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Entrever y escribir: La critica de arte en Paz, Revueltas y Garcia Ponce

Berit Callsen
(Berlin)

Entre ver y escribir se abre un espacio de vislumbre que deviene ain méas extenso cuando lo
visto es un objeto estético. Es en ese espacio que ya no es ver, ni todavia escribir, donde
Octavio Paz, José Revueltas y Juan Garcia Ponce encuentran un punto de partida para trabajar
la realidad.’

Como criticos de arte se han desempefiado, segin decian algunos de ellos, en tanto
‘observadores intuitivos'. Sin embargo, en la época de los afios cincuenta y sesenta del siglo
pasado en México el describir, pensar y ver el arte visual dificilmente se puede separar del
acto politico. Asi, aparte de sus intuiciones visuales, aplican una mirada sumamente
consciente y hasta auto-reflexiva. Sobre todo en los textos que se publican a mediados de los
afios sesenta llevan el acto de ver primero a un campo conceptual y segundo a un ambito
politico; es ahi donde, por momentos, se anuncia también un aspecto estratégico al enfrentarse
al arte visual.

Todos -y esta seria la hipotesis que queda por verificar a continuacion— operan, ademas,
con una nocion productiva que descubren en el arte visual, si bien la direccion y finalidad
argumentativa varian. A través de un analisis comparativo que retne fragmentos de critica de
arte hasta ahora poco estudiados que Paz, Revueltas y Garcia Ponce conciben en torno a los
pintores de la 'Ruptura’ mexicana y sus precursores, se examinaran, por consiguiente, tanto
convergencias como divergencias en los modos de acceder a y dar cuenta de la visualidad

estética en el México del 'medio siglo'.

Un "nuevo ver': antecedentes y continuidades

A partir de los afios veinte el programa estético de la Escuela Mexicana de Pintura se habia
instaurado como principal corriente artistica en México. Apoyados por Jose Vasconcelos, el
Secretario de Educacion en ese entonces, pintores como David Alfaro Siqueiros, José
Clemente Orozco y Diego Rivera "[...] postulaban un sentido profundo de nacionalismo,
exaltacion de los valores sociales de la Revolucion Mexicana y una revaloracion del mundo
prehispanico™ (Favela Fierro 2000: 13). Resultado bien conocido de esta actividad artistica

son los murales pintados en edificios publicos en todo el pais.

! Este articulo retoma ideas sobre la critica de arte de Octavio Paz, Juan Garcia Ponce, Xavier Villaurrutia y
Salvador Elizondo que desarrollé en mi estudio véase Callsen (2014).
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Es en gran medida la critica de arte de Xavier Villaurrutia que en este ambiente artistico-
cultural tentativamente homogeneizador inicia y refleja un 'nuevo ver' abriendo paso -y muy

tempranamente— a la estética de la asi llamada 'Ruptura’.

La critica de arte en Xavier Villaurrutia

En la obra de Xavier Villaurrutia el arte visual adquiere una funcién particular. Era para él no
sélo un fructifero modelo poetoldgico,? sino que sus criticas que publicd en la revista
Contemporaneos® sobre varios pintores de la modernidad europea como Georges Braque,
Pablo Picasso y Giorgio De Chirico, entre otros, y sobre pintores latinoamericanos como
Agustin Lazo, Rufino Tamayo y Carlos Mérida, ayudaron a crear una recepcion amplia y
profunda de estos pintores.

Son sobre todo dos aspectos conceptuales que marcan sus ensayos sobre arte visual y que
incluso han servido como puntos de partida para otros criticos y escritores que, en su
seguimiento, se han desempefiado en escribir sobre arte visual: Es en el ensayo temprano
'Pintura sin mancha' (Villaurrutia 1940) donde se vislumbra lo que podria calificarse como las
coordinadas prefiguradas de un 'nuevo ver'. En la discusiéon de una exposicion del afio 1932
cuyo titulo y contenido no se especifica (lo que de por si es significativo, ya que este hecho
tentativamente le da mas importancia a la manera de ver que al objeto visto), Villaurrutia
concentra sus reflexiones en dos campos:

Por un lado, describe una actitud especifica ante el cuadro y llama la atencién sobre la
interrelacion ambivalente entre ver y decir que emerge de ella; por el otro, concibe la obra de
arte como un dispositivo de la visibilizacion. El cuestionamiento critico de la capacidad de la
palabra por captar la imagen constituye el marco general del texto y transmite, en Gltima
instancia, la intraducibilidad de la experiencia estética. Sin embargo, esta debilidad expuesta
de lo discursivo frente al hecho estético no equivale al fracaso: asi, no es por casualidad que
Villaurrutia decide iniciar su texto con un programatico poner en entredicho su propio
quehacer de critico de arte:

Pretender explicar la agradable turbacion de que soy victima; saber con precision lo que

ante la obra pléstica experimento y por qué lo experimento, equivale a abandonar el libre
goce de mi sensualidad, de mi sensibilidad y de mi instinto para entregarme al orgulloso

2 Véase Borso (2002: 213).

3 La revista que se edit6 entre 1928 y 1931 era el central medio de publicacién del grupo homénimo de autores
que se autodenomind mas bien "un grupo sin grupo™ o "un grupo de soledades” (Pereira 2004: 97). En los afios
20 demostraron una fuerte recepcion de impulsos literarios que habian surgido a finales del siglo XIX en Europa,
sobre todo en Francia (entre otros, Charles Baudelaire y Guillaume Apollinaire). De esta manera, se
pronunciaron en contra de una homogeneizacion del campo cultural mexicano que estaba por establecerse en ese
entonces. Es por esto que Juan Villoro compara a los Contemporaneos con los pintores de la asi llamada
'‘Ruptura’ (véase Villoro 1997: 16s.).
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ejercicio de mi razon [...] si queremos que el misterio continue siéndolo, es menester no
pretender explicarlo sino conservarlo cuidadosamente en su atmoésfera, rodeandolo,
sintiéndolo [...] (Villaurrutia 1940: 201).

Y es muy consecuente de su parte concluir su ensayo con un acto de enmudecer la palabra
critica:

No ha sido mi objeto hablar de los dibujos de esta exposicion. Por temor de mancharlos,

no he trazado estas lineas sobre ellos, sino en torno al misterio que de algunos se

desprende. No esperan sino mi silencio para deciros sus particulares secretos, sus intimas
voces. Imagino su impaciencia. A ellos dejo el uso de la palabra (Villaurrutia 1940: 206).

Contrastandolo con la incapacidad de la palabra Villaurrutia recalca un poder especifico de la
imagen e inicia, con esto, una transicion entre un gesto de critico de arte y una expresion de
filosofo del arte.* Como tal se desempefia, en ultima instancia, en adscribir a la obra de arte la
tarea y la capacidad de hacer visible lo invisible:

[...] la obra de arte tendra que ser la expresion exterior de este mundo viviente y diverso

de fusiones invisibles de los innumerables y complejos seres que pueblan nuestro cuerpo

interior. La obra de arte plastico se servira de la materia —telas, colores, 6leos, papeles—
como de un simple medio para hacerlas visibles (Villaurrutia 1940: 203s.).

Al posibilitar la visibilizacion de lo invisible, la obra de arte deviene un potente soporte del
'modelo interior'; otorga una componente productiva a la visualidad emergente, posibilitando
un nuevo ver que es capaz de transformar la realidad. En otro momento Villaurrutia afirma
sobre los participantes de la exposicion sin titulo: "Estos pintores han enriquecido el mundo
con visiones inesperadas y nuevas [...] anadiendo a la realidad cotidiana fragmentos de
realidad interior no menos intensos y mas profundos” (Villaurrutia 1940: 205).
La concepcidon del objeto estético y el 'nuevo ver' que surge de ella se configura sobre una
linea genealdgica que se traza entre los gestos criticos de Baudelaire y Villaurrutia.
De ahi que Villaurrutia mismo afirme, dando cuenta de un conocimiento profundo sobre el
desempefio critico del poeta francés:
Vidente del arte moderno y maestro de la critica de arte, Baudelaire reclamaba en 1859 la
incesante aplicacion de la imaginacion y la introduccién de la poesia en todas las
funciones del arte. Porque Baudelaire presentia a su manera lo que hemos dado en Ilamar
ahora, més precisamente, el modelo interior, que, en el caso de un retrato, no es la
reproduccion del modelo que el artista tiene delante de si, sino del modelo que, conocido

y estudiado previamente por el artista, ha llegado a ser parte suya, y que habra de recrear
evocandolo, haciéndolo visible [...] (Villaurrutia 1966: 1043).

4 Parte fundamental de este movimiento transitorio entre un gesto de critico de arte a la pronunciacion filoséfica
sobre el arte visual es la interrelacion dialéctica entre sentido fisico y sentido conceptual, aspecto que Bjorn
Goldammer analizé de manera detallada en relacion con la obra ficcional de Villaurrutia (véase Goldammer
2010: 188s.).

5 Es, sobre todo, en la critica acerca de la obra de Agustin Lazo y Rufino Tamayo que Villaurrutia recurre al
intertexto baudelairiano. Para un andlisis detenido de la critica de arte de Baudelaire, véase Westerwelle (2015:
187-195).
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El hecho de que hasta hoy en dia la critica de arte en México (y sobre todo la critica acerca de
la 'Ruptura’) recurra a las reflexiones de Villaurrutia puede dar cuenta de su alcance
paradigmatico. Es interesante notar que en estas actualizaciones, aparte de la reproduccion del
intertexto de Baudelaire, se vislumbra otra posible genealogia con las reflexiones que concibe
Paul Klee en su ‘confesion creativa' ['Schopferische Konfession] en torno a la famosa
sentencia "el arte no reproduce lo visible, hace visible".®

Queda por resumir y subrayar que son varios los factores que hacen de Villaurrutia una
figura emblematica de la critica de arte en las primeras décadas del siglo XX en México
(aparte de ser uno de los autores protagonistas de los Contemporaneos): No solo inicia un ver
y decir autorreflexivos que posibilitan perspectivas criticas hasta de su propio trabajo de
critico de arte, sino que funda un 'nuevo ver' que se aleja de los posicionamientos ideoldgicos
gue en ese entonces invaden muchas veces el contexto artistico-cultural. Este 'nuevo ver'

enfoca a menudo un potencial activo de la imagen que es capaz de hacer visible lo invisible.

La 'Ruptura’ y sus precursores

Es en los afios cincuenta cuando las tendencias a cuestionar la estética muralista se vuelven
mas fuertes. De tal modo que pintores como Rufino Tamayo, Juan Soriano y Carlos Mérida
comienzan a pintar en caballete y se inclinan hacia un lenguaje pictorico abstracto. Asi,
parecen realizar finalmente en el lienzo lo que Villaurrutia, en parte, prefigur6é por escrito:
perturban la vista y, por consiguiente, re-inventan fragmentos de la realidad desde una
componente activa y productiva que parece surgir de los cuadros mismos.

Aparte de ello, las primeras tendencias hacia el arte no-figurativo en México se explican no
en ultima instancia como consecuencia del contacto con corrientes internacionales de arte
abstracto, como son el informalismo en Francia o el expresionismo abstracto en los Estados
Unidos.” Con esto se inicia un proceso de apertura en el campo de las artes visuales que se
puede notar también a nivel socio-politico y que ubica a los pintores mencionados como

precursores de la asi llamada generacion de la 'Ruptura’.

6 Fue Paul Westheim, historiador de arte aleman, quien en los afios cuarenta introdujo la teoria estética y el arte
de Klee en México. Como se verd méas adelante, en su seguimiento, Juan Garcia Ponce ayuda a difundir las ideas
estético-tedricas de Klee por medio de su labor de traductor y a través de sus ensayos criticos sobre la 'Ruptura’.

” Tamayo, por ejemplo, estuvo radicado mucho tiempo en los Estados Unidos y también Ilevd a cabo estancias
en Europa. Las corrientes del informalismo y del expresionismo abstracto se desarrollan a finales de los afios 40.
Ambas conciben lenguajes pictéricos no figurativos y al mismo tiempo trascienden tendencias de la abstraccion
geométrica. Como pintores destacados del informalismo en Francia figuran Jean Fautrier, Georges Mathieu y
Jean Dubuffet, entre otros. En los Estados Unidos destaca Jackson Pollock como pintor emblematico del
expresionismo abstracto. Ademas, Mark Rothko y Jasper Johns se conocen como los principales representantes
de esta corriente artistica.
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El nombre 'Ruptura’ fue concebido por Octavio Paz y Luis Cardoza y Aragon, e
introducido en el debate cientifico mexicano por la historiadora del arte Teresa del Conde.®
No es por casualidad que el grupo se llame de esta manera, ya que los pintores pertenecientes
a el —como Manuel Felguérez, Vicente Rojo y Lilia Carrillo, por nombrar solo algunos—
rompen definitivamente con la estética realista del Muralismo. No obstante, y contrariamente
a lo que puede insinuar el nombre, la nueva corriente en las artes plasticas no se instauro 'de
golpe', sino que su consolidacion fue el resultado de un proceso que duré no menos de diez
afios, de mediados de los cincuenta hasta mediados de los sesenta, y que culmind con la
exposicion 'Confrontacion 66', organizada por el Instituto Nacional de Bellas Artes en la
Ciudad de México en 1966. En esta exposicion la presencia de representantes de la 'Ruptura’
fue oficialmente aceptada por primera vez. El largo proceso de consolidacién de la 'Ruptura’
significa, al mismo tiempo, que la asi llamada 'polémica’ entre la Escuela Mexicana de Pintura
y la 'Ruptura’ —que se asocia mayoritariamente con la oposicién esencialista de arte figurativo
y arte abstracto— se ha de pensar mas bien como situacion conflictiva en varios niveles. Entre
estos habria que destacar el nivel socio-politico, por un lado, y el nivel filos6fico-conceptual,
por el otro. Ambos son polos de un continuo en el cual se sitla también la critica de arte en el
periodo comprendido entre los afios 60 y 80 en México.

Los discursos de historiadores del arte, asi como de escritores, se configurarian de esta
manera como campos de reflexion y de enunciacion de las llamadas tendencias. Asimismo,
los ensayos de Paz, Revueltas y Garcia Ponce se sitlan -y a veces oscilan— entre una
dimension socio-politica y otra filosofico-conceptual, desarrollandose, en cualquier caso, en
un ambiente ideol6gicamente muy cargado.

Ambos polos —tanto el lado socio-politico como el aspecto filoséfico-conceptual— surgen
continuamente en la critica de arte de ese entonces y es significativo que a veces hasta
parecen evocarse mutuamente o ser aludidos simultaneamente. No por nada dejan entrever
cudles eran las funciones atribuidas al arte visual en el ya mencionado periodo en México, y
que estas hayan sido tan diversas. Queda por destacar que a consecuencia de una tal
funcionalizacidn del arte tanto la perspectiva socio-politica como la perspectiva filosofico-
conceptual esbozan una imagen tentativamente esquematica y hasta esencialista del
Muralismo y del arte abstracto en ese entonces. De ahi que muchas veces se omita la

mencionada influencia que ejercieron el expresionismo y el cubismo europeos en Siqueiros,

8 Véase del Conde (2003: 97). Es menester constatar, por mas sorprendente que sea, que la investigacion en el
campo de la historia del arte mexicano hasta ahora sdlo demostr6 un interés relativamente escaso en llevar a
cabo estudios sobre la 'Ruptura’. Hasta hoy en dia no existe ningn estudio monografico que se dedique a las
circunstancias de conformacion de este grupo internacional, que contaba con miembros de Espafia y de Suiza, o
a las técnicas empleadas por él.
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Orozco y hasta en Rivera, o la influencia que Siqueiros, a su vez, produjo en el arte de un

Jackson Pollock en Estados Unidos.

Octavio Paz y Tamayo

Con sus ensayos gue escribe en los afios cincuenta y sesenta sobre Siqueiros y Tamayo, y en
sus textos sobre varios pintores de la ‘Ruptura’, Octavio Paz retoma y continua el gesto critico
concebido por Villaurrutia: introduce no solamente una nueva vision, sino también otro giro
conceptual a la critica de arte en ese entonces.®

A lo largo de sus textos Paz recurre muchas veces a dos momentos esenciales que
caracterizan su gesto critico: primero, a lo que él mismo ha llamado "la doble leccién del arte
prehispanico"; segundo, a la figuracién de una percepcion eminentemente estética que
determina su acercamiento al arte visual. Estos aspectos, aparentemente muy distantes, crean
lineas discursivas cuyo entrecruzamiento se puede observar de manera modélica en la critica
que Paz desarroll6 en torno a la obra de Rufino Tamayo.

En Puertas al campo, que se publica en 1966, Paz subraya a menudo la interrelacion de la
estética de Tamayo con la de artistas emblematicos del arte moderno en Europa, como son de
Kooning y Dubuffet, y resalta un entrecruzamiento de 'mirada propia y ajena’ que, segun el, se
deja entrever en los cuadros del artista mexicano:

Gracias a la pintura universal pudo ver con otros 0jos, los suyos, el universo de formas e
imagenes del pasado de México y de su arte popular. Recobré los ojos antiguos y advirtid

gue esos 0jos eran nuevos y suyos. El arte moderno y el precolombino le revelaron la
posibilidad de verse a si mismo (Paz 1966: 223).

Entendemos que bajo esta procesualidad de un 'nuevo ver' subyace también una dindmica de
apropiacion y distanciamiento; el re-acercamiento al arte mexicano da lugar, finalmente, a una
nueva perspectivacion del lenguaje pictorico de la modernidad europea en Tamayo: "La
tradicion mesoamericana le revel6 algo méas que una ldgica y una gramatica de las formas: le
mostro, con mayor vivacidad ain que Klee y los surrealistas, que el objeto plastico es un
emisor de alta frecuencia que dispara significados e imagenes plurales" (Paz 1982: 20).
Podemos decir que el nucleo argumentativo de la 'doble leccién' hasta adquiere un caracter de
leitmotiv en la mirada que Paz arroja al arte mexicano; asi que encuentra la misma dialéctica

entre arte mexicano y arte universal en pintores como Pedro Coronel y Diego Rivera sobre los

9 Otro paralelo con Villaurrutia es el conocimiento profundo que Paz demuestra sobre la modernidad europea y
que es perceptible en su critica de arte. Como es sabido, Octavio Paz era un experto del arte europeo, sobre todo
de las vanguardias. Estuvo radicado mucho tiempo en Paris, donde trab6 amistad con André Breton y otros
surrealistas.
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que constata: "Volvieron los ojos hacia el ejemplo europeo y asi pudieron internarse en si
mismos" (Paz 1966: 265s.).

La 'doble leccion del arte prehispanico’ marca, por lo tanto, un aspecto emblematico en la
mirada critica de Paz: no solo indica una relacién ambivalente entre arte mexicano y estética
universal, sino que puede funcionar, en dltima instancia, como figura de legitimizacion del
arte abstracto en lo afios sesenta en México. Es ahi donde se haria notar, por consiguiente, un
alcance politico en el gesto critico de Paz.

Ahora bien, la insinuada figuracion de una percepcion estética incluye reflexiones sobre el
propio acto de mirar, entendiéndolo sobre todo como un acto amimético y un proceso
productivo que se inscribe méas bien en un ambito filos6fico-conceptual. En cuanto a una
aparente bipolaridad que puede anunciarse con esto en la critica de Paz, resulta muy sugerente
gue su concepcion de una percepcion estética, la desarrolla igualmente en torno a la obra de
Tamayo. Desde la perspectiva de Paz, y aqui se ve influido claramente por Villaurrutia y los
deméas Contemporéneos, el arte visual es capaz de criticar la realidad, y —encima de esto— la
realidad de la palabra, al enfocar el artista el acto de ver —y hasta el acto de un 'nuevo ver'—
que dificilmente se puede verbalizar. Segin Paz, Tamayo es uno de los artistas mexicanos que
cumple esta funcién en mayor medida. Asi, afirma en Puertas al campo:

Abandon0 la visién estereotipada de la realidad [...] y se lanz6 a ver al mundo con otros
o0jos. Lo que su mirada le revel6 fue, naturalmente, algo increible. ;No es ésta una de las

misiones del pintor: ensefiarnos a ver lo que no habiamos visto, ensefiarnos a creer en lo
que él ve? (Paz 1966: 220s.).

El lema de un 'ver con otros ojos' pierde aqui su alcance politico y se utiliza mas bien con una
fuerte connotacion poética: ver significa cambiar y producir. En la cita destaca el lema de un
'nuevo ver' que alude a una especial actitud perceptiva, dandole un giro filosofico al gesto
critico de Paz —tendencia que, ademas, puede hacer tentativamente caso omiso del contexto
historico, asi como del socio-politico del arte que enfoca.?

Ver, y ver el arte de Tamayo, coincide, en Gltima instancia, con un 'hacer visible'. Al
mismo tiempo, este 'nuevo ver' se vuelve 'mirada pensativa'’.

La primera mirada: la mirada que no es antes ni después del pensamiento, la mirada que

piensa. El pensamiento de esa mirada arranca la cascara y la costra del mundo, lo abre
como un fruto. La realidad no es lo que vemos sino lo que descubrimos (Paz 1966: 221s.).

Aqui se indica nuevamente el ideal de una 'actitud visual' que llega a trabajar la realidad en un

sentido explorativo: se trata de ver lo que esta por detras de lo visible. Esta manera especifica

10 Ahi se presentaria otro punto de contacto con la critica de Villaurrutia; ademas, es aqui donde la critica de arte
de Paz adquiere, a su vez, caracter modélico para dos autores emblematicos de la asi llamada Generacion del
Medio Siglo: Juan Garcia Ponce y Salvador Elizondo.
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de ver encuentra su punto de partida en el arte de Tamayo y parece adquirir caracter modélico
para la propia mirada critica de Paz; asi que sostiene de manera autorreferencial:
Mi contemplacién ha dejado de ser pasiva: repito, en sentido inverso, los gestos del
artista, marcho hacia atras, hacia el origen de la obra y a tientas, con torpeza, rehago el

camino del creador. El placer se vuelve creacidn. [...] La critica es imitacion creadora [...]
(Paz 1966: 217).

No es por casualidad que en este gesto auto-critico, Paz se asemeja al deliberado acto de

reduccién discursiva que habia celebrado ya Xavier Villaurrutia frente el objeto estético.

José Revueltas y Goitia

El escaso estudio de la critica de arte de José Revueltas asi como de sus textos sobre estética
se debe seguramente, en gran medida, al hecho de que la obra entera de este autor ha sido
frecuentemente objeto de polémicas. Tal como indica Edith Negrin, es s6lo en los afos
setenta cuando sus textos comienzan a estudiarse en las universidades tanto nacionales como
extranjeras (Negrin 1999: 11). Otro motivo radica, supuestamente, en que la mayoria de los
textos criticos que Revueltas escribid sobre arte visual entre 1939 y 1976 permanecen inéditos
en el archivo de la Universidad de Austin, Texas.!

Sin embargo, en el marco conmemorativo del centenario de su nacimiento, de julio a
noviembre de 2014, el Museo de Arte Moderno (MAM) en la Ciudad de México organiz6 una
exposicion en homenaje a José Revueltas acercandose a la labor critica del autor: 'El 0jo
grosero: Revueltas, critico de arte' era el titulo del evento. Mas especificamente, asi nos
informa el breve texto de la curaduria que se encuentra en la pagina web del museo, en la
exposicion se presentd un dialogo entre ocho obras de la coleccion permanente y los
respectivos textos que Revueltas escribi6 sobre ellas. En total son mas de 30 criticas de arte y
textos sobre estética que se presentaron en la exposicion y que se podian consultar ahi mismo
frente a los cuadros de Siqueiros, Orozco, Rivera, Leopoldo Méndez, Fanny Rabel, Olga
Costa, Manuel Rodriguez Lozano y José Chavez Morado.

Para quienes la distancia transatlantica les impide este privilegio del estudio fisico, el
MAM ofrece una breve visita virtual que se puede emprender en YouTube.? Durante este
recorrido resalta el siguiente 'mensaje-mural’ de Revueltas que data de 1966: "La Escuela
Mexicana de Pintura no es sino una ficcion democratico-burguesa, tefiida de un marxismo

ideologicamente chato y que no rebasa el nivel artesanal méas pobre”. Si bien las mindsculas

11 El material publicado por su hija Andrea Revueltas y por Philippe Cheron en Cuestionamientos e intenciones
en 1978 abarca, por lo tanto, sdlo una parte del trabajo critico y de los textos sobre estética de Revueltas.
12 \/éase https://www.youtube.com/watch?v=w5IpjaaGKIs [16.08.2015].
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originales no se mantuvieron, ain se manifiesta el tono tajante que da cuenta de la actitud
critica frente al realismo socialista que en ese entonces ya se habia consolidado en Revueltas.

Después de 1960, afio de su segunda expulsion del PCM, Revueltas, como es bien sabido,
llevd a cabo un giro radical en su pensamiento politico que se vino insinuando, sin embargo,
desde mucho antes. Su polémica se centrd en una nocion del realismo socialista cuya esencia
seria, asi lo formula en Cuestionamientos e intenciones, "[...] el ocultamiento y la
deformacion de las contradicciones reales que existen en el ser humano y en el socialismo"
(en A. Revueltas 1999: 56).

En consecuencia, la pintura de la Escuela Mexicana de Pintura es calificada por él como un
espejo deformante de la realidad que produce un arte enajenado.*®* En su contramodelo que se
enmarca en la idea del realismo 'dialéctico-materialista’ presentada por primera vez en el
prélogo a Los muros de agua que aparece en la segunda edicion de 1961, Revueltas entiende
el arte como instrumento para descubrir y criticar, en fin para trabajar la realidad
productivamente.’* Y Eugenia Revueltas va incluso mas lejos al detectar en esta vertiente del
realismo revueltiano una componente de critica ontoldgica que es perfilada por el arte visual;
asi que indica que para José Revueltas "[...] el arte es un instrumento para descubrir [...] lo
que de contradictorio y complejo hay en el hombre™ (E. Revueltas 1999: 245).

La voluntad del hacer visible que subyace bajo una tal concepcion del realismo, Garcia de
la Sienra la conceptualiza como el 'realismo utopico' de Revueltas. Resalta una "voluntad
constructivista” (Garcia de la Sienra 2010: 112) que coincidiria con la negacion de formas
preestablecidas y que opone, finalmente, los paradigmas de produccién y reproduccion.®®

En este sentido, resulta clave que acerque esta vertiente del realismo en Revueltas a la
conceptualizacion estética que Paul Klee concibe en su Confesion creativa. Afirma: "En la
tentativa de Revueltas —que hace pensar en Klee cuando éste afirmaba que el arte no
reproduce lo visible, sino que hace visible— se encuentra una voluntad similar: derivar nuevas
formas de lo real, que vayan mas alla de los marcos de representacion naturalista [...]" (Garcia
de la Sienra 2010: 112).

En un fragmento epistolario que forma parte del ya mencionado prélogo, Revueltas

intercala sus observaciones que hizo en el leprosario de Guadalajara con referencias

13 Andrea Revueltas ha demostrado de manera convincente que en este aspecto Revueltas se ve influido por la
teoria estética de Lukécs (véase A. Revueltas 1999: 73).

14 Advierte Miguel Romero Griego que es sobre todo en el realismo dialéctico-materialista donde se lleva a cabo
una conjugacion de reflexiones estéticas y politicas en la teoria del arte de Revueltas (véase Romero Griego
1985: 109).

15 En su argumentacién de la Sienra incluso traza una linea genealdgica entre la capacidad del realismo formal o
'subjetivo’ de cuestionar la realidad y la 'abstraccion’ del arte arcaico que se celebra en las vanguardias (véase
Garcia de la Sienra 2010: 112).
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ecfrasticas a figuras de Goya, Breughel y Goitia, procedimiento que coincide con una
demostracion sugerente de lo que entiende bajo el realismo dialéctico-materialista.*®

Refiriéndose al cuadro ‘Tata Jesucristo' (1926) de Francisco Goitia'’ escribe lo siguiente
sobre uno de los enfermos: "Es como si este hombre retrocediera dentro de si mismo, cada
vez con menos terreno en qué esconderse dentro del cuerpo, cada vez con menos espacio [...]"
(Revueltas 1961: XVI).18

Como advierte Garcia de la Sienra de manera acertada, aqui "[...] el devenir, el 'lado
dialéctico’ de la realidad [...] corresponde al proceso por el cual lo real 'se muestra’ [...]"
(Garcia de la Sienra 2010: 123). Se podria afiadir que lo real se muestra también en la
direccion inversa, es decir, en el momento de invisibilizarse. Se darian pues dindmicas
complementarias de visibilizacion e invisibilizacion, ya que el acto de hacer visible siempre
implica una seleccién y, con esto, algo que permanece en lo oculto. Estos dos momentos
dialécticos pueden dar cuenta, ademas, del movimiento interno que, segin Revueltas, subyace
a la realidad constituyendo un espacio contingente "[...] donde todo parece tirar en mil
direcciones a la vez" (Revueltas 1961: XI1X).

Las reflexiones de inspiracion ecfrastica seran llevadas a un nivel tedrico en sus escritos en
torno a la estética que se publican en el volumen Cuestionamientos e intenciones (1978). Ya a
partir del Esquema sobre las cuestiones del materialismo dialéctico y la estética a propdsito
de Los dias terrenales que aparece en 1950, Revueltas concibe la estética como instrumento
para apropiarse de la realidad y, por consiguiente, transformarla.’® En este contexto, el
realismo deviene nada menos que una actitud visual:

El realismo no es una escuela, sino una forma de ver, una forma de aproximarse a la
realidad, que han practicado, a través de la historia, los mas diversos artistas. La intuicion

propia del artista lo conduce a mirar la realidad sin supercherias, con honradez y valor
(Revueltas 1978: 59).

16 El referido prélogo a Los muros de agua ilustra, ademas, de manera sugerente la concepcion dialéctica en la
que Revueltas basa la interrelacion de realidad y literatura. De ahi que afirme sobre su experiencia visual en el
leprosario: "Yo habia contemplado una realidad. Pero dudo que esa realidad pudiese ser transformada en una
ficcion literaria convincente. Era excesiva, superabundante” (Revueltas 1961: XVI).

17 Advierte Garcia de la Sienra que la estética del pintor mexicano Francisco Goitia se adapta de manera
particular a la concepcién del realismo de Revueltas, puesto que en sus dibujos y cuadros que produjo en su
funcién de asistente del antropdlogo Manuel Gamio trabaja con técnicas que rompen de manera fundamental con
el esquema realista-costumbrista. Sobre todo el gesto expresivo que introduce en sus producciones da cuenta de
su voluntad y capacidad de apropiarse de la realidad modificandola (véase Garcia de la Sienra 2010: 121).

18 Serfa interesante, aunque en el marco de este estudio imposible, analizar el vinculo entre este écfrasis de
Revueltas y su concepcion de la agonia que, tal como expone Carlos Monsivais, retoma tanto de Nietzsche como
de Unamuno, Marx y Mariategui (véase Monsivais 2010: 31).

19 Véase para una discusion exhaustiva de la teoria estética de Revueltas en tanto forma de conocer y transformar
la realidad el articulo de Miguel Romero Griego, 'La estética segliin José Revueltas' (1985).
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Mas tarde, en el Esquema tedrico para un ensayo sobre las cuestiones del arte y la libertad
que escribe en agosto de 1966, Revueltas vincula las nociones de apropiacion y
reconfiguracion de la realidad por medio del arte con el concepto de libertad. Inspirada, en
parte, en el existencialismo sartriano, la idea de libertad se define en este texto clave como
realizacion permanente de una incongruencia objetiva. Afirma Revueltas:
La libertad, como conocimiento y superacion de la necesidad, se expresa y se realiza en la
critica de su objeto, o sea en su inconformidad con éste: [...] imprimirle su propio

movimiento como negacion de la negacion [...] y, por ende, transformarlo [...] (Revueltas
1978: 186).

La libertad coincide, por lo tanto, con el trabajar la realidad y se demuestra productivamente
incongruente con su objeto que es el hombre. El acto de ver en su vertiente de un 'nuevo ver’,
deviene, asi podriamos afiadir en extension a esta cita, un instrumento clave de una tal nocién

de libertad, puesto que se propone desviar de lo visto.

Juan Garcia Ponce y Klee

A través de sus ensayos sobre arte visual, que luego son editados en varios tomos de critica
como por ejemplo Cruce de Caminos (1965) y La aparicion de lo invisible (1968), Juan
Garcia Ponce —autor destacado de la asi Ilamada Generacion del Medio Siglo— concibe un
poderoso instrumento de difusion para los trabajos de la '‘Ruptura’.?> Ademas, los utiliza como
campos de enunciacion sobre artistas de la modernidad europea como son Wassily
Kandinsky, Paul Klee, Pablo Picasso o Josef Albers, entre otros. No obstante, a lo largo de su
labor critica se deja notar una fuerte predominacién del arte mexicano.

Si bien Garcia Ponce afirm6 en varias ocasiones haberse vuelto critico 'por necesidad',
dando a entender que escribié solo acerca de las obras que verdaderamente le 'entusiasmaban’,
es evidente que su empefio de critico de arte obtuvo también una implicacion politica, mas
aun porque coincidié con y hasta fomentd el auge de la 'Ruptura’. Son, sobre todo, las

nociones de descontextualizacion y de individualizacion, las que caracterizan su mirada hacia

20 Otro autor de la Generacion del Medio Siglo que dedicd gran parte de su obra a la critica de arte fue Salvador
Elizondo. Al igual que Garcia Ponce comienza a publicar su critica de arte en los afios sesenta en revistas y
suplementos culturales en México. Sus textos abarcan no solamente los pintores de la 'Ruptura’ y otros pintores
abstractos, tanto mexicanos como europeos, sino también una serie de fotégrafos mexicanos. Asi, se centra tanto
en las obras de Vicente Rojo y Manuel Felguérez como en trabajos de Arnaldo Coen, Ricardo Rocha, Manuel
Alvarez Bravo y Paulina Lavista, por nombrar sélo algunos. En sus criticas, Elizondo pone el enfoque a menudo
en posibles paralelismos entre pintura y escritura, identificando el campo conceptual de la ‘poesia pura’, segln lo
concibieron Stéphane Mallarmé y Paul Valéry para el simbolismo francés, como un elemento aplicable al arte
abstracto mexicano véanse por ejemplo los textos de Elizondo: 'Escribir pintando' (1980) sobre Ricardo Rocha o
'Sujeto, verbo y complemento’ (1981) sobre Paulina Lavista). De esta manera, Elizondo persigue una
argumentacion que resalta, por decirlo asi, los residuos de una logica escritural en el arte visual mexicano,
procedimiento que se diferencia de manera significativa del acceso elegido por Garcia Ponce. Ello puede dar
cuenta de la gran variedad conceptual que los autores-criticos de la Generacion del Medio Siglo demuestran en
su critica de arte.
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esta corriente artistica y que parecen querer marcar una contra-posicion frente a la percibida
connotacion socio-politica del Muralismo.
En el prefacio al catdlogo Nueve pintores mexicanos (1968), una de las primeras
publicaciones sobre los pintores de la 'Ruptura’, Garcia Ponce afirma:
Mi intencién ha sido centrarme en la realidad Unica de las obras [...] Lo que a mi me
interesa [...] es su individualidad. La pintura en México se ha visto asociada durante
demasiado tiempo a intereses ajenos a ella. Su estilo [...] no era admirado como un fin,

una meta que encerrara ya la expresion y se bastara a si misma, sino como un puente que
la unia a otros valores, politicos o sociales (Garcia Ponce 1968: 6).

Aqui se vislumbran los mencionados procedimientos estratégicos: no es solamente la
corriente artistica en cuestion que se descontextualiza, sino también el critico que escribe
sobre ella se sitla voluntariamente fuera del gesto critico convencional. Ambos procesos —
aparte de imitar el gesto critico-filoséfico de Paz— se entienden, al mismo tiempo, como actos
politicos; ello queda demostrado, no por Gltimo, en una suerte de 'recontextualizacién’ (que en
realidad seria una instrumentalizacion) anacronica del lema de la 'autonomia de la obra de
arte'. Este lema se habia aplicado a lo largo de la historia de la estética, sobre todo alemana
(de Kant a Adorno), asi como en la teorizacion acerca de los primeros cuadros abstractos en el
contexto europeo a finales de la primera década del siglo XX.

En este sentido, se insinla ya que la critica de arte que concibe Garcia Ponce no es de
ninguna manera ingenua. Lejos de un aislamiento completo de la obra de arte —una utopia que
el critico evoca mas bien como contraparte de la permanente contextualizacién politica del
realismo socialista— opera dentro de un contexto tedrico y estético bien conocido al que desde
Europa habian contribuido Wassily Kandinsky, Konrad Fiedler, Paul Klee, Paul Westheim,
Wilhelm Worringer, Herbert Read, Maurice Merleau-Ponty y Martin Heidegger.

Entre estos puntos de referencia cabe destacar especialmente la influencia y la aplicacion
de la teoria del arte que concibe Paul Klee. Mas especificamente, es el concepto de
visibilizacion que Klee desarrolla en su ya mencionada Confesion creativa de 1920, que se
vuelve un nucleo conceptual productivo en la critica de arte de Garcia Ponce. En la primera
edicion del suplemento La Cultura en México, que aparecio en febrero de 1962, traduce
algunos pasajes del llamado texto de Klee que consiste en total de siete fragmentos. Inicia con
la frase ya citada: "El arte no reproduce lo visible, hace visible" (en Garcia Ponce 1962: VIII),
que insinta una nocion de visualidad productiva, radicando en el "hacer visible". Aqui se
marca el punto de partida de un continuo trabajo conceptual en la critica de arte de Garcia
Ponce, organizandose en torno a la idea de una conjugacién de lo visible, lo invisible y lo

productivo. A lo largo de su labor critica el concepto de 'visibilizacion' reaparece en diferentes
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acepciones, entre las cuales podemos nombrar el aparecer, lo accidental y lo latente; todas
ellas tienen que ver, a su vez, con lo procesual.

Ahora bien, la idea de una visualidad productiva, Garcia Ponce la aplica a dos ambitos
distintos: al arte del mismo Klee y a la estética de la 'Ruptura’. De ahi que descubra
coordenadas de una visualidad productiva en la estética del gran pintor moderno, en tanto que
su arte 'hace surgir algo'; la funcién productiva prevalece sobre la funcidn representativa. En
su estudio sobre Klee, que la Libreria Madero edita en 1965, afirma:

[...] todo en él es misterio abierto, mirada interior en la que el drama se incorpora de una
manera natural, sin destruir la armonia secreta de las cosas; realidad que se incorpora a la

realidad absorbiéndola. Klee toca las raices de la creacidn, su obra ya no reproduce, es un
verdadero génesis (Garcia Ponce 1965a: 21).

La transicion al ‘otro lado de la realidad' que Garcia Ponce describe aqui siempre se efectla
por medio de una visualidad eminentemente ambivalente. Esto es que el arte, y sobre todo el
arte de Klee, tal como lo ve Garcia Ponce, emerge de una conjugacion entre lo visible y lo
invisible, coincidencia que se produce en el mismo proceso de la visibilizacion.

Como hemos indicado, no es solo en el arte de Klee donde la mirada critica de Garcia
Ponce identifica nociones de una visualidad productiva. Asimismo, la estética de Vicente
Rojo se estudia bajo esta perspectiva. Asi que en su monografia?® sobre este pintor
emblematico de la 'Ruptura’ que se publica en 1971 por la UNAM, Garcia Ponce constata:

La realidad de la pintura al hacerse sensible mediante su aparicion en el espacio de la
realidad en ese objeto que es el cuadro con su autdnomo y misterioso juego de luces y

sombras, de formas y colores [...] actia como un espejo en el que la realidad se hace
visible, se reconoce y nos permite reconocerla (Garcia Ponce 1971: 91).

Aqui se demuestra claramente que sus reflexiones, tal como se da en Octavio Paz, se acercan
en parte a las coordenadas de una filosofia del arte, mas que a una critica de arte. Asi, Garcia
Ponce no examina lo que esta a la vista para describirlo, sino que explora lo que subyace a lo
visible, lo que emana de él, lo que evoca y a lo que conduce. Y, sobre todo, observa qué es lo
que conforma lo visible méas alla de colores, formas y texturas, es decir, se centra en lo que
aparece por encima de los aspectos técnicos de los cuadros para adquirir visibilidad.

Como nucleos tematicos fundamentales, vinculados entre si, figuran el proceso del
aparecer, el estado de visibilidad y la realidad de la obra de arte, todos ellos conceptos clave
que subyacen también al pensamiento tedrico de Klee.

En este sentido, la siguiente cita acerca del cuadro ‘Tierra herida numero 2' de 1966 resulta

interesante, ya que contrasta el acto de aparecer con el de la representacion y formula,

2L En el libro se incluyen 17 cuadros abstractos que pertenecen al ciclo 'Sefiales' que Vicente Rojo pinta entre
1965y 1969. A su lado aparecen las respectivas 'interpretaciones' que lleva a cabo Garcia Ponce.
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ademas, la necesidad de cierta disposicion perceptiva en el espectador para que reconozca el
primero:
[...] la imagen encuentra su valor en la apariencia. En ella todo esta a la vista y lo
importante no es lo que se representa, no descansa en la simplicidad o la variedad de la
representacion, sino en que se consiga un equilibrio en el que nada distraiga nuestra

atencion de ese hacer visible, de esa capacidad del cuadro de aparecer y constituirse en el
espacio (Garcia Ponce 1971: 87).

La capacidad de "hacer visible" se sitia en el lienzo mismo, se trata de un proceso
autogenerativo del aparecer que atribuye una suerte de fuerza performativa al cuadro.
Establecido este contraste entre representacion y apariencia, contraste que alimenta el credo
artistico de Paul Klee y que implica también una oposicion entre lo ya visto y lo nunca antes
visto, constatamos que, segun Garcia Ponce, es la realidad de la obra de arte, la que se hace
visible en la realidad objetiva del cuadro. Asi, el critico evoca un doble proceso de aparecer,
en el cual tanto la realidad intrapictérica como la realidad extrapictérica adquieren visibilidad
o hasta una nueva visibilidad. Y es, asi parece, justamente la pintura abstracta, la que por
autodefinicion niega cualquier reproduccién mimética, que a través de esta visibilizacion
puede posibilitar un acceso diferente a la realidad.

De acuerdo al alcance politico que subyace a la critica de Garcia Ponce, no debe ser por
casualidad que en sus comentarios sobre uno de los pintores mas emblematicos de la 'Ruptura’
recurra a la teoretizacion de Klee: en medio de la polémica entre tendencias abstractas y
figurativas del arte mexicano que aun persistia en el comienzo de los 70, Garcia Ponce parece
operar aqui con la idea de la visualidad productiva a fin de consolidar el abstraccionismo en
México en ese entonces. De ahi que indique sus interrelaciones —mas conceptuales que
estéticas— con un reconocido pintor de la modernidad europea, estrategia que destacamos ya
en la critica de Paz.

Queda por subrayar en cuanto al gesto critico de Garcia Ponce que la aplicacion fructifera
de la teoria de Klee no s6lo adquiere una funcion de leitmotiv, sino que da lugar también a una
perspectiva tentativamente estereotipada. Por consiguiente, identifica casi exclusivamente
procesos de aparicion y visibilizacion dejando de lado el alcance técnico de los cuadros o los
contextos de su produccion.

En el espacio entre ver y escribir Paz, Revueltas y Garcia Ponce configuran
conceptualizaciones e intuiciones que encuentran su punto comun en la identificacion de una
fuerza productiva que subyace tanto al acto de mirar como a lo visual. En consecuencia, mas
que divergir, las miradas criticas a menudo se entrecruzan en tanto exploran el arte visual

como un campo fructifero para descubrir, trabajar y criticar la realidad tanto desde un lado
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politico como desde una perspectiva conceptual. Sin embargo, se insindan procedimientos
distintos:

Mientras que en Paz el argumento de la productividad de un 'nuevo ver' se debe, en gran
medida, a la fuerte polémica entre tendencias figurativas y abstractas, el trabajo de la realidad
en Revueltas se origina en su critica ideoldgica del realismo socialista. Y el gesto critico de
Garcia Ponce se vincula en primer lugar al intertexto de la teoria del arte de Klee. Es a partir
de la idea del proceso de 'visibilizacion' que Garcia Ponce reconfigura la conceptualizacion
estética de Klee, utilizandola para argumentar hacia una ‘visualidad productiva' emergente en

la produccion estética de la 'Ruptura’.
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