), p. 19.




de Arquitectura de la UNAM, los cuales también recibieron atencion de
la prensa.

Algunos antecedentes de esta concentracién de discusiones se
encuentran afios y décadas atras. La crisis de la modernidad estética
habia sido expresada en México desde la década de los cincuenta por
criticos como Octavio Paz® y Juan Garcla Ponce.” Por entonces, atin
no se enunciaron los términos “posmodernidad” y “posmodernismo”,
pero si se proyectaba un arte después de la modernidad que no se
atenia a sus preceptos, ya rebasados por ciertos artistas. A inicios de
la década de los ochenta destaca el uso temprano (1980) que el critico
peruano mexicano Juan Acha hizo del término como parte del anda-
miaje tedrico de su proposicion de los “no-objetual 1smos” los cuales
califico de “posmodernos”

Hacia mediados de los ochenta, la discusion sobre este tema era
cada vez mas evidente. En 1984, se publicé el primer nimero de la
revista independiente gestionada por los artistas Rogelio Villarreal y
José Ramon Sanchez Lira, La Regla Rota, con un espiritu iconoclasta
y parodico frente a los lenguajes artisticos, entre ellos frente al pos-
modernismo. De hecho, su irénica exploracion sobre este particular
dio sentido al titulo de su nueva revista, La Pus Moderna, fundada
en 1989, que daba continuidad a su antecesora Y Propuso con mayor
amplitud que el llamado posmodernismo en México era en realidad

s Los textos tempranos de Octavo Paz sobre este asunto se reunieron en El arco y la
lira. México, FCE, 1956 y Corriente alterna, México, Siglo XXI, 1967.

?Recientemente algunos investigadores han seguido el rastro de estas primeras ela-
boraciones sobre la crisis del arte moderno y ciertos rasgos de posmodernidad sin
emplear atn el término. Cfr. Daniel Montero, Critica de Arte en México: 1940-1966.
Debates y definiciones. México, UNAM, 2023 y David Fuentes, La disputa de la ruptura
con el muralismo ( 1950—1970): Luchas de clases en la rearticulacion del cam PO artistico
mexicano. México, Instituto de Investigaciones Dr. José Maria Luis Mora, 2018.

© Juan Acha, “Post-Modernismo (Performance, video-arte y arte conceptual)”, gra-
bacion de audio. Archivo del Museo de Arte Moderno. La conferencia fue parte del
seminario Los caminos de la vanguardia que tuvo lugar los dias, 4,6, 11, 13, 18, 25, 27
de diciembre de 1980. El seminario estuvo formado por conferencias, mesas redondas
y performances.
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una “modernidad purulenta”, de “iconografias bastardas”, donde la
pus devoraba a los “post”."

A finales de la década de los ochenta, el debate sobre un pos-
modernismo mexicano se plante6 desde varios frentes como pudo
constatarse en el mencionado niimero de la revista México en el Arte
(1987). El mismo afio destaco un niimero monografico sobre el tema
de la Revista de la Universidad.” Los textos incluidos en ambos fue-
ron retomados en la prensa a modo de glosas y contestaciones en el
contexto de las dos exposiciones mencionadas de 1988. Un aspecto
que permite comprender la abundancia y textura de los escritos se
encuentra en la bibliografia citada en el catélogo de la exposicion del
MAM pues, mientras a inicios de la década escasas referencias circulaban
sobre el posmodernismo, a finales, las fuentes tedricas incluian autores
como Gilles Lipovetsky, Andreas Huyssen, Fredric Jameson y Hal Foster.

Algunos datos cuantitativos ilustran la efervescencia del tema ese
afio. St tomamos como referencia la recopilacién hemerografica reali-
zada por el MAM, ™ en prensa se publicaron, entre junio y agosto, un total
de cincuenta textos, entre reserias, ensayos, entrevistas y columnas de
critica de arte, que de alguna manera aludieron a la exposicién En tiem-
pos de la posmodernidad. veintisiete de ellos, en Unomasuno; doce,
en La Jornada, y el resto, en Proceso, El Nacional, El Heraldo, El Dia, y
Excélsior. No es casual que la mayor cantidad de textos aparecieran
en Unomasuno'y La Jornada, periodicos distinguidos por un enfoque
de 1zquierda, en cuyas paginas por esos dias convivié un seguimiento
minuto a minuto del proceso electoral, y en las paginas de cultura, los
detalles de la discusion sobre posmodernidad. Saltan a la vista otros
detalles en esta composicion: se trataba de un debate sostenido entre
agentes diversos, que incluyé a historiadores del arte como Teresa
del Conde, Jorge Alberto Manrique y Olivier Debroise; periodistas y
criticos como Magali Tercero, Angélica Abelleyra, Satl Serrano y Allan

"' “La Posmodernidad y el Orange Lush”, La Pusmoderna, 5 (invierno, 1994), p. 2.
2 Revista de la Universidad, 37 (junio, 1987).
® E. Acevedo, op. cit, pp. 113-116.




Arias, y artistas como Juan José Gurrola, Guillermo Santamarina y
Rubén Ortiz Torres. A la par, “posmodernidad” y “posmodernismo”
fueron términos empleados en el andlisis politico, donde sobresalen
el texto citado de Bartra y Radiografia del posmodernismo, de Adolfo
Sanchez Vasquez."

Es postble identificar que tanto los eventos como las publicaciones
mencionadas se orientaron a valorar la utilidad local del posmoder-
nismo como una categoria estética. No obstante, la abundancia de
escritos estuvo lejos de generar un consenso o definici6n del término.
De hecho, en la mayoria de ellos se parte de reconocer la incertidumbre
y las tensiones que el uso de la palabra producia. Ello se reflej6 en la
crénica de Angélica Abelleyras sobre el Coloquio del My, en La Jornada,
donde afirmé que al posmodernismo “se le considera concepto, tér-
mino, opcién, interpretacion, condicion, actividad, modelo, atmosfera,
estilo, representacion, moda y hasta pose”.”” En cambio, en los escritos
de Jorge Alberto Manrique se 1dentifica mas bien como una “actitud”
— 1dea que luego retoman como punto de partida Teresa del Conde y
Rubén Ortiz— 'y sugtere también que en México siempre ha existido
una “distancia propositiva” con la modernidad, de modo que “entre
nosotros ya existia un posmodernismo ante litteram”.”” Olivier Debroi-

" Adolfo Sanchez Vasquez, “Radiografia del posmodernismo”, Unomasuno (18 de
febrero de 1989), pp- 2-4.

> Angélica Abelleyra, “La posmodernidad recobré temas inhibidos en los 607, La
Jornada (21 de junio de 1988), p. 25.

* Teresa del Conde, “Los rechazados del Mav”, p. 19.

7 Jorge Albero Manrique, “; Posmodernidad en México?”, La Jornada (28 de junio de
1988), p. 19. Néstor Garcla Canclini sostuvo esta misma idea en su libro vertebral de
estas discusiones a nivel regional, Culturas hibridas. Estrategias para entrar y salir de
lamodernidad. México, Grijalbo, 1990, p. 19. En América Latina esta idea de la posmo-
dernidad como “una experiencia de vieja data” o “un posmodernismo avant la lettre”
fue propuesta por el filésofo chileno José Joaquin Brunner en “Cultura y modernidad
en América Latina”, Mundo, vol. 1., n. 2 (1987), pp. 31-43. Para una revisién amplia
de este asunto véase Hermann Herlinghaus y Monika Walter, eds.,, Posmodernidad
en la periferia: enfoques latinoamericanos de la nueva teoria cultural Berlin, Langer
Verlag, 1994.




se sostuvo la misma hipétesis, sefialando en paises como México un
posmodernismo avant la lettre, que en los ochenta se experimentaba
como una senstbilidad o “conciencia de estar viviendo una época de
mutaciones que nos sittian definitivamente en el final del siglo XX y
coinciden con las crisis de conciencia de los paises desarrollados”.**
Es decir, se experimentaba como un tiempo de sincronizacién de la
experiencia local con las problematicas internacionales.

El dilema de las flores falsas

Puesto que resulta imposible abarcar la complejidad de discusiones
tejida entre los mencionados textos, para detallar el debate voy a ele-
glr un caso sobresaliente entre las paginas de la prensa. Se trata de la
controversia entablada entre Rubén Ortiz Torres y los criticos e his-
toriadores del arte Teresa del Conde y Olivier Debroise en torno a la
pintura del artista, presentada en la Galeria OMR.

Primeramente, cabe resaltar que la lectura sobre la muestra su-
gerida por Teresa del Conde como “Los rechazados del Mav” trasluce
una disputa institucional entre los ambitos pﬁblico (museo) y privado
(galeria) respecto a la definicion y usos de la nocion de posmodernis-
mo, pues en la galeria se mostraba aquello que no habia sido incluido
en el MAM, cuando los artistas también se identificaban con los asuntos
planteados en aquella exposicion. Con ello se generaba un campo de
tensiones, donde los eventos del MNA y el MaM aportaron un plano ge-
neral de los debates tedricos sobre posmodernidad que iba perfilando
una definici6n genérica, como era la nocién de “actitud” o “sensibilidad
de época”, mientras que las discusiones sobre la muestra de la 0MR
aportaron matices especificos. Quizés por ello, Del Conde y Debroise
le prestaron particular atencion.

En efecto, ala muestra de la galeria, dedicé Del Conde sus columnas
en La Jornada del 2 y el 9 de julio de ese afio. Y de los cuatro artistas

* Olivier Debroise, “Posmodernismo: Una parodia mexicana”, La Jornada (2 de julio
de 1988), p. 3.




incluidos en ella, se centrd en el caso de Rubén Ortiz por ser el artista
que enunciaba una postura mas clara frente al posmodernismo. De él
afirmé el 2 de julio: “se autodenomina posmoderno y es un joven muy
informado con trayectoria ya consistente a pesar de su corta edad, que
cuando decide hacer buena pintura es capaz de hacerla[...]. Pero en la
presente ocasion no acerté. Son mucho mas atractivos otros cuadros
que le he visto” " El criterio empleado en este juicio comparativo era
que los otros cuadros eran “mucho mas posmodernos” por resultar
paradigmaticas de laiconografia posmoderna de los ochenta. En cam-
bio, la obra “desacertada” era Flores Falsas, de la cual opino:

La serie de Ortiz se titula Flores falsas, pero en pintura la fal-
sedad es también un artificio (las flores que pintaba Cézanne
eran de papel) y por lo tanto la intencién falla. Acordémonos
de que también Javier de la Garza fonded sus cuadros con
flores kitsch en la exposicion que tuvo lugar en esta misma
galeria el afo pasado y paradéjicamente eran mas “falsas” que
las de Ortiz, algunas de las cuales son posimpresionistas mas

que posmodernas.*

Pareceria que la critica principal de Del Conde se debate entre la
falsedad y la originalidad. Es decir, el hecho de que otros pintores
hayan representado el mismo motivo en sus obras descalificaba la
de Ortiz por repeticion, al punto de detallar que unas flores son mas
falsas que otras. Esto s1 asumimos con ella que se trataba del mismo
motivo, o sea de las mismas flores. Pero paradéjicamente, también
mostré preocupacion sobre la precision del referente de las pinturas.
En otras palabras, qué clase de flores estaban representadas ahi, acerca
de lo cual ci1té al artista definiendo: “flores falsas son productos que
adornan todo, se producen en serie y sustituyen la artesania local”. La
frase provenia de una carta que le envi6 el artista a la critica (segtin su

“T. del Conde, “Posmodernos...”, p. 18.
* Idem.




propia solicitud) y segtin se confirma posteriormente en la réplica de
Ortiz en La Jornada, era una cita no solo incompleta, sino que habia
sido malinterpretada por ella. O sea, Del Conde interpreté que cuando
Ortiz decia “flores falsas” en este fragmento, se referia a su pintura y,
por tanto, asumid que con sus Flores falsas buscaba sustituir la artesa-
nia local, cuando en realidad el artista se estaba refiriendo a los objetos
de la vida cotidiana que él representaba en su obra, para sugerir que
las flores de plastico y la producciéon industrial con estos motivos
estaban sustituyendo las artesanias tradicionales.

Como se puede ver en la cita anterior, la pregunta acerca de qué
tan falsas son las flores en esta pieza parece ser en realidad. 2Oué tan
enganioso es el posmodernismo? j0ué tan vélido es para caracteri-
zar el arte del presente? En el fondo, persiste en su juicio un criterio
modernista que no encuentra valor en la repeticién y persigue la no-
vedad, como si la encuentra en pinturas anteriores de Ortiz como La
persfstencfa de la memoria y El fin del modernismo, ambas de 1986.

Para enfatizar su desaprobacién, en su sigutente texto vuelve a ci-
tar al artista sobre un aspecto relevante de su biisqueda: “retomar las
combativas vanguardias y los valores espirituales del arte, que no sé
s1 realmente puedan existir ahora (a través) de un simulacro que al ser
una mentira asumida se puede volver verdad... Tal vez de los motivos
ornamentales populares si pueda surgir una abstracci6n con un sentido
mas personal y local”?' Para Del Conde, ese proposito no se lograba
del todo, porque el artista llevaba las obras a un nivel de contradiccion
que las volvia irresolubles al serialar que “se estaba enamorando de
lo que habia odiado porque siempre habia detestado el arte geométrico”
y por realizar “una obra que no deja de ser decorativa”.

A este respecto, el texto de Olivier Debroise tuvo un criterio dis-
tinto sobre la funcion de la abstraccion geométrica en estas obras, al
observar que las de Ortiz, asi como las de Ménica Castillo incluidas en
la misma exposicion, eran una contestacion a las Seriales de Vicente
Rojo, con lo cual se ratificaba el precepto posmoderno de la impostura

> T. del Conde, “Los rechazados del Mav”, p. 19.




frente ala tradici6n a través de “la ironizacién, asimismo parddica, de
las obras de la época denominada ‘ruptura” > Con este apunte, des-
cribi6 al posmodernismo “como trinchera, tltimo reducto de la risa
y de la inteligencia”.

Entre esta opinion de Debroise y aquella de Del Conde, vale la pena
reiterar el tltimo fragmento de la carta de Ortiz citado por la critica:
“Tal vez de los motivos ornamentales populares si pueda surgir una
abstraccion con un sentido mas personal y local”; es decir, que la con-
testacion parodica a la “ruptura” y la tentativa de retomar un espiritu
vanguardista en clave abstracta se basaba en la especificidad de los
referentes: los motivos ornamentales populares. Fn efecto, la conjun-
c16n de las dos secciones del cuadro hace pensar en una abstraccién
—con dos variantes de detalles distintos— de un mantel plastico
hogarefio de uso popular. Este aspecto fue descrito someramente por
Del Conde y no reparado por Debroise. En ambos casos no se vinculd
con la apuesta principal del artista.

La polémica sobre estos puntos comenzé cuando el domingo 10
de julio —al dia siguiente de la ltima columna de Del Conde sobre
este tema— aparecen en la pagina 27 de La Jornada dos entradas que
implican al artista. Una de ellas es una entrevista que le habia reali-
zado Magali Tercero, como parte de una serie de cuestionarios a ar-
tistas e intelectuales sobre el posmodernismo. La otra era una réplica
firmada por el propio Ortiz y titulada “Respuesta a los criticos”, donde
confrontaba a Olivier Debroise y a Del Conde. En la entrevista y frente
a Flores falsas comenzé afirmando, como una respuesta velada a las
exigencias de Del Conde: “siempre me ha causado problema el mito
de la originalidad”* A continuacién, defiende la posmodernidad co-
mo una actitud critica de los creadores frente a su tiempo y reconoce
los malentendidos que puede ocasionar como “influencia extranjeri-
zante y de moda”, de lo cual se mofa, segiin testifica Tercero, pues “en

* (. Debroise, “Posmodernismo”, p. 4.
* Magali Tercero, “El que no tenga estilo. Una propuesta en si: Rubén Ortiz”, La Jornada
(10 de julio de 1988), p. 27.




el arte no se puede discriminar”. También aclara sobre Flores falsas
que se tratd de un homenaje a su madre, recién fallecida, para quien
queria realizar un cuadro de flores chillantes “como esas de plastico
encontradas hasta en los panteones; que son presencia kitsch, contra-
dictoria y dual: entre la falsedad y la ritualidad” ** Con ello dejaba claro
de qué tipo de flores se trataba y las aderezaba con valores del kitsch
y la falsedad, antes recriminados por Del Conde, como se ha visto.
En su articulo, comenz6 replicando a Olivier Debroise,” quien le
habia sefialado en La Jornada, retomando el articulo del artista publi-
cado en México en el Arte (1987), el “error” de confundir “el kitsch o el
surrealismo mexicano, este efecto de adaptacién/desadaptacion con un
‘posmodernismo propositivo” > al equiparar el templo mormon de San
Juan de Aragdn con la estructura decorativa del Gigante de Acapulco.
Ortiz corngi6 la falaz comparacién y coincidié con él en la necesidad
de “buscar una actitud acida, critica, si no es que radical y a la vez
informada”. Sobre esta buscada actitud, afiadié: “Aceptada y negada al
mismo tiempo por gente que no se atreve a comprometerse en estos
momentos de crisis, sismos y elecciones que anuncian cambios que de
alguna manera tenemos que asumir”?” Aqui surge la pregunta: ja qué
se referia Debroise con un “posmodernismo propositivo?, y jcomo se
vincula con la exhortacién de Ortiz a comprometerse con los tiempos
de cambio?, ,como el arte y a critica respondes a tiempos de cambio?
La respuesta a Del Conde se enfocé en su interpretacion de Flores
falsas, aclarando que los objetos de referencia, es decir, “flores de plas-
tico, manteles, papel tapiz, mosaicos, formaicas, estampados y toda esa
barata ornamentacién industrial que nos ha nvadido y ha pasado a
ser parte inclusive de nuestro folclore urbano... no puede ser asumido
como artesania local como ella afirma que yo escribi” 2* En ese sentido,

2 M. Tercero, El que no tenga estilo, p. 27.

» 0. Debroise, Posmodernismo, 3.

 Ibid, p. 4.

" R. Ortiz Torres, “Respuesta a los criticos”, La Jornada (10 de junio de 1988), p. 27.
* Idem.




sus cuadros no buscaban sustitucién alguna, sino que representaban
un efecto, el del adorno, la imagen y el suplente. Se trataba de un arti-
ficio (1a pintura) representando aotro (las flores y manteles plésticas)
como una forma de reconocer una modernidad evanescente.

Conclusiones

St reunimos las contestaciones de ambos criticos, resalta un mismo
problema: ; puede el posmodernismo tener un valor critico mediante
el kitsch, el simulacro y la parodia? O siguiendo las palabras de De-
broise, jpuede hablarse de un “posmodernismo propositivo” en este
contexto? En este momento particular, ambos criticos hallaban un
limite en la contradicci6n y la paradoja (por demés, un resorte clave del
posmodernismo), y llaman constantemente la atencién acerca de no
confundir unos elementos con otros: la originalidad con la falsedad, la
ornamentacién industrial con las artesanias locales, la vanguardia con
la repeticion, el kitsch o surrealismo mexicano con un “posmodernis-
mo propositivo”. La critica de arte exigia una distincion taxonémica,
cuando otras escrituras criticas, como la de Ortiz, ostentaban la con-
fusién y combinacién entre todos estos elementos. En este marco de
discusiones, jqué tan falsas son las flores?, jqué tan engarioso es el
posmodernismo? Probablemente todo lo falso y engafioso que es un
lenguaje construido para, como sugiere Ortiz, “asumir un cambio”.
Encuentro en el dilema de las Flores falsas presente en este con-
junto de textos una metafora de los conflictos de época respecto a la
modernidad y la tentacién de aceptar el léxico del posmodernismo
para nombrar una crisis de la experiencia del tiempo y de las categorias
estéticas en este contexto particular. El dilema en si de la reiteracion
en ese motivo es significativo en términos conceptuales por los as-
pectos que hemos mencionado: la sospecha por el kitsch, la copia,
lo falso, la cultura material industrial de la urbe, los limites entre lo
popular y lo masivo, por mencionar algunos temas que se tensan en
las formulaciones criticas tal como se registro en las fuentes de época.
Pero, ademas, y quizas es lo que mas quisiera resaltar en este ensayo,




el debate resulta modélico de una forma especifica de operacion de
la critica de arte en dos sentidos: por un lado, muestra cémo los de-
bates se construyeron a través de los textos escritos en los medios
tecnoldgico que una época dispone para ellos, cuando esa articulacién
entre discursos y tecnologias mueve a pensar en las posibilidades de
la critica de arte también en la actualidad; por otro lado, evidencia que
la forma que toman las 1deas de una época depende en gran medida
del tejido de voces entre agentes diversos: 1nstituciones pﬁblicas y
privadas, la prensa y otras publicaciones periddicas, y las voces de
artistas, periodistas culturales, criticos e historiadores académicos.
La riqueza del debate se sostiene en esa trama de enunciaciones y
confrontaciones que definen un espacio de pensamiento comin y a
la vez divergente y paradojico.




LA CRITICA SOBRE “ARTE DIGITAL”
DE MONICA MAYER.
DEBATES CRITICOS SOBRE EL USO DE LA
TECNOLOGIA APLICADO A LAS ARTES, 1991-1996

FARAH BEATRIZ LEYVA BATLLE

Universidad Nacional Auténoma de México

Desde 1991, el proyecto de galeria de autor Pinto mi Raya® de la Ciudad
de México, fundado por la pareja de artistas Monica Mayer y Victor
Lerma, comenz6 a unificar material relacionado con la critica de arte
que fuera realizada en México en estas fechas y que se encontraba
disperso en las diferentes publicaciones periddicas del pais. Con ello
conformaron diferentes acervos a los que hoy podemos acceder en
formato cp-roM bajo el nombre de Archivo Activo;*” sin dudas, un la-
borioso trabajo de acopio de materiales de critica de arte que permite
rastrear y entender el ejercicio critico en determinadas fechas. Este
archivo fue subdividido en diferentes conjuntos tematicos a criterio
de sus gestores: “Arquitectura’, “Arte puiblico”, “Arte y educacién”,

» Pinto mi Raya forma parte de lo que en el ecosistema artistico de los afios noventa
en México se ha denominado espaclos alternativos y/o galerias de autor. Este ha sido
un fenémeno ampliamente estudiado dentro de la historiograﬁa del arte mexicano
por su extension en esta década y los debates que provocaron ante la institucionali-
dad del arte. Para ampliar informacién sobre estos debates consultar: Daniel Montero
Fayad, El cubo de Rubik, arte mexicano en los arios 90. México, Fundacién Jumex
Arte Contemporaneo, 2013 y sobre Pinto mi Raya: “Pinto mi Raya”, <https://www.
pintomiraya.com/>. [Consulta: 6 de enero, 2022]

“ El proyecto en formato fisico se denominé “Raya: Critica, cronica y debate en
las Artes Visuales” en Pinto mi Raya. <https://www.pintomiraya.com/pmr/archi-
vo-pmr-3/35-raya>. [Consulta: 10 de enero, 2020.]
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“Critica de arte”, “Arte Digital”, “Espacios alternativos”, “Fotografia”,
“Instalacion”, “Performance” y “Mujeres artistas”.

De este amplio repertorio, me referiré a una fraccion de aquellos
textos criticos que se integraron por cuestiones practicas de clasifica-
c16n en el apartado de “Arte digital” y que tuvieron como voz autoral
a la propia Ménica Mayer. El presente articulo tiene como objetivo
rastrear el debate sobre la mancuerna entre arte y tecnologia en el
México de los afios noventa y los aportes especificos de esta autora. En
primer lugar, aparece la pregunta por la critica de arte en relacién con
aquello que en estas fechas se denominé “nuevos medios”, relacion
entre arte y tecnologia, etc., en los cuales la figura de la artista Ménica
Mayer asume, como veremos, el papel de critica de arte ante los vacios
y silencios institucionales sobre estos temas.

Con el rétulo sumamente abarcador de “Arte digital”, encontramos
en este archivo casi todo tipo de practicas artisticas relacionadas con
los usos de la tecnologia en el arte.*’ En este amplio registro, la escri-
tura de Monica Mayer sobre el fenémeno se mantiene constante en
las paginas de El Universal donde escribié durante casi dos décadas.
Al rastrear esta parte de su produccion escrita, es posible entender las
imbricaciones y los desplazamientos constantes entre su labor como
creadora, como gestora de eventos y como cronista de arte.

Como artifice de la critica de arte, la presencia de Mayer es in-
discutible, a pesar de que, desafortunadamente, pocas veces ha sido
valorada desde su labor como divulgadora tenaz de exposiciones,
eventos, proyectos oficiales y alternativos, dentro y fuera de la Ciudad
de México. Quizas esta falta de estudios minuciosos sobre su prosa
apunta a un proceso velado de silenciamiento a la critica de arte no
mstitucional, o quizas es sintoma de posturas maniqueas que insisten
en la imposibilidad de considerar al artista que escribe como critico
de arte. Relacionado pudiera estar también su tono desenfadado e inti-
mo en la escritura, pero también mordaz, irénico, irreverente y narra-

* Entre los afios 1991 y 1999 hemos calculado un total de 187 documentos dentro de

la carpeta de “Arte digital




tivo que caracteriza a cada uno de sus escritos y que pareciera des-
vincularse de todo nigor académico o de toda postura tradicionalista
para apostar por otros modelos de reflexi6n, mas enmarcados en la
descripcion de los procesos de creacion desde su experiencia. Por
supuesto, también esta de base la impresion de que ella difunde su
propio trabajo y el de sus colegas mas allegados, y que, en ese proceso,
puede notarse cierto Sesgo subjetivo. Independientemente de estos
supuestos, lo cierto es que existe una insondable falta de estudios so-
bre la critica de arte contemporaneo en México escrita por mujeres,
mujeres artistas que reclaman prontamente su revision.*

La relaciéon de Mayer con la critica de arte digital ubicada en el
archivo se da desde cuatro proyectos expositivos imprescindibles
que permiten entender la relacién de practicas artisticas y tecnologia/
nuevos medios, y todo el repertorio de categorias que circulan en esa
década. Estos proyectos son Mimests (1991-1992), Aquerot1po (1993),
Electrografia Monumental sobre Papel de Algoddn (EvPa, 1994) y Gréfica
Periférica (1994-1996). En el transcurso de estos cuatro eventos, Monica
Mayer se desarrollo como gestora, promotora y cronista de estos hechos

% Fsto no quiere decir que no existan valiosos estudios histéricos o antoldgicos sobre
la critica de arte en México en formato libros o articulos, ensayos académicos, tesis de
posgrado, etc. En términos de libros y antologias publicadas que analicen o establezcan
un recorrido por la critica dearteenel pais es importante sefialar los siguientes titulos,
sin pretender ser una referencia exhaustiva del fenémeno: Carlos Blas Galindo et al,
Antologia: arte mexicano del siglo xx. Seccion Mexicana. Crudad de México, Asociacion
Internacional de Criticos de Arte, 2002; Jorge Roy Sobrino, coord,, La critica de arte en
el contexto de los discursos estéticos con temporéaneos. Memoria de las Jornadas de
Critica de Arte 2008 de Alca-México. Mérida, Gobierno del Estado de Yucatén, Instituto
de Cultura de Yucatan, Ayuntamiento de Mérida, Cultur-Patronato de las Unidades de
Servicios Culturales y Turisticos del Estado de Yucatan, Secretaria de Educacion del
Gobierno del Estado de Yucatén, Conaculta, 2009; Silvia Segarra Lagunes y Argelia
Castillo, coords, Critica de arte en México. Antologia de Textos 2011-2012. Ciudad de
México, AICA-México, 2012; Ida Rodiguez Prampoliny, La critica de arte en México en
el siglo x1x. México, UNAV, 1964; Cristobal Andrés Jacome, comp., Ida Rodriguez Pram-
polini: la critica de arte en el siglo xx, México, UNAV, 2016; Teresa del Conde, Textos
dispares; ensayos sobre arte mexicano del sig]o Xx, UNAM, 2014, entre otros muchos.




y, en su escritura, insertd una serie de problematicas tempranas sobre
el papel de la critica de arte ante estas practicas artisticas.

En 1991, Mayer escribe una serie de ocho textos en la seccién “Cul-
tura” del periddico El Universal titulados consecutivamente “Diario
intimo de un proyecto artistico I-vii’”. Tal y como se puede ver desde
su titulo, son textos donde, en su mayoria, informa a un amplio piblico
de todo el proceso relacionado con la preparacion del proyecto que
Victor Lerma, Fernando Gallo, Maria Antonieta Marbéan y ella venian
gestando desde el afio anterior en disimiles encuentros entre artistas
amigos. Segn lo narra la autora, Mimess fue un proyecto de lo que
posteriormente se denominaria “grafica digital”, realizado con el mo-
delo CLC500 de la Canon, una novedosa fotocopiadora a color con fun-
ciones digitales que acababa de llegar a México. Un total de 25 artistas
fueron nvitados a participar en el proyecto, y se les planted realizar
dos piezas en tamaio oficio, reproduciendo, en el primer caso, a partir
de una matriz. Para la segunda obra partirian de esa misma imagen,
pero la alterarian con las funciones de la fotocopiadora‘33 En estos
ocho textos de Mayer, podemos apreciar un enfoque eminentemente
descriptivo y narrativo. Dado el caracter pionero de este proyecto, la
autora realiza también lo que puede ser considerado como un primer
acercamiento por parte de la critica a este fendmeno.* Mayer incurre
en la tarea de llevar una especie de cronologia sobre las diferentes
gestiones del proyecto, describiendo cada etapa por la que atravesaron,
no solo en términos creativos, sino también de negociacion y dialogo
con los artistas invitados y con las instancias de financiamiento.

En lo que quizas podemos denominar una primera etapa de su
escritura sobre arte y tecnologia, la autora se centra en justipreciar la
mnventiva y la capacidad de gestion de los artistas, sus colegas que,

% Para ampliar esta informacién consultar: “Proyecto Mimesis” en Pinto mi Raya,
<http://www.pintomiraya.com/ proyectos—digitales/ 27-mimesis.html>. [Consulta:
10 de enero, 2020],

¥ Sintomaticamente los textos de Mayer son los tinicos que aparecen en la carpeta
correspondiente al afio 1991 en la seccién de “Arte Digital” de Pinto mi Raya.




interesados en crear otras formas de arte, empiezan a autogestionar
sus proyectos a través del patrocinio de la miciativa privada. En esta se-
cuencia de textos, podemos encontrar tres puntos fundamentales
que atraviesan de forma sustantiva sus relatos: 1) la capacidad de
los artistas para la autogestion de sus proyectos, 2) la importancia
del financiamiento privado y 3) las posibilidades de manipulacion y
alteracion de la imagen que empiezan a ensayar a través de medios
digitales novedosos.

En cuanto a los dos primeros puntos, la autora relata el proceso
de convocatoria y reuniones sistematicas con cada uno de los artistas
implicados y, sobre todo, el hecho de plantearles y explicarles alos que
no habian incursionado en el medio y pertenec1an a generaciones
anteriores como era el trabajo con la maquina y qué posibilidades es-
téticas y expresivas les conferia. Este aspecto puntual refrenda el
problema de los nuevos medios en México en relacién con la novedad
que introducen y, por ende, en relacién con la imposibilidad, en aquel
entonces, de generar una critica de arte sobre estos temas. Su relato
del encuentro con el artista Gunther Gerzso, del movimiento conocido
como “La Ruptura”, resulta esclarecedor para entender las disimiles
probleméticas que tuvieron que afrontar a la hora de abogar por la
artisticidad de la practica. Dice la autora:

Llegamos a su casa a las 3:30 de la tarde y nos recibié muy serio.
Le hablabamos de las posibilidades de juego con la maquina
y leaburria, decia que cualquier 1diota puede hacer un dibujo y
seguirlo alterando mecanicamente por el resto de su vida. Le
platicabamos de los otros participantes y nos veia con desdén.
Empez6 a preguntarnos sobre el significado del arte para los
jovenes y a decirnos que bien podia aceptar participar en la
carpeta, pero que nos cuestionaba sobre la reproduccion de
obras de arte, sobre sus precios, sobre el significado mismo
delavida. [...] A punto de desesperarme, le dije que Victor y
yo trabajébamos como traductores y maestros para mantener
tanto nuestra produccién como nuestra galeria y esto cambid




su actitud. Empezo a comentar que €l hasta los 60 afios no
habia podido vivir de su obra (lo cual me da esperanza), de su
trabajo en el cine, de cémo los muralistas lo tenian vetado []
Jamés se me ocurrid que uno de los aspectos més importantes
de este proyecto iba a ser todo este trato con los artistas.*”

Desde su capacidad inobjetable para introducirnos en el relato,
Mayer articula ciertas interrogantes sobre la aceptacion y legitimidad
de este tipo de practicas por parte de los artifices ya consagrados en
el mundo del arte. Para Mimesis, ellos buscaban un enfoque delibera-
damente mtergeneramonal y, por ello, ademas de invitar a sus propios
amigos, a su propia generacion, intentaban acceder a figuras como
Toledo, Felguérez, Rojo, Cuevas y el propio Gerzso.* Aunque para estos
primeros escritos la autora se mantiene en el plano de lo narrativo, el
debate con Gerzso nos permite entrever la tension medio/medialidad
e imagen de esa medialidad, es decir, como para cierta generacién de
artistas, historiadores y criticos, la imagen del arte en México solo era
posible a través de la pintura.

Independientemente de ello, si debemos notar que en su crénica
de este primer proyecto no hay para ella un cuestionamiento sobre qué
significa “nuevos medios” en México, més alla de plasmar la reticencia
de algunos artistas de generaciones anteriores a asumirlo como hecho
artistico. Lo que si hay en su escritura es una curiosidad latente por
entender y poder explicar a un amplio ptblico las propiedades del

¥ Ménica Mayer, “Diario intimo de un proyecto artistico (Iv)", £l Universal (28 de junio
de 1991), sec. Cultura, p. 2.

% Mayer relata que los artistas de mayor y menor edad eran justamente Gerzso y
César Martinez, respectivamente, con una distancia de 50 afios entre ellos. Los artis-
tas participantes fueron: Gunther Gerszo, Manuel Felguérez, Carlos Jurado, Gilberto
Aceves Navarro, Félix Beltran, Hilda Campillo, Carlos Blas Galindo, Fernando Gallo,
Magali Lara, Victor Lerma, Carla Rippey, Gabriel Macotela, Maris Bustamante, Felipe
Fhrenberg, Ménica Mayer, Alfonso Moraza, Vicente Rojo, Humberto Rodriguez Jar-
don, Nunik Sauret, Sebastian, Miguel Suazo, Gabriel Vergara, Elena Villaserior, César
Martinez y Patricia Torres.




medio y los dilemas artisticos que ello conlleva, desde su posicion
como artista, en primer lugar.

En sus (ltimos relatos de este primer proyecto, vemos como Mayer
intenta realizar ciertas conceptualizaciones y sistematizar el proceso
de trabajo con la maquina. Sus primeras 1deas sobre las funciones y
posibilidades expresivas dela fotocopiadora CLC500 fueron desman-
telandose para arribar a conclusiones sobre el ensanchamiento del
objeto artistico y laimportancia del proceso de creacién sobre el objeto
final. A través de sus palabras, se puede entender que la capacidad de
ampliacién estética que le conferia esta tecnologia iba més alla de lo
que ellos podian haber imaginado en un principio, como gestores del
proyecto. Asi lo plantea al decir:

Nuestras 1deas sobre lo que se puede hacer y lo que no en la
fotocopiadora, asi como los conceptos sobre la interaccion del
artista con la maquina se han venido transformando ante la
realidad de la produccién. Inicialmente decidimos seleccionar
la palabra Mimests por ser el término utilizado por Platén para
hablar de la imitacién. Sin embargo, el proceso de trabajo
con la CLC500 va més alld de una simple reproduccién de
alta calidad. Por un lado, hay un proceso de alteracién de las
funciones de la maquina como son el mosaico, el espejo, los
cambios de un color por otro, ampliacién reduccién, ete., que
utilizados directamente transforman la imagen sin cambiar su
esencia. Sin embargo, llega el momento en que la maquina se
convierte en la herramienta total de la creacién de la imagen
y de un dibujo de linea sumamente sencillo se puede partir en
busca de colores, texturas y formas trabajadas directamente
con la méaquina. De repente, la balanza del trabajo del artista
entre lo manual y lo intelectual se inclina peligrosamente
hacia lo Gltimo.*”

¥ Ménica Mayer, “Diario intimo de un proyecto artistico (viI)’, £l Universal (12 de
agosto de 1991), sec. Cultura, p- 2.




Como genuina heredera y artifice consagrada al trabajo conceptual
desarrollado en la década de los setenta y conocedora de los desbor-
damientos artisticos acaecidos en estas fechas, Mayer denota no solo
el trabajo conceptual detras de este proceder, sino también las posi-
bilidades expresivas del objeto — esta vez una maquina— alrededor
de la cual gira todo un proceso creativo, una investigacién paulatina
y una experimentacion estética.

En sus busquedas constantes de lo que Pinto m1 Raya ha deno-
minado como “lubricar al sistema artistico para que funcione mejor”,
estos artistas continuaron gestando proyectos cada vez mas ambicio-
sos a partir de la experimentacion con la maquina fotocopiadora, lo
que en la escena artistica de esos afios recibi varias denominaciones;
entre ellas, electrografias, grafica digital, neograficas, etc. En 1993
exponen el proyecto Aquerotipo, en el marco del Encuentro Otras
Graficas, que se desarrollé en la Academia de San Carlos*® Casi en
paralelo, comienzan a trabajar en el proyecto Electrografia Monumen-
tal sobre Papel de Algodén (EMPA), con el que obtuvieron una beca de
Proyectos y Coinversiones del Fondo Nacional para la Cultura y las
Artes (FONCA) con la que pudieron viajar a California y realizar obras
en el Taller Nash Edition, para aquel entonces un taller especializado en
“imprimir grafica digital sobre papel artistico mediante una alteracion
de la impresora para que aceptara este otro tipo de papell”.*

En 1993, Mayer escribe dos textos titulados “Aquerotipo: Electrogra-
fia Monumental Iy II”. Antes de enumerar los procesos particulares por
los que atravesé cada artista, Mayer esgrime algunas 1deas generales
sobre el trabajo con la maquina y las nuevas tecnologias, imprescin-
dibles no sdlo para entender sus dudas y temores sobre la afiorada

% En Aquerotipo colaboraron siete artistas — Andrea di Castro, Helen Escobedo, Manuel
Felguérez, Humberto Jarddn, Victor Lerma, Ménica Mayer y Manuel Marin— que en
formato multipdgina trabajaron con la Canon €Lc-500 del proyecto anterlor y realiza-
ran una ampliacién de estos tirajes a 1045% en la novedosa BJ-A1 también de Canon.
 Ménica Mayer, “Electrografia monumental sobre papel de algodén 1, EI Universal
(22 de julio de 1993), sec. Cultura, p-2




1egitimidad de la practica, sino también su postura como artista y
critica de arte, ante la cuestionada artisticidad de estos procederes
por otras voces. Dice la autora:

Como artista no sé exactamente qué impacto tendran estas
nuevas técnicas en el arte o si llegaran a tener un lugarcito
en el mercado del arte. No tengo 1dea cémo le van a hacer los
criticos e historiadores para tratar de analizar algo que apenas
esta en proceso de encontrarse a si mismo sin tratar de meterlo
en moldes que no le corresponden. En verdad no sabria cémo
acomodar en el amplio sistema artistico estos nuevos procesos

tecnoldgicos, excepto como un proceso de investigacion.

La autora esta nsinuando aqui temas medulares en los usos de lo
tecnolégico en el arte, y es el hecho de que los criticos no contaban en
aquellas fechas con las categorias estéticas o conceptuales para evaluar
estas obras o para un proceso de acompafiamiento. Entonces sucede
que optan por no hacer referencia ninguna al tema o por simplemente
describirlas y, como ella dice, meterlas en moldes que no le pertene-
cen. Por sélo poner un ejemplo, en 1991, durante el proyecto Mimests,
Mayer relata que recibieron en los locales de la empresa Canon la visita
de algunos criticos y periodistas, entre ellos, Dulce Lopez Vega, José
Manuel Springer, Jorge Luis Sdenz y José Luis Alcubillas. Por insélito
que parezca, muy pocos de ellos escribieron sobre este evento.”’ No

* Idem.

“ Entre la critica que hemos podido encontrar y que se refiere a este proyecto en el
momento de su produccién y no a posteriori cuando se presenté como exposicion
destacan: Victor Manuel Banda, “El Arte de la Fotocopia”, Trempo, 2561 (31 de mayo
de 1991), p. 53; José Manuel Springer, “Proyecto Mimesis”, Unomasuno (9 de junio de
1991), sec. La gréﬁca, <http:/ / W\Vw,pintomiraya.com/ pmmr/component/ jce/ ?view=po-
pup&tmpl=component&img=images/stories/ web/ hemerograﬁas/ mimesisz.gif&tit-
le=&width=1024&height=800>. [Consulta: 24 de julio, 2023.]; Miguel Angel Quemain,
“Proyecto Mimesis”, Revista Epoca (30 de septiembre de 1991), pp. 70-71; Merry Mac
Masters, “Proyecto Mimesis, laser a todo color”, El Nacional (14 de noviembre de 1991),

197




es hasta 1993 cuando el propio José Manuel Springer hace pﬂblicas
— por medio de un escrito en el periédico Unomasuno bajo el titulo de
Neocritica— ciertas preocupaciones sobre la necesidad de una nueva
critica en correspondencia con una nueva grafica o “neografica”.

En los planteamientos de Ménica Mayer en la cita anterior, ella
reconoce que tampoco posee las nociones conceptuales suficientes
para valorar este tipo de practicas. En su opinién, no puede llegar a
un ejercicio del criterio “riguroso”. Su postura es entonces proponer
que, en estas fechas, solo podemos valorarlos como procesos de 1n-
vestigacion y experimentacion. Un detalle que no debemos perder de
vista en cuanto a su escritura es que Mayer nunca se detiene en tratar
de descifrar qué quiso decir tal artista en su obra electrografica. No es
de su interés una critica que piense qué significan estas obras, sino
mas bien como este tipo de practicas implican otras preocupaciones
y como ha de valorérseles en su tiempo. Su insistencia estd, una vez
més, en el acompanamiento, en la descripcién de los procesos de
creacién. Por ello una de sus herramientas es pensar en las diferencias
y similitudes con otras préacticas mas tradicionales como la grafica y
la fotografia. Por ello, desde sus impresiones y saberes, y desde la
informacion que le llegaba de otras regiones, pretende esbozar pa-
ra un amplio ptiblico un primer acercamiento al fenémeno, anclan-
dolo a referentes y a procesos ya (re)conocidos e instaurados, como
la gréafica tradicional o la fotografia. Escribe Mayer:

Las piezas que conforman Aquerotipo han recorrido distintos
caminos hasta llegar a su formato monumental. Lo primero
que habria que aclarar al hablar del proceso de cada artista en

sec. Cultura, p. 13y Gonzalo Vélez, “Proyecto Mimesis”, Unomasuno (16 de diciembre
de 1991), p. 28.

* Mayer reconoce en varios de sus textos que habia estado leyendo y recabando
informacién sobre el tema de la gréﬁca digital yla electrograﬁa sobre todo a nivel
internacional. En determinadas ocasiones hace una escueta referenciaal Museo Interna-
cional de Electrografia-Centro de Innovacion en Arte y Nuevas Tecnologias (MIDECIANT)
de Cuenca, Espafia fundado en 1989 con una amplia coleccién relativa a estos temas.




la creacién de su obra para Aquerotipo es que en electrografia
hablamos de la creacion de una matriz (equivalente al negativo
en una fotografia) de la cual se imprime el tiraje como en el
caso de las graficas tradicionales como el grabado. Al igual que
en cualquier técnica de reproduccion como la serigrafia o la
litografia artistica, no se trata de fotocopiar una obra realizada
en otra técnica, sino de crear un original cuya caracteristica
es que sera multiple.”

Valiéndose dela 1egitimidad ya alcanzada por estos medios tradi-
clonales, la autora extiende puentes entre una y otra préctica, lo cual
le funciona para recalcar la artisticidad de estos procederes.

En este continuo interés por “actualizar” las propuestas estéticas en
paralelo con el desarrollo tecnolégico, a mnicios de 1994, Victor Lerma,
Humberto Jardén y la propia Monica Mayer lanzan el proyecto EMPA y se
trasladan a California para continuar experimentando. En los diferentes
textos que aborda el complejo proceso de creacién de estas nuevas
obras, Mayer distingue que uno de los principales problemas alos que se
enfrentaba la electrografiay, en general, el arte digital, es que sus detrac-
tores consideran que “alterar las iméagenes (especialmente Fotogréﬁcas)
por medio de computadoras es un fraude”,* a lo que ella increpa: “Me
parece muy curioso que alguien pretenda que el arte necesariamente
se refiera a la verdad”* Basicamente nos encontramos nuevamente
aqui con el problema de st este tipo de practicas se deben considerar
o no arte. Lo que cuestiona Mayer es el pensamiento de que en el arte
debe existir ese punto de conexi6n o referencia directa a la realidad.

En el mismo 1993, tras la inauguracién de la exposicion Electro-
grafia Monumental, Mayer escribe un texto con el que, en mi opinién,

M. Mayer, “Aquerotipo: electrografia monumental 11", £l Universal (23 de julio de
1993), sec. Cultura, p. 2.

M. Mayer, “Nash Editions: la tecnologia digital al servicio del arte”, El Universal (28
de mayo de 1994), sec. Cultura, p-2

* Idem.




sistematiza las preocupaciones en torno a la critica de arte en México
enfocada en la relacion arte y tecnologia. Con el titulo sumamente
irénico de “Se soliaita critico(a) con especialidad en Arte High Tech”,
la autora va dando rasgos o caracteristicas que a su consideracion
debe tener quien ejerce la critica de arte y que decida adentrarse en
estas problematicas. La primera oraci6n de este texto es contundente:
Mayer declara la inexistencia, en su opinién, de una critica de arte en
México en torno a la mancuerna arte y tecnologia. Desde un inicio
asume que el ejercicio de la critica de arte esté en crisis, como sintoma
de la transformacién del mundo del arte nacional.

“Se solicita critico de arte...” es un texto en clara respuesta a las
principales voces criticas del momento, es decir, Teresa del Conde,
Jorge Alberto Manrique, Raquel Tibol, entre otros. En el segundo
pérrafo de su texto, Mayer nos dice que los dos primeros autores ya
habian declarado abiertamente su tecnofobia. A ello le afiade que en
la inauguracion de Aquerotlpo Raquel Tibol se pronun(:lo demeritan-
do este tipo de creaciones al decir que los artistas “no estaban utili-
zando tecnologia de punta puesto que esta era de las empresas y ellos
solo oprimian un botén”.* Efectivamente, el llamamiento de la autora
incurre en la controversia por la legitimidad y originalidad del producto
artistico como nociones veneradas por la critica de arte tradicional.
Este texto es paradigmatico de la situacién de la critica de arte en la
década de los afios noventa porque su pregunta béasicamente es jc6mo
puede generarse un relevo de la critica de arte en el pais? Justamente,
la autora hace este ejercicio de 1r construyendo un argumento muy
ironico-critico sobre el deber ser de la critica de arte en México.

La persona 1deal para encargarse de la critica de arte, segiin Ménica
Mayer, debe incurrir en la investigacién, es decir, “nuestro critico tendra
que hacer su tarea para eliminar la 1dea de que en México no pasa
nada, o lo que sucede es resultado de influencias extranjeras y no de

% M. Mayer, “Se solicita critico(a) con especialidad en Arte High Tech (primera de dos
partes)”, El Universal (12 de agosto de 1993), sec. Cultura, p. 2.
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nuestras propias inquietudes y necesidades”.*” En efecto, existia en
México un intento por desacreditar estas formas de arte diciendo que
eran importadas y extranjerizantes; por ello es tan importante para
ella resarcir estas anquilosadas 1deas a través de la investigacion sobre
las posibﬂidades expresivas que fomentan estos procederes. En otras
palabras, tiene que estar dispuesto a indagar en el funcionamiento
técnico y estético-artistico de la maquina.

Asimismo, contintia Mayer: “Més que acusarnos de vender nuestra
alma al diablo, nuestro critico tendra que analizar estos nuevos mece-
nazgos finiseculares”.** Su peticién, sin dudas, desafia a una critica de
arte que sea capaz de analizar los nuevos procesos en consonancia con
su contexto, con sus patrocinios y con sus flujos. En efecto, la gestion
privada y el patrocinio de grandes empresas trasnacionales, como la
Canon en los casos especificos analizados, fue un elemento indispen-
sable para la concrecién de estos proyectos. A grandes rasgos, lo que
esta proponiendo analizar es cémo las estrategias de patrocinio han
cambiado en un pais donde el Estado y sus instituciones culturales
gozaban histéricamente del monopolio de las artes y la cultura.

Es interesante que en el transcurrir de dos afios, la perspectiva de
Moénica Mayer cambia: de una narracién de los hechos pasa a exigir al
ecosisterna cultural del pais un despertar tedrico-critico. Justo como
ellalo dice, suideal de critico no es la eminencia teérica de Juan Acha,
sino un critico interesado e informado que participe de los procesos de
creacion. En este punto, esta hablando de ese acompafiamiento de la
critica, de esa inmediatez. Lo que enfatiza la autora es el hecho de
que el critico se disponga a ver lo que estan produciendo los artistas
in situ'y que se lancen a conceptualizar y responder por qué estos
cambios y reformulaciones en la produccién estética del pais. Mayer
esta planteando la posibilidad de establecer un didlogo, que no sea a
partir de juicios de valor en cuanto a cualidades estéticas de las piezas
como producto final, sino para llegar a evaluar todo un proceder, es

7 Idem.
s Jdem.




decir, para pensar en estas reformulaciones no como un nuevo medio
o téenica con la que producir arte, sino como sintoma de la produccién
de nuevos imaginarios culturales.

En adelante, la critica de Monica Mayer, dedicada a estos temas
en las paginas de El Universal entre 1994 y 1996, transita no solo por
relatar los proyectos recientes sino sobre todo por una revision critica
de sus proyectos anteriores. En su escritura vuelve una y otra vez a
profundizar en las posibilidades expresivas que cada equipo les con-
ferfa. Su critica se vuelve cada vez mas consciente de la necesidad de
historiogralfiar estas practicas y de establecer sus genealogias. Fllo lo
demuestra en textos como “Huecos y mas huecos en nuestra historia
del arte”; “El museo internacional de la Electrografia”; “Corto circuito:
algunos datos histéricos sobre la electrografia”; “Vender o no vender.
El mercado de la electrografia” y “Arte virtual mexicano”, textos que
escribe de forma consecutiva en 1994,

En este mismo afio, en uno de estos textos, reflexiona sobre los
significados y blisquedas en su escritura sobre arte:

Empecé a escribir porque sentia que no habia quien lo hi-
ciera a fondo sobre las mujeres artistas mexicanas. Luego le
he seguido con las formas plas [..]las propuestas artisticas
de los setentas, ete. Y cada vez me parece mas [] dolorosa
la tremenda anemia que padecemos en la documentacién y
el analisis de la produccién artistica reciente [...] Aunque sé
bien que lo que he venido escribiendo durante los tltimos 6
anos en estas paginas dista mucho de ser una investigacion
académica, mi objetivo esir dejando un rastro y tratar de que

otros se animen a clavarse de lleno.”

Quizas Ménica Mayer no sabia atin como construir discursivi-
dades en relacion con esas “nuevas” formas; quizas no contaba con

M. Mayer, “Huecos y més huecos en nuestra Historia del Arte”, EI Universal (12 de
julio de 1994), sec. Cultura, p. 2.

202




un aparato tedrico-critico posible — prueba de ello es la cantidad de
nomenclaturas que recibe esta produccion en sus textos durante estos
cinco afos y que van cambiando en su propio discurso. No obstante,
su apuesta es la de intentar construir una genealogia que fundamente
la pertinencia de la practica en su presente.

Su voz autoral, aun desde los sesgos que puede tener por tratarse
de la narracién de sus experiencias personales, pasa por varias ca-
pas: nos hace meternos en su relato casi intimista para pensar sus
correlaciones vy flujos, para pensar todo lo que rodea a esa practica.
Consclente o inconscientemente, Ménica Mayer se erige durante esta
primera mitad de la década de los noventa como esa figura de la cri-
tica de arte con especialidad en alta tecnologia que ella en sus textos
nvocaba. Es una artista que entiende por qué los artistas necesitan
tener una critica de arte que accione una comunidad en el pais y por
qué necesitan de una critica comprometida con lo ptblico, capaz de
moverse entre el relato, el texto histérico-reflexivo, el comentario y
la cronica periodistica.
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Del 0jo a la pluma. Dinamicas de produccion, circulacion
y consumo de la critica de arte en México, editado por la
Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM, se terminé de
imprimir en el mes de agosto de 2024 en el taller de Color
Arte, Rinconada Macondo, Edificio José A, colonia Pedregal
de Carrasco, Alcaldia Coyoacan, chMX. Se tiraron 300 ejemn-
plares impresos offset en papel cultural de 95 gramos. La
tipogralia se realiz6 en tipos Adega Serif: El diseio de los
forros e interiores fue realizado por Alejandra Torales M.,
con colaboracién de Daniela Macias Galvan. La formacion
estuvo a cargo de Cuatro Disefio. Cuidé la edicion Juan

Antonio Rosado.

Fkato, serie coordinada por Frances Rodriguez Van Gort,
Roberto de Jests Villamil Pérez, Federico José Saracho

Lopez y Juan Carlos H. Vera.
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