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La relacion del lenguaje con la pintura
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Introduccion

uan Garcia Ponce (Mérida, Yucatan, 1932-Ciudad de México, 2003), cuatro afios mayor que
Vicente Rojo, se encontraba en el estudio de éste un dia del afio 1972. Siempre fueron
buenos amigos y solian compartir y comentar sus trabajos creativos. En esa ocasion, Rojo le
mostraba algunos de los primeros cuadros de su serie Negaciones (1971-1974). Cuenta el
escritor yucateco que los estaba contemplando cuando le ocurrid lo que varias otras veces:
sintio la necesidad de escribir sobre ellos y casi era capaz de dejar de mirarlos para irse a
hacerlo (Garcia, 1988: 182). La descripcion de este suceso como una de las experiencias
gue tuvo con la pintura como motivo de su escritura evidencia la relacion que establecio
entre ambas y que, ademads, se convertiria desde muy pronto en una de las principales
vetas de su obra. Junto a su trabajo como narrador, por el cual es mayormente reconocido,
el ensayo y la critica de arte, casi siempre englobados en la categoria de ensayo sin
distincion alguna, son los dos &mbitos que sobresalen dentro de su amplia produccién.! A
pesar de que esto es asi, los estudios sobre la obra de Juan Garcia Ponce han tendido a
enfocar su narrativa y no los demds sectores de su escritura. Si el autor dedicé similar
interés a otros géneros, éstos exigen igualmente ser estudiados y comprendidos en el
marco de su obra pues, ademas, la importancia de Garcia Ponce dentro de su horizonte
cultural es reconocida por unanimidad y, desde un punto de vista menos restringido

Unicamente al aspecto literario, comprende también su intervencidn en ese campo desde

L Aunque el criterio cuantitativo sea insuficiente para comparar su importancia, si es que esto fuera necesario,
basta recorrer su bibliografia para observar que el nimero de textos dedicados al arte es cercano al de los
titulos de ensayo y los de ambos poco menores a los de novelas y cuentos.



multiples areas, como su trabajo editorial y periodistico o la discusion y valoracion de la
obra de sus contemporaneos, particularmente, para el caso de esta investigacion, del
cambiante ambiente artistico que se desarrollaba en nuestro pais en las décadas
inmediatamente posteriores al medio siglo.

La anécdota contada por Garcia Ponce respecto de los cuadros de Vicente Rojo, por
otra parte, nos permite también abrir una reflexion acerca del vinculo entre la mirada y la
escritura en los textos sobre arte del escritor. Juan Garcia Ponce, podemos leer en ese
fragmento, escribe porgue mira, en un fendmeno que describe casi como simultdneo o al
menos inmediato, aunque no pueda serlo: el autor es, primero, un espectador; el paso de
la mirada al de la escritura es posterior, pero no el Unico. El autor de un texto sobre una
obra pldstica se convierte también en un intérprete y comunicador de ésta, en un mediador
entre ella y otros posibles espectadores,” de manera que la triada autor-texto-lector puede
ser complejizada con los posibles roles de cada uno de los actores, que, incluso, pueden ser
compartidos: espectador, intérprete, difusor, etc., y con la particular estructura de este
tipo de textos que abordan otro lenguaje: el plastico. El problema, sin embargo, aunque sus
implicaciones vayan mucho mas allda de un solo dmbito de analisis, puede y debe ser
abordado a partir del texto, pues es en él donde confluyen las distintas lineas que van del
espectador al lector-espectador final.

En este sentido, puede resultar fructifero abordar los textos sobre arte de Juan

Garcia Ponce desde una perspectiva que permita abarcar su complejidad en el mayor grado

2 Caracteristicas todas que son mencionadas como indiscutibles de la critica de arte como género por sus
estudiosos (Argan). En los diferentes capitulos de esta investigacion se tratardan de manera especifica estos
aspectos.



posible: desde la eleccion de sus referentes hasta su relacion con sus lectores en
circunstancias determinadas, pasando por los dispositivos tedricos que sustentan su
enfoque interpretativo de las obras y la construccidon textual misma en sus distintos niveles.

Los escritos de Juan Garcia Ponce sobre arte, como ya se menciond, suelen ser
incluidos dentro de la categoria de ensayo de su produccion literaria.®> Este hecho no es
gratuito, pues aunque la critica de arte ha sido recientemente considerada y estudiada
como un género literario, no ha gozado de haber alcanzado el estatuto que tienen la
novela, el cuento, el ensayo o la poesia como tales, de manera particular dentro de los
estudios literarios.

De modo mas especifico, en este dmbito se ha incluido a la critica de arte como
parte o como forma particular del ensayo, como la definen explicita o implicitamente varios
autores que han dedicado investigaciones a este Ultimo género.* Aquellos que describen
caracteristicas generales de uno u otro de estos tipos de texto, sin embargo, no siempre lo
hacen para defender o rechazar una postura acerca de su posible inclusion en un sistema
de géneros, sino para buscar definir sus estructuras, patrones, medios, etc., que los hacen
ser lo que son, mas alld de su posible clasificacidn; de esta manera, se crean dispositivos
tedricos que pueden contribuir a su mejor comprension y al andlisis de casos particulares.
Las investigaciones recientes sobre ensayo y aquellas sobre critica de arte considerados

objetos de estudio auténomos, guardan, como intentaremos demostrar en esta tesis a

3 Véase, por ejemplo, la bibliografia del escritor yucateco preparada para su pagina web oficial:
<http://www.garciaponce.com/bibliografia/>.

4 Jorge Terrones, por ejemplo, lo hace explicito al anotar: “he sugerido el propdsito de mi discurso: defender
la critica como ensayo” (2014: 213). Liliana Weinberg, por otro lado, lo deja implicito al mencionar como
ensayos textos sobre arte de algunos autores: “La lectura de los ensayos sobre pintura de Luis Cardoza y
Aragdn o Juan Garcia Ponce nos lleva a asomarnos a estos maravillosos abismos en que la literatura se abre a
la plastica.”, (2006: 107).


http://www.garciaponce.com/bibliografia/

partir de un caso concreto, vinculos y similitudes que demuestran la relacién entre ambas,
de manera que, aunque sean independientes y en buena parte debido a ello, pueden
establecer puentes que enriquecen las posibilidades de anadlisis e interpretacién de sus
respectivos campos.

Comprendido lo anterior, es posible proponer una lectura de una obra que suele ser
considerada ensayo y critica de arte a la vez, como la mayor parte de los escritos sobre arte
de Juan Garcia Ponce, desde esas dos mismas perspectivas: la teoria del ensayo y la de la
critica de arte, entendidas como disciplinas auténomas, pero haciéndolas converger en la
aproximacion a un texto particular. La no restriccion a una de ellas posibilitard un registro
amplio de lectura y permitird crear los vasos comunicantes que nos lleven a su mejor
comprension. Cada una de las investigaciones que se han llevado a cabo en sendos campos
en las uUltimas décadas, ademas, ofrece herramientas distintas para abordarla que, como
veremos en los capitulos siguientes, son muchas veces coincidentes desde sus distintos
enfoques y que pueden complementarse mutuamente.

Los escritos sobre arte de Juan Garcia Ponce, por otro lado, se inscriben en su
mayoria dentro de un marco cultural complejo caracterizado por la irrupcién, en el ambito
artistico, de un grupo de pintores que renovaron la creacion plastica mexicana posterior al
medio siglo y que formaron parte de la llamada “Generacién de la Ruptura”. Igualmente
sabemos que Garcia Ponce se convirtio en el principal critico y promotor de la generacion.
Sin embargo, como ya quedd dicho, carecemos de estudios que aborden este tipo de
textos que el escritor yucateco realizd durante el recorrido creativo de estos artistas, un

estudio que dé cuenta de su concepcion de obra artistica, de la metodologia que utilizd



para acercarse a ella, de las caracteristicas de sus textos o de su repercusién cultural.
Entre el conjunto de escritos que pueden incluirse en esta faceta de la extensa obra de
Juan Garcia Ponce podemos definir, a grandes rasgos, tres vertientes: teoria y filosofia del
arte, critica de arte universal y critica de arte mexicano.

La presente investigacion tiene como objetivo estudiar una de las obras de este
ultimo grupo: Nueve pintores mexicanos (1968), que, ademds, sobresale por su
contribucion a construir y difundir el proyecto artistico de la Generacion de la Ruptura. Al
abordar esta obra representativa de este aspecto de la escritura de Juan Garcia Ponce
desde las teorias del ensayo vy la critica de arte al mismo tiempo, esta investigacion buscara
proporcionar un acercamiento a un género textual poco estudiado como tal en nuestro
pais, delimitando sus caracteristicas propiamente ensayisticas, pero sin dejar de lado su
injerencia en su sistema cultural y los presupuestos tedricos y estéticos que la sustentan,
asi como su insercion en la tradicion mexicana de escritores que la han ejercido.

La hipotesis principal sobre la que se apoyara este trabajo, entonces, es que el libro
Nueve pintores mexicanos de Juan Garcia Ponce relne las principales caracteristicas de la
critica de arte y, al mismo tiempo, muchas que han sido consideradas para definir el
ensayo; por lo que buscard demostrar que ambas perspectivas pueden resultar Utiles para

su estudio y la elucidacién de la importancia que tuvo para el desarrollo del arte mexicano

de la segunda mitad del siglo xx.

> Las investigaciones al respecto se reducen casi Unicamente a algunas introducciones a antologias sobre sus
textos sobre arte. Podemos mencionar, por ejemplo, un prélogo de Francisco Castro Lefiero (2013), una nota
de Alejandro Katz (1992), o la introduccién de Miguel Angel Echegaray para la reedicién de Nueve pintores
mexicanos (2006).



La organizacién de este trabajo, con lo anterior en mente, responde a una
perspectiva de estudio aplicada al ensayo por Liliana Weinberg en varios de sus libros sobre

el tema que puede ser resumida con sus propias palabras:

considero necesario emprender una relectura del ensayo apoyada en la posibilidad
de superar el nivel de andlisis que es el que frecuentemente preocupa a la critica: el
texto en si mismo, el nivel que algunos especialistas llaman el de “descripcion” del
texto (y al que atienden fundamentalmente las lecturas de contenido, asi como las
estructuralistas, formalistas o retdricas), para asomarnos a su “inscripcion” en un
mundo social de sentido. Desde mi punto de vista, y sin dejar de reconocer que hay
en el ensayo una organizacién artistica de la prosa, una configuracion, un ejercicio
de coherencia intelectual, existe a la vez una cuestion axial que se relaciona con el
mds alld y el mads acd del texto, dado por la poética del pensar propia del ensayo y
por la inscripcién del texto en un mundo social de sentido. Ese mds alld y ese mds
acd del texto se encuentran a su vez, paraddjicamente, fuera y dentro de él: son su
punto de partida, su punto de referencia, su modo de inscripcion [en] el mundo de
sentido [sic], a la vez que aparecen representados en él. (Weinberg, 2007: 14-15,
cursivas en el original)

Como veremos a lo largo de las siguientes pdaginas, tal enfoque resulta muy
adecuado para abordar Nueve pintores mexicanos desde muchos de los ejes que se
intersectan, para hacer de este libro un fendémeno cuando menos particular dentro de los
escritos sobre arte de las Ultimas décadas en nuestro pais.? El “mas alld” y el “mds acd” del
texto nos serviran para profundizar en esta obra desde dos vertientes que, como menciona

Weinberg, se encuentran al mismo tiempo fuera y dentro de él: una poética que, en este

6 Marfa Elena Arenas Cruz, desde un enfoque distinto, propuso una divisién similar a la de Liliana Weinberg
para abordar las dimensiones de los textos del género argumentativo: “el dmbito del referente (base
semantica y relacién texto-realidad), el ambito sintactico-semantico (tipo de superestructura y modo de
presentacidn linglistica) y el ambito de la comunicacién, en el que veremos el plano de la enunciacién
autorial (intencidon del enunciados y posicion ante lo presentado) y el plano de la actitud recepcional” (1997:
30-31). Aunque para ella el ensayo es una clase de dicho género argumentativo, preferiremos para este
trabajo, por tratarse especificamente del campo ensayistico, la terminologia de Weinberg y sus alcances, sin
negar que, efectivamente, el cardcter argumentativo sea quiza la principal caracteristica del ensayo; asi, no
dejaremos de tomar en cuenta la postura de Arenas Cruz cuando lo consideremos necesario.



caso, serd no sélo del pensar sino también del mirar, y una inscripcion del texto en su
particular mundo de sentido que girard en torno a la renovacioén artistica de la Generacién
de la Ruptura.

El primer capitulo de este trabajo, en ese orden de ideas, buscara definir el marco
desde el cual serd analizado este libro de Juan Garcia Ponce a partir de los estudios
recientes sobre ensayo y critica de arte, enfatizando sus caracteristicas en comun para este
caso y enfocando los rasgos especificos del texto en relacion con aquéllas.

En el segundo capitulo, dedicado al “mas alld” del texto, se propondrda un
acercamiento a la concepcién del autor respecto a las obras por él presentadas, rastreando
su posicionamiento tedrico y metodolégico para abordarlas. Para esto, serd necesario
establecer los vinculos que guarda el autor con el pensamiento estético mexicano de medio
siglo y aquellos que puede tener Nueve pintores mexicanos con un libro publicado por
Garcia Ponce en el mismo afio y que es una coleccidon de ensayos tedricos sobre arte y
artistas: La aparicion de lo invisible (1968).”

Finalmente, el tercer capitulo, destinado al “mas acd” del texto, ofrecerda una
lectura sobre la insercion y repercusion de Nueve pintores mexicanos en su horizonte
cultural desde tres ejes distintos: el trabajo de Juan Garcia Ponce dentro del ambito de la
escritura sobre arte realizada por escritores mexicanos; el ambiente artistico de los afios
anteriores a la publicacion del libro; y la consideracién del libro que nos ocupa como un

objeto material con sentido, pues, ademas de su contenido, cuenta con un disefio por

7 En lo que resta de este trabajo, las citas de las dos obras de Juan Garcia Ponce abordadas, Nueve pintores
mexicanos y La aparicion de lo invisible, seran referidas entre paréntesis con sus siglas (NPM vy Al,
respectivamente) y nimeros de paginas.
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demas particular, a cargo de Vicente Rojo en la editorial Era, y que tiene sus propias

implicaciones para comprender la obra en toda su complejidad.

11



1. La mirada y la escritura. Ensayo y critica de arte

na conclusién recurrente en los estudios sobre ensayo o critica de arte, mas o menos
matizada, es que son dos tipos de textos que no permiten llegar a caracterizaciones
definitivas. Aunque en muchos casos la problematica de los géneros, cualquiera del que se
trate, llega a un fin similar, a un cuestionamiento acerca de la posibilidad de establecer
parametros comunes de identificacion de un tipo de textos, lldmese poesia, cuento,
minificcion, etc., los dos géneros que nos atafien para esta investigacion rebasan esas
discusiones hasta el grado de que son frecuentemente considerados en si mismos como
categorias tan irreductibles que en su definicion pueden recibir los adjetivos de
“proteicos”, “abiertos”, “heterogéneos”, entre varios otros (Weinberg, 2007: 11). Sin
embargo, para el ensayo, coinciden en los distintos criterios de sus investigadores algunas
caracteristicas esenciales que, en conjunto y como rasgos generales, suelen ser
funcionales: “escrito dedicado a ofrecer el punto de vista de un autor respecto de alguna
cuestion; vinculo con la prosa; caracter no ficcional; perspectiva personal ostensible;
apertura a un amplio espectro de temas y formas de tratamiento; concisién; contundencia;
voluntad de estilo”, entre otros (Weinberg, 2007: 18). Para la critica de arte, por su parte,
incluso ha podido llegar a negarse un conjunto de pardmetros medianamente estable: “it is
not clear what criticism js, what it should address itself to, and what (if any) standards it
should hold itself to” (Schreyach, 2008: 13, cursivas en el original); y, como intento mas
recurrente para definirla, se opta por el establecimiento de subgéneros: critica académicay

critica literaria, principalmente (Houston, 2012: 8), o propuestas mdas elaboradas que



intentan abarcar multiples caracteristicas, pero que igualmente atomizan posibles

clasificaciones:

If | were to draw a picture of current art criticism I'd make it a hydra, fitted with the
traditional seven heads. The first head stands for the catalog essay, the kind
commissioned for commercial galleries. (It has been said that catalog essays are not
art criticism, because they are expected to be laudatory. But that begs the question:
If they aren’t art criticism, what are they?) The second head is the academic
treatise, which exhibits a range of obscure philosophic and cultural references, from
Bakhtin to Buber and Benjamin to Bourdieu. It is the common target of conservative
attacks. 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.
Fifth is the philosopher’s essay, where the author demonstrates the art’s allegiance
to or deviation from selected philosophic concepts. Sixth is descriptive art criticism,
the most popular according to the Columbia University survey: its aim is to be
enthusiastic but not judgmental, and to bring readers along, in imagination, to
artworks that they may not visit. And seventh is poetic art criticism, in which the
writing itself is what counts. (Elkins, 2008: 80)

En principio, asi, podria parecer que la primera relacién que podemos encontrar
entre ambos ambitos, la critica de arte y el ensayo, es precisamente el caracter al parecer
inasequible de sus naturalezas. Esto, sin embargo, no impide que los autores de los
estudios al respecto lleguen a proponer maneras de leer y abordar estos textos, a intentar
definir otro tipo de caracteristicas o nuevas perspectivas tedricas para comprenderlos. El
problema de la definicion de este tipo de textos, en todo caso, parece deberse mas a la
imposibilidad de generalizacion por tratarse de géneros variables diacrénica vy
sincréonicamente, por su amplitud de registro en cuanto a temas y formas, por su aparicion
en diferentes medios y con distintas finalidades, etc.,, que a la ausencia de rasgos

aprehensibles en casos concretos.

13



Si esto es asi, podemos considerar que a partir de los rasgos tedricos generales que
se les atribuyen a ambos, sean propuestos como esenciales, secundarios o extrinsecos, es
posible abordar una obra mas alld de intentar definirla como parte de uno u otro género, y
utilizar para su estudio los recursos que los textos tedricos nos proporcionan,
considerandolos unos entre otros dispositivos posibles de lectura, mas que como una lista
de caracteristicas que un texto en particular deba cumplir. Ya que, como dijimos, las
peculiaridades de los dos géneros que nos ocupan siguen siendo ampliamente discutidas
por sus estudiosos y parece no haber un acuerdo en cuanto a su definicién, esta
investigacién no intentara sugerir posibles respuestas a esos problemas sino, por el
contrario, utilizar esa riqueza de interpretaciones para acercarse a un texto especifico sin
adscribirlo a una categoria determinada y poder asi abrir sus posibilidades de lectura.

Con esto en mente, retomaremos algunas de las caracteristicas mencionadas por
distintos autores en sus trabajos sobre ensayo o sobre critica de arte para buscar sus
coincidencias o diferencias, de manera que nos proporcionen un marco de lectura para
abordar Nueve pintores mexicanos de Juan Garcia Ponce sin definir la categoria genérica a
la que podria pertenecer. Esta obra del escritor yucateco, como quedd dicho ya en la
introduccién a este trabajo, suele ser considerada como ambas cosas a la vez o encasillada
en la categoria de ensayo junto a otros de sus textos sobre arte y otros escritos,
principalmente sobre literatura. Como veremos a continuacion, muchos de los rasgos que,
de manera discutible o no, forman parte de cada uno de esos géneros son coincidentes o
vinculables a través de un texto tan particular como a lo largo del presente trabajo

descubriremos que es éste de Garcia Ponce.

14



La critica como ensayo y el ensayo como critica

A'lo largo de las poco mas de veinte pdginas —veintidds, para ser exactos— que contienen
el texto de Nueve pintores mexicanos en su edicién original,® Juan Garcia Ponce diserta, en
nueve fragmentos independientes,” sobre la obra de los artistas que decidié elegir,
acompafiados por una “Introduccién”, un “Epilogo”, un “indice de ilustraciones” vy, por
ultimo, un “Fichero” con unas notas curriculares de cada uno de ellos al final del libro.
Manuel Felguérez, Alberto Gironella, Lilia Carrillo, Vicente Rojo, Roger von Gunten,
Fernando Garcia Ponce, Gabriel Ramirez, Francisco Corzas y Arnaldo Coen, colocados en
estricto orden cronoldégico por sus fechas de nacimiento, comparten un espacio idéntico

dentro de la obra, que comienza con estas palabras:

El espiritu que anima este libro no es el de la justicia, sino el del gusto. Quiere ser el
resultado de una eleccién libre que no admite otras consideraciones que las de la
pasion despertada en el escritor por las obras de unos cuantos pintores que
trabajan en México. Antes que nada aspira, por tanto, a entablar un didlogo con
esas obras. En la eleccion no se ha buscado en ningln momento conseguir un
equilibrio entre las distintas tendencias ni encontrar acomodo para representantes
de cada una de ellas. Por eso no esta referida a la historia de nuestra cultura, sino a
la de nuestro arte, que aparece vivo y cambiante en los cuadros de estos nueve
pintores mexicanos [...]. Mi intencién ha sido centrarme en la realidad Unica de las
obras, porque ésta es la que me interesa fundamentalmente. (NPM: 6)

8 Esta edicidn del libro, disefiada por Vicente Rojo en la editorial Era y publicada en 1968, serd analizada en el
tercer capitulo desde la perspectiva de su materialidad y sus implicaciones, lo que incluird la relacién del texto
con las imagenes que lo acompafian y que ocupan la mayor parte de sus pdaginas, asi como las diferencias que
guarda con la edicion mas reciente, y Unica otra, realizada por la editorial El Equilibrista en coedicién con la
Universidad Nacional Autonoma de México en el afio 2006. El texto utilizado y las citas transcritas en este
trabajo seran extraidas y haran siempre referencia a la primera edicion.

% Hasta donde esto puede ser posible, como comentaremos mas adelante.
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Hay en esta parte del discurso inicial de la voz que nos habla en el prélogo toda una
serie de rasgos sobresalientes que nos llevan a hacernos otros tantos cuestionamientos
acerca de sus posibles motivos y consecuencias. Primero, la narracién de manera
impersonal y en tiempo presente del contenido y la justificacion del libro: no escuchamos al
inicio a un yo que se atribuya las caracteristicas que se describen sobre él, sino sélo hasta
lineas después, donde la intencidon queda por fin concentrada en un “mi” que se impone
como portador del discurso y agente de las decisiones que relatd al comienzo.

En segundo lugar, la afirmacién primera, antes que cualquier otra, de que lo
siguiente responde a una cuestién de “gusto”, de “eleccién libre”, y no de algun tipo de
justicia. A continuacion, la presentacién del objeto del libro y el origen de ella: la pasién que
despiertan en el escritor las obras de nueve pintores que trabajan en México. Finalmente,
el deslinde propuesto entre la historia de la cultura y el arte a través del enfoque de ese yo
en “la realidad Unica de las obras” con el deseo de “entablar un didlogo” con ellas.

El arranque impersonal de la voz del discurso, podemos ver, es sélo provisional;
pronto el yo lo asumira como propio y desplegard la enunciacion de todo lo siguiente.
Como veremos en el préximo apartado de este trabajo, dedicado a esa enunciaciéon a cargo
de un sujeto particular, el establecimiento del discurso por parte de una primera persona
es una caracteristica esencial del género ensayistico y, al mismo tiempo, de la critica de
arte. Por ahora, sin embargo, resulta necesario mencionar que desde este breve fragmento
inicial se nos muestra un voz que toma decisiones e interpreta, que comenta su propio
hacerse en el texto, expone sus razones y objetivos. Todo esto no es sino la manera en que

se expresa un yo ensayistico al que todos los investigadores del género concuerdan en
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considerar como elemento central; en palabras de Liliana Weinberg, ese “yo meditativo y

|H

central” de “actitud comentativa” y que cuenta con su propia retorica, la “retérica del yo”
(2006: 190-191).

El segundo aspecto que nos interesa del fragmento transcrito de Nueve pintores
mexicanos es el de su afirmacidon como un texto que responde a una cuestion de “gusto” y
no de justicia. Ya en su estudio de referencia sobre la historia de la critica de arte, Lionello
Venturi afirmaba que el gusto, determinado por sus condiciones de espacio y tiempo, pero
al mismo tiempo esencialmente subjetivo, es parte primordial del proceso de
interpretacion de una obra artistica (1982: 27). Garcia Ponce lo hace explicito desde la
primera linea de su trabajo, haciendo énfasis sobre su caracter personal y, al mismo
tiempo, apelando a la empatia del lector y restringiendo sus probables criticas. Este
comienzo del escritor yucateco puede ser emparentado también con el origen mismo del

ensayo, en el que Michel de Montaigne iniciaba afirmando al mismo yo cuyas meditaciones

eran encauzadas por razones similares a las de Juan Garcia Ponce:

Es éste un libro de buena fe, lector.

De entrada te advierte que con él no me he propuesto otro fin que el doméstico y
privado. En él no he tenido en cuenta ni el servicio a ti, ni mi gloria. No son capaces
mis fuerzas de tales designios [...]. Si lo hubiera escrito para conseguir el favor del
mundo, habriame engalanado mejor y mostrariame en actitud estudiada. Quiero
gue en él me vean con mis maneras sencillas, naturales y ordinarias, sin disimulo y
artificio: pues pintome a mi mismo. (Montaigne, 2012: 39)

Hallamos, pues, el recurso de la captatio benevolentiae en ambos arranques. Antes

que cualquier otra cosa, estos discursos empiezan por declarar sus posturas respecto a si
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mismos, proponiéndose como escrituras autoconscientes que son capaces de definir sus
limites y sus motivaciones, que se enmarcan en ambitos personales o privados de libre
eleccién y gusto particular. Si el juicio critico sobre los artistas y sus obras busca
generalmente ser “justo” o adecuado a las obras mismas, Garcia Ponce, mediante la
inclusidon de un recurso ensayistico, propone por el contrario un acercamiento distinto que,
en realidad —como ya dijimos que afirmaba Venturi— es la esencia del proceso mismo de
la critica de arte, pero que rara vez se hace explicito en sus textos: el gusto.'©

Este ultimo rasgo va de la mano con lo dicho en el fragmento inicial de Nueve
pintores mexicanos acerca del objeto del libro: las obras de nueves pintores que trabajaban
entonces en Meéxico. Juan Garcia Ponce propone abordarlos debido a la “pasién”
despertada por ellos “en el escritor”. Es aqui que dos ambitos se conjugan: la voz del texto
se asume como la de un “escritor” y como apasionada de obras pictdricas. El escritor no
solo es el escritor de este texto, sino el escritor abstracto que practica la escritura mas alla
de las paginas de este libro y que se concretiza en la figura del autor, Garcia Ponce, como
narrador y ensayista. Acaso, incluso, presentarse como escritor en este inicio del texto, de

los mas tempranos en cuanto a su produccidn de critica de arte,'! es parte igualmente de la

10 La idea de Venturi acerca del gusto como elemento esencial del proceso de la critica de arte en el camino
hacia la formulacion de un juicio tiene su paralelismo con una idea de Liliana Weinberg respecto al juicio en el
ensayo: “El juicio se convierte asi ya no sélo en herramienta de conocimiento para el ensayo sino en
constituyente del ensayo: el ensayo es un juicio. Pero no sélo eso: es necesario atender al despliegue del
Jjuicio, a su hacerse y, mds aun, a los propios valores juzgadores que se ponen en juego” (2007: 143). Si la
critica de arte y el ensayo pueden caracterizarse a través de su intencion de emitir un juicio, el proceso para
llegar a él, segln estos autores, esta determinado por los “valores juzgadores” o el “gusto”; la Unica diferencia
parece ser que, para la critica, el despliegue textual de este proceso no resulta esencial, mientras que para el
ensayo si es definitorio.

' Nueva vision de Klee (1966) y Rufino Tamayo (1967), son los dos libros exclusivamente sobre arte
inmediatamente anteriores a Nueve pintores mexicanos, aunque desde Cruce de caminos (1965), habia
dedicado ensayos al arte mexicano y extranjero. En el capitulo tercero de este trabajo haremos una breve
revisién de sus textos sobre arte en publicaciones periddicas.
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captatio benevolentiae, pues, como escritor, puede deslindarse del compromiso de un
critico “profesional” o académico. Nueve pintores mexicanos se presenta asi como reaccion
a lo percibido en las obras de los artistas por un “yo” concreto que se caracteriza por su
ejercicio de la escritura y que se dispone a ponerla en préctica alrededor de una disciplina
gue va mas alla de ella, la de la pintura. El escritor que nos habla se define entonces como
un espectador apasionado por ella que asume el compromiso de poner a disposicion de su
tema los materiales de la escritura, que es su actividad original y el medio mediante el cual
verbalizara sus meditaciones respecto a lo que mira en las obras plasticas. Juan Garcia
Ponce, podemos decir, hace converger la veta ensayistica del sujeto escritor y, por gusto y
empatia con las pinturas de los artistas que elige, la de un critico de arte, haciendo textual
esta intencion.

El dltimo aspecto que es necesario subrayar del comienzo de Nueve pintores
mexicanos es el del deslinde que propone entre “la historia de nuestra cultura” y la de
“nuestro arte”, para “entablar un didlogo con esas obras” y centrarse en la “realidad Unica”
de éstas. El escritor, en principio, apela a las circunstancias de sus lectores, los incluye en el
nosotros de “nuestra cultura”, “nuestro arte”. Si bien nos dice que antes que nada
pretende establecer un didlogo directo con las obras, lo hace también desde este inicio con
nosotros, enfatizando dos de los rasgos propios del ensayo que, en este caso, pueden
hacerse extensivos a la critica de arte: la “situacionalidad” del discurso y el “dialogismo”

que propone entre el sujeto enunciador y sus posibles lectores (Weinberg, 2006: 191).1

2 Francisco Calvo Serraller, por el lado de la critica de arte, define el género en parte por la situaciéon
particular en la que se produce, por su actualidad y su pacto de legibilidad en ella: “la critica de arte es un
discurso sobre una actualidad publicitada, cuyos resultados de presentacidon y recepcién critica son
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Nueve pintores mexicanos, sin embargo, tomara distancia del ambito cultural en el que se
inscriben sus dialogantes, enunciador y lector. Tomar como punto de arranque las obras
mismas de los artistas, anotar que busca mas que otra cosa entablar un didlogo con ellas,
prepara el camino para los nueve textos que conforman el libro, pues son, como
ejemplificaremos a lo largo de este trabajo, sumamente descriptivos y no incluyen mas que
algunas relaciones entre las pinturas que son su tema y otros dmbitos culturales u otros
artistas mexicanos o extranjeros. La “realidad Unica de las obras” es presentada en los
nueve fragmentos como independiente de cualquier factor extrinseco a ellas. En la misma

“Introduccién” al texto, Juan Garcia Ponce explica por qué decidié hacer esto:

Mi libro es un libro voluntariamente fragmentario, en el que cada artista es visto
como una isla unida a las demas solo por la corriente comun del mar de la pintura
en el que existe. Mediante este sistema espero que sus obras aparezcan en toda su
pureza como lo que son: afirmaciones individuales. Creo que el Unico caracter
comun de esas obras se encuentra en la voluntad expresa de que se les reconozcay,
si es posible, se les ame, por la realidad misma que encierran y presentan. Y de ahi
mi negativa a referirlas a cualquier otra realidad, ya sea la de la cultura nacional o la
de la tradicién plastica, a pesar de que es indudable que dentro de ellas las obras
podrian tomar prestados algunos valores al tiempo que establecen nuevos. (NPM:
6-7)

Asi, a pesar de que el autor determina no relacionar las obras con una realidad
extrinseca a ellas, no niega tampoco su indisoluble vinculo, subrayado ademas por el
nosotros que utiliza para referirse a los destinatarios de su discurso, pertenecientes a una

misma realidad cultural. Leemos esos fragmentos como autdonomos, pero conscientes de

temporales, aleatorios y relativos, desvelando, ademas, a través de ello ese sentido moderno de pronunciar y
entender la verdad, que lo es siempre a tiempo y a espacio parciales” (1993: 67).
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su unidad y sentido dentro de su contexto extratextual e, incluso, textual en la
“Introduccion” y el “Epilogo”. En contraste con los nueve fragmentos independientes, el

|II

marco definido por estos otros dos textos del libro si ofrece un tono textual “apelativo-
persuasivo” que conforma una “macroestructura argumentativa” (Arenas, 1997: 43) que
abraza al resto y les da sentido.

Casi al final del libro, en este sentido, Garcia Ponce hace todavia un recuento mas
profundo de la relacion que sus nueve artistas elegidos guardan con su panorama cultural y
plastico, haciendo referencia a la historia del arte mexicano de las décadas precedentes y a
su generacion inmediata anterior, a Juan Soriano, Agustin Lazo, Maria Izquierdo, Rufino
Tamayo, José Clemente Orozco, entre otros, repitiendo la indisolubilidad de sus vinculos
con esa historia, diciendo que se encuentran “dentro del panorama cultural nacional en el
que forzosamente se inscriben y cuya fisonomia actual ya han contribuido en mayor o
menor medida a determinar” (NPM: 99).

De esta manera, el autor le da coherencia al contenido descriptivo e interpretativo
de las nueve partes independientes que abordan las obras de los nueve artistas,
otorgandoles un marco concreto de lectura que incluye su relacion dialdgica con sus
receptores y su lugar dentro del ambito mas amplio de la cultura mexicana de aquellos
afios. La lectura de esos nueve fragmentos se ve determinada antes, con la “Introduccién”,
y después, con el “Epilogo”, por su aclaracion del juicio que tiene respecto a un panorama

mas amplio que engloba los cuadros individuales abordados individualmente de manera

voluntaria.
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Estas cuatro caracteristicas que hemos analizados del inicio de Nueve pintores
mexicanos —el cambio de una voz impersonal a un yo especifico en tiempo presente, la
afirmacién del gusto sobre la justicia, la asuncion del discurso por parte del escritor y critico
de arte, y el dialogismo y la situacionalidad explicitos—, y que vinculamos con la teoria del
ensayo y de la critica de arte, nos permiten observar que desde entonces aparecen rasgos
propios de ambos géneros. Juan Garcia Ponce despliega en el principio de su discurso esas
marcas especificas que nos conducen hacia el resto del texto como receptores del ensayo
de su mirada sobre los cuadros de los nueve artistas. El escritor, asumido como tal
textualmente, y desde su particular punto de vista y gusto personal, reacciona ante ciertas
obras pldsticas que seran el objeto de su ejercicio y de las que nosotros, lectores, somos o
podemos ser participes, pues se insertan en un horizonte espacial y temporal especifico
compartido, de manera que el despliegue autoconsciente del texto se convierte en un
fendmeno apelativo y dialégico entre el sujeto del discurso, sus receptores y las obras

mismas.

La enunciacion de un sujeto expectante

El yo de la voz enunciadora, dijimos, se identifica directamente con el del propio autor,
Juan Garcia Ponce, quien ademdas asume su rol como escritor autoconsciente en el
despliegue del texto de Nueve pintores mexicanos. La perspectiva personal de esta triada,
voz, autor, escritor, se enriquece en este caso por su focalizacion en las obras plasticas de

los nueve pintores, que aparecen como un lenguaje diferente y que, por tanto, convierten
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al discurso del escritor yucateco en una representacion sobre ellas. El paso de la imagen al
texto convierte al enunciador en un sujeto expectante en ese mismo instante en que
desarrolla sus ideas acerca de esa experiencia; asi, el tiempo presente de su enunciacion es,
a la vez, presente del fendmeno de su mirada sobre los cuadros, aunque esto haya tenido
lugar con seguridad tiempo antes. En el texto, ambas situaciones se sobreponen para
formar una Unica realidad enunciativa; la recepcion de las obras plasticas por parte del yo
enunciante, podemos decir, es diferida hasta convertirse en texto, pasa por el salto
temporal y espacial que toda representacién verbal implica, pero adquiere cuerpo en la
actualidad de su forma discursiva. En el primer fragmento de Nueve pintores mexicanos,

dedicado a Manuel Felguérez, por ejemplo, Garcia Ponce nos habla asi de su obra:

los cuadros de Felguérez resultan ejemplarmente revolucionarios por su caracter
conservador, retraido de los Ilamados de la moda. En ellos sélo nos habla el mundo
mismo de la pintura, el color, la forma, la cerrada armonia de cada composicion,
siempre extraflamente viva y directa en el encuentro de sus trazos envolventes, en
la pareja vitalidad de los rojos, verdes, azules, negros y grises, en la subita aparicion
de un ritmo sorprendente que, al inmovilizarse, se convierte en gesto. (NPM: 10)

Aungue el yo del sujeto expectante se nos muestra aqui detrds de un nosotros que
incluye la situacion del autor y el receptor —nuestra propia situacion como lectores-
espectadores—, la realidad de las pinturas es representada en un momento presente en
gue se nos muestra como visible: la pintura “nos habla”, como le habld al sujeto
enunciador mismo que nos comparte su interpretacion, actualizandola.

El yo del texto de Nueve pintores mexicanos no es entonces solamente el centro

alrededor del cual gravita su discurso, sino que asume el rol de un mediador entre las obras
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plasticas que aborda y los receptores de ese discurso y posibles espectadores de las
pinturas. Aunque el yo aparezca sobre todo en el marco que envuelve a los fragmentos
sobre cada pintor, es decir, en la “Introduccion” y el “Epilogo”, mientras que en aquellos
solemos encontrar un nosotros o una enunciacion al parecer impersonal, ese yo del inicio y
del fin condiciona cualquier otro contenido, pues nos dispone a leerlo como propio, como
discurso de una persona individual, escritor, que mira ciertas obras y reflexiona sobre ellas:
Juan Garcia Ponce. Respecto al problema de esta indisolubilidad entre el sujeto enunciador
y el autor, y a pesar de las criticas a partir de las propuestas de tedricos como Barthes o
Foucault sobre la “muerte del autor”, el ensayo y, como ya lo vimos en el apartado
anterior, la critica de arte, hacen descansar en esa relacién buena parte de su especificidad,
erigiéndose como “deictico” del discurso, pues en ese yo queda anclada la referencia al
sujeto que toma la palabra e interpreta (Weinberg, 2006: 79). Asi, la propia descripcion e
interpretacién de las obras plasticas queda de hecho subordinada a la conciencia de ese yo
gue nos habla desde un inicio.

Los elementos referenciales de Nueve pintores mexicanos, por otra parte, le dan
consistencia a ese sujeto expectante que enuncia su interpretacion: los nombres de los
nueve pintores mismos, los titulos de sus obras, la realidad cultural mexicana a la que se
alude mayormente en la “Introducciéon” y el “Epilogo”; pero, sobre todos ellos, el mismo yo
del autor comprometido con su voz, ese yo que elige tales elementos para su acto
discursivo. De esta manera, la realidad del texto esta intimamente ligada a la realidad

extratextual, pero de una manera particular: bajo el punto de vista de ese sujeto que la
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enuncia. Al respecto, acerca del texto argumentativo, que abarca el ensayo v la critica de

arte, como ya quedd mencionado, Maria Elena Arenas Cruz menciona que

el referente del texto argumentativo estda formado por elementos tomados
directamente de la realidad efectiva (tanto natural como cultural), que es la que rige
su verdad o falsedad, pero también y sobre todo, por las interpretaciones que el
autor hace de dicha realidad, las cuales no son ni verdaderas ni falsas, sino
meramente verosimiles. (1997: 32, cursivas en el original)

Juan Garcia Ponce nos presenta las obras de los nueve pintores desde su particular
interpretacion, haciéndolas verosimiles en el texto, aunque sean verificables en la realidad
extratextual y hasta en la misma del libro, en sus ilustraciones (Apéndice 1).** El punto de
vista del enunciador es, en el caso de Nueve pintores mexicanos, literalmente, una manera
de ver el mundo referencial que elige, los cuadros que nos describe. La perspectiva
personal filtra su mirada sobre ellos para otorgarnos una interpretacion posible, de manera
gue no nos entrega solo esos elementos reales tamizados por el lenguaje, sino el fendmeno
estético entero de su expectaciéon o, en palabras de Liliana Weinberg respecto a la critica
de arte como ensayo, “su experiencia misma, la forma de darsele el cuadro, que deja de ser
estrictamente tal, esto es, un objeto, para irse convirtiendo en despliegue de una
experiencia sensitiva, vivida” (2006: 107). Respecto a la obra de Lilia Carrillo, por ejemplo,

la voz de este sujeto expectante nos dice que

13 Acerca de estas iméagenes, de su relacidn con el texto y del resto de la materialidad del libro se tratard en el
tercer capitulo.
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sus cuadros nos entregan algo mas que lo que los ojos contemplan: la evocacién —
invocacion— de un misterio. Y esta capacidad para comunicarnos la esencia oculta
de la realidad, aparentemente sin tocarla, sin referirse directamente a ella, vy
también sin ningun artificio exterior, utilizando nada mas los elementos de su oficio,
renunciando a cualquier sugestion que no sea exclusivamente plastica, ignorando la
anécdota y cifiéndose al poder de la forma y la capacidad de sugestion del color, es
la que determina la naturaleza lirica, poética, de su obra. (NPM: 29)

Garcia Ponce, voz enunciadora del escritor que mira una obra o una serie de ellas,
nos muestra lo que “nos entregan” los cuadros, pero no soélo eso sino lo que esta mas alla:
su interpretacion de los mismos, lo que pueden “comunicarnos”. Asi, entre su descripciény
su interpretacion, la voz se muestra primero como receptora de esa realidad pictérica que
observa y sobre la cual reflexiona. En su enunciacién, podemos decir, el sujeto despliega su
propia experiencia ante las pinturas, experiencia que incluye en un mismo instante, el
instante de su verbalizacion textual, su mirada sobre ellas y el acto de interpretarlas.

Por otro lado, aunque enfocarnos en la adopcién de un punto de vista pueda
parecer trivial o una caracteristica obvia en el estudio de cierto tipo de textos como es el
ensayo o la critica de arte, sus implicaciones no dejan de ser importantes para
comprenderlos. La critica de arte, por ejemplo, particularmente la académica, puede
pretender alcanzar el maximo grado de objetividad en su tratamiento de las obras,
mientras que la llamada por muchos “literaria”, como es el caso de la realizada por Juan
Garcia Ponce, pretende desplegar por el contrario el mayor grado de subjetividad. Ya desde
sus inicios como disciplina autdonoma, los criticos escritores proponian esta personalizacion
de sus juicios sobre las obras; Baudelaire comentaba en su Salon de 1846 que “para ser

justa, esto es, para estar fundamentada, la critica debe ser parcial, apasionada y politica; es
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decir, hecha desde un punto de vista exclusivo, pero un punto de vista que abra el maximo
de horizontes” (Calvo, 1993: 36). ¢No es acaso lo que nos propone el yo de Nueve pintores
mexicanos a lo largo de su “Introduccién” y en el “Epilogo” al decir que lo que sigue es una
cuestion de gusto y no de justicia? Y quizd Juan Garcia Ponce lleva esto un paso mas all3,
asumiendo las posibles consecuencias de su eleccidn de los nueve pintores que conforman
el libro: “Por otra parte, queda pendiente la tarea de juzgar mi propia libertad, mi propio
gusto, que ha determinado la eleccién de los pintores incluidos en este libro. Yo le cedo
voluntariamente esa tarea a los criticos; pero me gustaria aclarar que rechazo de antemano
la posibilidad de que este libro se vea a la luz de sus ausencias” (NPM: 7). El autor hace
explicita la voluntad de abrir una critica sobre su critica, una segunda forma de mirar su
mirada que se contraponga a su personal punto de vista.

El yo expectante de Nueve pintores mexicanos es entonces también, al momento de
su enunciacion, un yo intérprete de la realidad de las obras que en el texto son referencias
representadas verbalmente, pero que, por extension, son la realidad extralinglistica misma
en la que el discurso se realiza y recibe por parte de sus lectores. Esta situacién, ademas, va
de la mano con otra de las caracteristicas del ensayo y la critica de arte, su actualidad, que
textualmente puede ser identificada en la recurrencia del tiempo presente como soporte,
no sélo como tiempo verbal, sino como despliegue de la actividad misma del pensamiento
en el discurso. En palabras de Liliana Weinberg: “En el ensayo el que escribe es el que
piensa: el ensayo hace ostensible su despliegue interpretativo en el presente. Se trata

ademas en su caso de la representacion del acto mismo de produccién: un hacer diciendo,
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un decir haciendo, arraigado en el presente, y una reactualizacion del enlace entre
situacion enunciativa y horizonte de sentido a través de lo enunciado” (2006: 60).

En el caso de Nueve pintores mexicanos, sabemos, es en su presente donde se
encuentra su situacion enunciativa, en donde adquiere los elementos referenciales que son
su razon de ser, y es también en el horizonte de sentido en el que se inscribe “a través de lo
enunciado” donde esto puede tener algin sentido. Como veremos en el tercer capitulo de
este trabajo, las particularidades de ese horizonte, principalmente en lo que corresponde al
ambito de la pldstica y sus transformaciones, no sélo provocaron la recepcién de este libro
como respuesta o producto de las mismas, sino que posiblemente creo su necesidad.

La enunciacion del sujeto en el libro de Juan Garcia Ponce reune por lo tanto
distintos presentes en su desarrollo: aquel de su horizonte cultural, compartido por sus
receptores y que le da su anclaje referencial; el de la experiencia estética ante los cuadros
de sus pintores elegidos; y, por ultimo, el de su proceso mismo de interpretacion y
enunciacion. Todos ellos, sin embargo, se dan dentro del mismo plano discursivo y se
combinan en un solo presente que, para nosotros, es también el presente de la lectura.

Que alrededor de ese yo portador de la palabra se rednan y le den forma todas las
caracteristicas abordadas en los parrafos anteriores nos lleva a cerrar el circulo en su inicio:
la identidad entre autor y sujeto enunciador. El ambito de la realidad se mezcla en el texto
con su verbalizacidn bajo los ojos de un intérprete, y, en ese instante, el discurso vuelve a
incidir sobre la misma realidad, transformandola. El elemento en el que se conjuntan
ambas esferas de manera mas evidente es visualmente menor en la mayor parte de las

ocasiones: la firma del autor, que es la bisagra en la cual giran el autor real y el sujeto
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enunciador. En Nueve pintores mexicanos, como profundizaremos mas adelante, la firma es
elemento clave también para la materialidad del libro, se acentla mediante ciertos
elementos formales, como la firma real, no impresa sino caligrafiada sobre cierto nimero
de ejemplares, o la huella digital del autor al final de la “Introduccién”.

| o

La firma en el ensayo forma parte del “principio de sinceridad del sujeto de la

enunciacion” (Arenas, 1997: 32) o, como lo desarrolla también Liliana Weinberg:

avala a la vez la buena fe, la responsabilidad de quien escribe y la responsividad por
su discurso, ya que éste se piensa como respuesta implicita en la cadena infinita de
un posible didlogo del cual ese texto en particular constituye un eslabon: cuando
damos nuestra opinidn estamos activando e instalando en un didlogo tacito o aun
instaurando sobre nuevas bases un nuevo didlogo que de todos modos no sera sino
la parte de un gran didlogo ya empezado, ya siendo. Un ensayista puede asi retomar
una cuestién, una afirmacién, un tema, ya muy debatidos y estudiados, para ofrecer
su propio punto de vista, para seguir la discusion, para renovarla o incluso para
revolucionarla, o puede también poner sobre la mesa un problema novedoso para
el campo simbdlico de debates en el que desea incidir, y que en muchos casos ya
estaba latente, implicito (aunque todavia innombrado) en su comunidad. (2007:30)

En 1968, Juan Garcia Ponce, una figura ya reconocida en el ambiente artistico
mexicano por su critica y por su participacion en la organizacion de exposiciones o como
juez en concursos —como profundizaremos en el tercer capitulo—, asume el compromiso
gue su toma de la palabra implica, pues su discurso no es aislado sino que forma parte
fundamental de las discusiones sobre arte que en ese momento especifico se tenian. Como
joven critico profesional, se adjudica el cédigo de comportamiento propio de la esfera
publica cultural mediante la inscripciéon de su firma, y adquiere con ello el compromiso

ético que esto conlleva (Houston, 2012: 15), de forma que el sujeto enunciador, sujeto
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expectante, difumina su distancia con la figura real del autor que toma la palabra dentro de

cierto contexto.

La estructura del ver y el decir

Acerca del ensayo, Liliana Weinberg menciona que “no sélo importa qué se dice sino como

|H

se dice”, no Unicamente en el nivel sintactico, sino en la “correspondencia estructura
entre éste, el semantico y el ideoldgico (2007: 32). De manera analoga, Kerr Houston
menciona para la critica de arte dos tipos distintos de elementos que deben ser
considerados para el andlisis de estos textos: los externos al mismo vy los internos, que
incluyen la sintaxis, la estructura, el tono, etc. (2012: 87). El texto de Nueve pintores
mexicanos, asi, puede ser analizado desde sus grandes rasgos estructurales.

Asi, advertimos, por principio de cuentas, que el libro de Juan Garcia Ponce cumple
especificamente con la organizacién retdrica clasica general de los textos argumentativos.

Segln Maria Elena Arenas Cruz, a la que cito in extenso en este caso:

De las cuatro categorias o secciones de la superestructura argumentativa, las dos
mas importantes son la narraciéon o exposicion del asunto y la argumentacion o
defensa del mismo.

Estas dos secciones fundamentales se pueden complementar con el exordio
o entrada en materia (que puede tener bien una mera funcion de preludio para
disponer el animo del lector, bien ser una introduccién argumentativa), y con el
epilogo (en el que, igualmente, puede aparecer un resumen de las conclusiones de
la argumentacién o simplemente estar de dedicado a recabar la simpatia del
receptor). [...]

lgualmente, en los ensayos de gran extension, aquéllos que incluso forman
un libro independiente, las categorias de exordio y epilogo, mediante las que el
autor contacta mas directamente con el receptor, poniéndolo en conocimiento de
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la materia para despertar su simpatia o benevolencia, pueden estar desgajadas del
bloque argumentativo y estar confinadas en espacios paratextuales expresamente
destinados para esta funcién. Nos referimos a las introducciones, prélogos o
prefacios, que cumplen la funcion del exordio, y el epilogo como paratexto
independiente del bloque argumentativo. (1997: 188-189)

El inicio de Nueve pintores mexicanos, como vimos en el primer apartado, marca
una linea a seguir durante la lectura de los fragmentos restantes, hasta llegar al “Epilogo”,
gue finalmente hace un recuento y profundiza las ideas desarrolladas al inicio que dan la
clave de lectura de la totalidad del discurso, cuyos nueve fragmentos independientes sobre
los pintores son presentados como auténomos tan sélo en apariencia. La “Introduccion”,
como mencionamos, utiliza topicos caracteristicos para conseguir la simpatia del lector:
presentacion de motivos, captatio benevolentiae, sefialamiento de la imposibilidad de
tratar todos los aspectos del tema, presentacién como novedad, etc.,** de modo que
prepara todo lo que vendra a continuacién y que puede adecuarse igualmente a las
categorias retdéricas de narracion y argumentacién, aunque sea de un modo particular,
pues no siempre es necesario que para hacerlo haya una adecuacion rigida a estas

|Il

categorias (Arenas, 1997: 190). Asi, por ejemplo, podemos decir que es hasta el “Epilogo”

donde Garcia Ponce argumenta respecto de la interpretacion final que hace de la obra de
sus pintores elegidos, después de los nueve fragmentos descriptivos en que se lleva a cabo

III

la narratio. El “Epilogo” comienza de esta manera:

Tal vez las paginas anteriores sugieran, como era mi intencion, hasta qué punto
cada artista tiene su propia manera de hacer posible el arte al entregarle la realidad

14 Todos éstos son mencionados a lo largo de la obra de Arenas Cruz.
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de su obra. La suma de los nueve pintores cuya tarea he tratado de examinar nos da
un numero igual de respuestas. En ellos, la tradicion estd siempre presente, pero
también estd continuamente olvidada y en varias ocasiones la relacién con ella es
de un franco rechazo, cuyo contenido critico aspira, sin embargo, a seguir
haciéndola posible. Asi, todos los pintores incluidos en el libro pueden considerarse
parte de una tradicién cuya corriente es igualmente poderosa: la tradicion de la
ruptura. (NPM: 99)

Si cada fragmento sobre los pintores afirma y argumenta respecto a sus obras, el
tema general por el que son agrupados nos es revelado hasta este punto, en que su suma
adquiere sentido: como conjunto, los nueve pintores forman parte de esta nueva tradicion,
la de la ruptura.’® Los nueve textos sobre cada uno de los pintores mexicanos, leidos de
manera independiente, nos dice el autor, tenian la intencién de mostrar precisamente la
autonomia de sus obras para, finalmente, poder interpretarlas en conjunto. La
recapitulacién, entonces, da paso a una interpretacion y argumentacién global.

Si en el inicio las primeras lineas “orientan y colocan la cuestién”, en palabras de
Weinberg acerca del género ensayistico (cuyo principio es para ella lo mds importante),
“indican el punto de partida y la forma de abordaje escogidos, sellan un pacto de lectura,
dan la tonalidad, la ténica, el estilo, anticipan las reglas, las leyes, la modalidad
interpretativa a seguir. Todo esta en el principio, como en una semilla” (2007: 34), en el

“Epilogo”, en cambio, se encuentra la resoluciéon de esa tonalidad, el regreso a una ténica

15 En Los hijos del limo (1974), Octavio Paz utilizaba esta frase (titulo incluso del primer capitulo) para hacer
referencia a un ambito mas amplio de interpretacion que el que aqui le atribuye el escritor yucateco.
Mientras que Paz se servia de ella para abordar las diferencias entre modernidad y posmodernidad, Garcia
Ponce, al retomarla, la hace recaer en un ambito especifico de su tiempo: la pintura mexicana. Este Ultimo
sentido es el que prevalecera para designar en la historiografia del arte a la generacion de pintores de los que
estos nueve formaran parte durante ese periodo.
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gue se distendid a lo largo de nueve fragmentos necesarios para llegar a una conclusion
gue se pretende definitiva dentro de la realidad textual del libro.

Los nueve fragmentos acerca de la obra de los pintores, por su parte, responden a
una organizacién y estilo argumentativo distinto del marco textual que acabamos de
abordar. Como quedé sefialado al inicio de este capitulo, un primer orden que les asigna el
autor es el cronoldgico: por sus fechas de nacimiento; lo que demuestra la intencion de no
marcar ningun tipo de jerarquia entre ellos. Cada uno ocupa un espacio similar dentro del
contenido total: dos paginas del libro, acompafadas por siete ilustraciones (Apéndice 1) de
sus obras y una fotografia del pintor en cuestion.

La manera de presentar a estos pintores es también similar en todos los casos. La
voz enunciadora adquiere un caracter impersonal y se elimina la apariciéon del yo, que se
sustituye por un nosotros que generaliza lo que presenta, por lo que es frecuente la
impresion de encontrarse ante textos con intenciones de difusion o catalogo, sin por ello
dejar de lado la interpretacién de las mismas y una voluntad de estilo coherente con las
intenciones que ya conocemos por parte del autor. El inicio del texto referente a Roger von

Gunten, por ejemplo, muestra algunas de estas caracteristicas:

Pintar en un estado de inocencia, pintar con la dificil simplicidad del que cree que
solo pintd lo que vio, aunque la imagen que nos ofrece resulte personal y diferente,
tal como ocurre con los nifios, es una de las grandes aspiraciones de todo artista.
Sin embargo, la misma condicion de artista es una condicidon opuesta a ese estado
de inocencia natural. El arte, y en especial el arte contemporaneo, es conciencia,
sabiduria, recreacion formal, con pleno conocimiento de las exigencias que la
misma época impone sobre el oficio, que nunca puede reducirse a una mera
artesania, si aspira a algo mds que quedarse en ella. Cuando un artista parece
estarnos entregando en sus obras la imagen original, el producto de su inocencia,
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ésta es una inocencia recuperada, es una inocencia a la que se llega mediante un
riguroso ejercicio de la voluntad creadora. (NPM: 49)

El sujeto enunciador, vemos, emite juicios generales, afirma categdricamente
ocultando su cardcter individual. A pesar de esto, la aparicion de enumeraciones, analogias,
la complejidad sintdactica y hasta el oximoron de la linea inicial, indican con claridad que se
trata de un discurso, digamos, conscientemente estetizado, trabajado desde la perspectiva
del mismo sujeto escritor que hablaba en la “Introduccion”, que, observamos, combina sus
reflexiones acerca de lo mirado con una intencion poética intrinseca a su manera de
decirlo.

La similar apariencia de las afirmaciones definitivas, pero a la vez generalizantes,
aparece a lo largo de todo el texto, incluso en los fragmentos dedicados a la misma
descripcion de las obras. Pocas veces aparece ante nosotros la referencia a una pintura
particular de alguno de los pintores; en la mayoria de las ocasiones, el enunciador agrupa
toda una serie indeterminada de obras o una época de la produccion del artista como
objeto de su discurso. En el fragmento dedicado a Arnaldo Coen, como casi en cualquier

otro que elijamos al azar de cualquier otro, podemos encontrar esto:

La pintura de Coen comunica de inmediato la sensacion de un ambito hirviente, en
continuo movimiento, dentro del que los seres mas extrafios no soélo salen a la vida,
nos hieren con su presencia, sino que también la ilustran con cada una de sus
actitudes [...] En esos seres, hechos sdlo de lineas, de formas y que en verdad sdlo
quieren ser lineas y formas, podemos encontrar una serie de metaforas [...] Si a
primera vista Coen nos parece de inmediato un colorista natural, capaz de
conseguir las mas audaces combinaciones, de unir los tonos mas aparentemente
opuestos sin que se estorben, sino, al contrario, alcancen siempre una union
misteriosa, muy pronto vemos que el color nunca es un fin para él. (NPM: 89)
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Garcia Ponce generaliza las pinturas, busca el comiUn denominador de las obras para
hablar sobre éstas, sin por ello perder el eje de cada una en su individualidad. Mirar una
sola de aquéllas, parece decirnos, nos llevara a encontrar esas mismas caracteristicas que
menciona. Esa es su manera de invitarnos a contemplarlas. En este sentido, la
generalizacion de las obras plasticas en su representacidn verbal pierde univocidad en favor
de una mayor confluencia de rasgos observables en varias de ellas, a lo que Luz Aurora
Pimentel ha llamado écfrasis referencial genérica (2003: 284). El recurso tradicional de la
écfrasis, necesario para la critica de arte, es abandonado por el autor, que elige aquel otro
gue complejiza la manera del decir respecto de una imagen, en este caso los cuadros de los
nueve pintores, enriqueciéndolo a través de otros recursos como, en este ejemplo, la
prosopopeya (“seres” en la pintura que “nos hieren”) y la metafora (“la sensacion de un
ambito hirviente”). Con esto, el escritor yucateco gana, ademds, en cuanto a otra
caracteristica de la critica de arte: la busqueda de colocar al lector en un estado de espera
de las obras reales a partir de su descripcion (Teixeira, 2006: 146).

La funcién referencial del lenguaje, como argumentan los autores que intentan
definir la “critica de arte literaria” desde una perspectiva linglistica estructural, se ve
disminuida en este tipo de textos mientras se aumenta la poética mediante recursos
estilisticos, como algunos de los que ya mencionamos en la escritura de Garcia Ponce
(Calle, 1995: 26).

Al observar todas estas caracteristicas, podemos afirmar que Juan Garcia Ponce se

coloca ante esas obras como uno mas de los criticos de arte que pertenecen a las filas de

los escritores desde Diderot. En su escritura, en su argumentacion y en la disposicion y
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organizacion misma del texto y de sus fragmentos, se evidencia una postura respecto a las
obras de los nueve pintores mexicanos, pero, ademads, una manera de concebir la tarea
misma que realiza: la verbalizacion, como escritor, de su experiencia en cuanto receptor de
ciertas obras plasticas.

Si la organizacién estructural, como ya vimos, tiene un sentido, la manera del decir
en ella lo complementa y subraya mediante recursos estilisticos y poéticos particulares. En
este punto, nuevamente, resulta relevante sefialar otra de las caracteristicas vya
mencionadas respecto de la critica de arte no académica: el medio de representacién, la
escritura, puede decirnos tanto acerca de su materialidad, como sobre la realidad misma
de las imdagenes que representa (Schreyach, 2008: 6). Textualidad, referencialidad e
interpretacion, vemos, van de la mano y conforman una sola entidad de sentido en Nueve

pintores mexicanos.
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2. Poética del pensar, poética del mirar

n 1968, el mismo afio en el que sali6 a la luz Nueve pintores mexicanos, Juan Garcia Ponce
publicd también La aparicion de lo invisible, conjunto de veinte ensayos sobre arte y teoria
del arte que abarcan diversos temas y artistas mexicanos y extranjeros, como la relacion
entre arte y publico, arte y religion, la obra de Paul Klee, Wassily Kandinsky, Rufino Tamayo,
Juan Soriano, Vicente Rojo, entre otros. El hecho de que aparecieran casi al mismo tiempo,
permite relacionar ambos libros en cuanto a las ideas que el autor tuvo en ese momento
acerca del arte, pues en La aparicion de lo invisible muchos de los textos desarrollan teorias
estéticas de diversos autores que el escritor utiliza como puntos de partida para crear su
propia vision respecto a la pintura y el aparato metodoldgico que le sirvid para abordar las
obras de esos distintos artistas que aparecen en el mismo texto y, como intentaremos
demostrar en este capitulo, también las de aquellos que ocupan un lugar en Nueve pintores
mexicanos.

La aparicidn de lo invisible, ademas, nos muestra el vinculo y las afinidades que Juan
Garcia Ponce tenia entonces con las ideas filosdficas, particularmente estéticas, de ciertas
figuras que reflexionaban sobre la manera de comprender la obra artistica contemporanea,
como Merleau-Ponty o Martin Heidegger. En este sentido, resulta pertinente rastrear la
manera en la que el autor los leia y utilizaba para generar su propia propuesta. Esto nos
llevara a tocar también el tema del estado de la estética en México y de la posible relacién
gue el creador yucateco tenia con ciertos filésofos mexicanos que tuvieron una importancia

capital en su pensamiento vy, por lo tanto, en el desarrollo de su propio trabajo critico sobre



el arte en nuestro pais de su generacion como lo encontramos en Nueve pintores
mexicanos.

El estudio o la busqueda de las ideas que es posible hallar detrds de los textos
criticos sobre las obras de los nueve artistas mexicanos del libro de Juan Garcia Ponce no es
gratuito, y si necesario, ya que, como quedd dicho al principio de este trabajo, el analisis de
Nueve pintores mexicanos debe rebasar su ambito meramente textual en aras de su mejor
comprension o, mejor dicho, debe combinar ese andlisis textual con otros niveles de
interpretacion.

Como menciona Liliana Weinberg respecto del ensayo, debemos prestar atencion

Ill

también al “mas alld” del texto, “descubrir aquella operacién que en rigor precede al texto

y que consiste en una poética del pensar que el lector deberd desentrafiar después de
escrito éste, aunque se encuentre antes que él” (2007: 14). El texto, seglun esto, es
resultado o se encuentra un paso después de un estado de lo interpretable que tiene mas
gue ver con las condiciones mismas de pensamiento en las cuales se encuentra su autor.

De manera mas desarrollada, la misma autora menciona que

cuando hablamos de algun tipo de ensayo en particular no nos referimos sélo a
elementos intrinsecamente pertenecientes al texto, sino también al ambito en que
el ensayo se inscribe y en el que espera ser leido y evaluado: campo literario,
intelectual, filosdfico, politico, cientifico, académico y otro. Ello a su vez conduce a
la tradicion estética, filosofica, critica, en la que el autor se inscribe a través del
texto, y a la genealogia estética, filosdfica, critica, a la que desea afiliarse y en la cual
procura ser reconocido. Todo ello deja ademas una serie de marcas en el texto e
implica una serie de compromisos de lectura y decodificacién especificos. (2007: 33)
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Asi, en este “mas alld” del texto, por el caracter de los libros que nos ocupan,
referidos a una realidad visual y a lo que ella implica desde un enfoque tedrico a través de
la estética, La aparicion de lo invisible nos servird en las proximas paginas como punto de
anclaje de esa “genealogia estética, filosofica, critica, a la que [Juan Garcia Ponce] desea
afiliarse” y desde donde nos sera posible mirar su trabajo en Nueve pintores mexicanos,
aungue sus marcas textuales como obra auténoma no expliciten esas relaciones de forma
transparente. A final de cuentas, es precisamente ésa la intencion: desentrafiar la “poética
del pensar” de este libro del autor yucateco a través de su lectura en una clave que nos
proporcionan sus otros escritos sobre el tema.

Y si por parte del ensayo, como lo hace Liliana Weinberg, es cominmente referida,
aunque con distintos nombres, esta caracteristica contextual o de referentes que debe ser
tomada en cuenta para su lectura,® para la critica de arte también, por supuesto, es por
unanimidad aceptada su superposicidon con otros ambitos, como la filosofia del arte en
particular, para llevarse a cabo (Houston, 2012: 7). La critica de arte, sabemos, se
encuentra siempre entre diversos sistemas de referencias estético-filosoficos, que seran los
gue busquemos en este capitulo, e histérico-culturales, que seran abordados en el
siguiente (Calle, 1995: 27).

A partir de estas ideas, Nueve pintores mexicanos puede abrirse a los diferentes

ambitos que confluyen en su realidad textual de diferentes maneras. La “poética del

16 Maria Elena Arenas Cruz, por ejemplo, habla sobre este caracter extratextual precedente a la obra
ensayistica desde el concepto de “plano semantico-referencial” del ensayo, en el que se encuentran los
referentes de la realidad empirica: otros textos, objetos, ideas del campo cultural, etc. (1997: 160). Por su
parte, Pedro Aullén de Haro menciona que el ensayo “sustenta un perspectivismo filosofico, en el sentido de
gue en sus consideraciones ejercita un determinado pensamiento y conocimiento” (1992: 45).
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pensar” propia de Juan Garcia Ponce debe ser examinada en y detrds del texto, en una
especie de intertextualidad no definida, opaca.

En las siguientes paginas, entonces, la intencidn serd desentrafiar esa “poética del
pensar” a través del analisis de La aparicion de lo invisible y su comparacion con lo que
llamaremos, porque su asunto es especificamente la recepcién de las obras pldsticas, la

“poética del mirar” en Nueve pintores mexicanos.

Ver a través de la estética en México

Hay un hecho particular en el texto de La aparicion de lo invisible: a lo largo de la primera
parte del ensayo inicial, “El arte y el publico”, Juan Garcia Ponce retoma las teorias del arte
de Martin Heidegger y Wilhelm Worringer para ayudarse a definir el estatuto del arte
contemporaneo; en algin momento del desarrollo de esas ideas, cerca del comienzo,
menciona el comentario que el fildsofo mexicano Samuel Ramos (1897-1959) hiciera
respecto de la obra de Worringer en un lugar que no especifica. El nombre de Samuel
Ramos aparece soélo una vez mas en este ensayo, haciendo referencia a lo mismo, y
durante el resto del libro no vuelve a nombrarse. La busqueda del texto del fildsofo
mexicano acerca del tedrico del arte aleman nos lleva directamente a sus Estudios de
Estética (1991), cuya primera edicidn tuvo lugar en 1963 y en la que se incluye el articulo

sobre Worringer que contiene lo referido por Juan Garcia Ponce, junto con otros estudios
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sobre Collingwood, Dewey, Heidegger y Hartmann organizados en un mismo apartado
llamado “Estética contemporanea”.t’

Que el inicio de La aparicion de lo invisible nos lleve de forma directa a la obra de
Ramos, publicada cinco afios antes, no es un fendmeno fortuito. Leyendo con mas cuidado
“El arte y el publico”, y comparandolo con la seccién mencionada de los Estudios de
Estética de Ramos, podemos también darnos cuenta de que Juan Garcia Ponce utilizo el
articulo sobre Heidegger del fildsofo mexicano para realizar su ensayo. Las citas que el
yucateco utiliza para ejemplificar el pensamiento de Worringer y de Heidegger —e incluso
de Croce y de Collingwood, aunque sea para cuestionarlas— son exactamente las que
Ramos incluye en estos textos.*® Ninguna otra cita de ellos que no esté ahi aparece a lo

largo de todo el ensayo e, incluso, una de las que encontramos contiene también los

puntos suspensivos y el espacio vacio que decide dejar Ramos antes de su continuacion:

“Dejar que una obra sea obra —dice [Heidegger]— es lo que llamamos la
contemplacién de una obra. Unicamente en la contemplacién de la obra se da en su
ser creatura [sic] como real...” Y todavia agrega: “Si una obra no puede ser, sin ser
creada, pues necesita esencialmente los creadores, tampoco puede lo credo mismo
llegar a ser existente sin la contemplacién. (Al: 8)

Los marcadores discursivos fuera de las comillas, que no incluye Samuel Ramos al
citar lo mismo, claro, sino que son propios del texto de Garcia Ponce, evidencian que el

escritor yucateco utiliza los Estudios de Estética para transcribir estas citas.

7 13 clasificacion de los textos fue realizada pdstumamente durante la edicion de este libro, cuyos ensayos
son inéditos, como el de Worringer, o publicados con anterioridad en otros medios.

18 Menciono como ejemplo algunos de los lugares de los dos libros en los que esto sucede: Las citas de La
aparicion de lo invisible de las paginas 3, 4, 8 y 12 corresponden exactamente a las que incluye Ramos en
Estudios de Estética (1991) en las paginas 167, 202, 199, 148, respectivamente.
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Todo lo anterior, entonces, nos permite concluir que Juan Garcia Ponce, al menos
para el ensayo que abre La aparicidn de lo invisible, tiene el texto de Samuel Ramos en las
manos y no los originales de los filésofos a los que ambos comentan. La libertad del género
ensayistico que esta practicando en este libro le permite a Garcia Ponce decidir si
mencionar o no las referencias que esta utilizando. Aunque nombra a Samuel Ramos v cita
un par de sus comentarios sobre el asunto y las teorias que trata, no lo hace asi con las
citas de los filésofos, de manera que durante la lectura del ensayo el lector puede pensar
gue en realidad se estan citando directamente las obras que va mencionando el autor. Pero
lo que en realidad es interesante destacar de este recurso es la pregunta a la que puede
llevarnos: ¢icual es la relacion de Juan Garcia Ponce con la filosofia mexicana, la estética en
nuestro pais, y en qué condiciones tuvo lugar?

Si bien, como veremos en el siguiente apartado, las ideas de Juan Garcia Ponce se
relacionan directamente con las de la filosofia continental que le sirven como fuente, éstas
suelen estar filtradas por las condiciones de su recepcién en México, como nos lo sugiere el
uso que hace de ellas a través de Samuel Ramos.

Para que la afirmacién anterior cobre sentido mds alld de las comparaciones
textuales que fueron remarcadas en los parrafos anteriores, es necesario también repasar a
muy grandes rasgos, y subrayando sobre todo algunos aspectos que nos incumben, la
situacidon especifica de la filosofia mexicana en su vertiente estética durante el periodo
contemporaneo a la aparicion de Nueve pintores mexicanos y La aparicion de lo invisible.

Hacerlo asi nos permitira situar y definir de mejor manera el tamiz conceptual que opera el
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escritor yucateco al momento de entregarnos en sus textos el desarrollo de ideas ajenas y
su resolucién en las propias.

Segln Antonio Zirion Quijano, los principales intereses en el campo filoséfico
mexicano de las décadas de los sesenta y setenta eran, por un lado, la filosofia analitica v,
por el otro, la filosofia marxista (2003: 311). Sin embargo, los intereses de Juan Garcia
Ponce, segln lo que venimos diciendo, se mueven hacia otra parte, cuyas posturas
responden mas bien a la etapa inmediatamente anterior y a sus antecedentes.

Si hacemos una reduccidon necesaria, la historiografia de la filosofia en México
menciona dos momentos importantes para su estudio que nos interesan: el exilio espafiol y
la conformacion, en el medio siglo, del Grupo Hiperién (Vargas, 2005: 84-85). El primero
fue, quizd de manera indirecta, el que dejé una huella mas profunda, por razones que
analizaremos en las proximas paginas, en el pensamiento de Juan Garcia Ponce a pesar de
su desfase temporal, pues con ellos hubo un auge en México de las nuevas ideas que
estaban en boga en Europa en ese momento, entre ellas: el historicismo, la fenomenologia
y el existencialismo aleman, aunque esto no quiera decir que no cuenten ademas con su
propia historia en nuestro pais (Zirién, 2003: 264).

Algunas de las principales aportaciones que realizaron, nos dicen sus especialistas,
son la creacién de instituciones y medios culturales, la docencia e investigacion, sus propias
obras filosoficas y, la que le permitid a Garcia Ponce de manera directa trabajar con textos
no tan facilmente asequibles de la filosofia continental: la traduccion (Vargas, 2005: 76),
principalmente de textos alemanes y su edicidon local. Wenceslao Roces, por ejemplo,

tradujo a Hegel, Cassirer, Lukacs, Collingwood, entre otros; Eugenio Imaz a Dewey, Kant,

43



Cassirer, Dilthey; ademas de las multiples realizadas por José Gaos y Juan David Garcia
Bacca, por mencionar a los principales (Vargas, 2005: 76-77).

En este sentido, es también necesario tomar en cuenta que antes de esto los
estudios filoséficos en lengua alemana no gozaban de tantos especialistas que pudieran
traducirlos y los filésofos, sobre todo aquellos relacionados directamente con la generacién
del Ateneo de la Juventud, se inclinaban mas hacia la filosofia en lengua francesa (Hurtado,
2007: 142). El texto sobre Heidegger que utilizé Juan Garcia Ponce para el primer ensayo
de La aparicion de lo invisible forma parte, de hecho, de esta, en ese momento joven,
tradicién de traducciones del aleman, pues es la introduccién a dos textos de Heidegger
inéditos en espafiol y que prepard el mismo Samuel Ramos: “El origen de la obra de arte” y
“Holderlin y la esencia de la poesia”, publicados en 1958 bajo el titulo de Arte y poesia.

El siguiente periodo de la filosofia mexicana que nos interesa es el del Grupo
Hiperion, que, por supuesto, estd indisolublemente relacionado con el anterior.
Conformado principalmente por filésofos profesores de la Facultad de Filosofia y Letras de
la UNAM, entonces en la casona de Mascarones, tuvieron actividad como tal de 1948 a
1952, aungque sus obras individuales, en buena parte desprendidas de él, siguieron
apareciendo en los afios posteriores. Entre otros, estaban ahi José Gaos, Leopoldo Zea, Luis
Villoro, Joaquin Sdnchez MacGregor y Emilio Uranga. Las tematicas que los definieron como

grupo pueden encontrarse claramente en los titulos de sus conferencias:

Su presentacion tuvo lugar en la primavera de 1948 con un ciclo de conferencias
sobre el existencialismo francés. En el otoflo de ese afio imparten otras
conferencias sobre los “Problemas de la filosofia contemporanea”. Ya sobre el tema
de lo mexicano, organizan los siguientes encuentros: “éQué es el mexicano?” en
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1949, “El mexicano y su cultura” en 1951, y “El mexicano y sus posibilidades” en
1952. El Hiperidon publicé la mayoria de sus trabajos en la revista Filosofia y Letras
de la Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM y en la coleccidn de libros México y
lo mexicano, que se publicd entre 1952 y 1955 con el sello de Porrda y Obregon.
También aparecieron trabajos de los hiperioneros en otras revistas académicas
como Cuadernos Americanos y en los suplementos culturales mas importantes de la
época, como La Revista Mexicana de Cultura de El Nacional. (Hurtado, 2007: 91)

Si su principal caracteristica fue precisamente su enfoque en el problema del ser del
mexicano y el existencialismo francés, que no son en especial los temas de Juan Garcia
Ponce, al menos para las obras que de él nos ocupan,® no podriamos negar que el impulso
gue tuvieron sus ideas en la cultura nacional, en sus medios y en la propia Facultad de
Filosofia y Letras donde unos afios después se encontraria el ensayista yucateco como
oyente en clases de teatro?® tuvieran una repercusion también en su pensamiento, aunque
fuera de manera indirecta. {No podriamos relacionar acaso el impetu de comprension y
renovacion del mexicano llevado a cabo por estos filésofos, con la defensa, a través de su
escritura, de una nueva generacion de pintores y artistas entre los que él mismo se
encontraba y que, de igual manera, buscaban entender y transformar el estado precedente
de las artes mexicanas?

Este somero panorama del ambito filoséfico mexicano de las décadas anteriores a

1968 nos permitird a continuacion entender mejor de dénde retomo Juan Garcia Ponce

1% Cabe mencionar que durante las primeras conferencias se abordaron temas diversos que son mas afines a
nuestro escritor, como el del pensamiento estético de Merleau-Ponty, que, como veremos en los siguientes
apartados de este capitulo, Juan Garcia Ponce hace suyo en otros ensayos de La aparicion de lo invisible. Si
estuvo o no cerca de ellas o pudo llegar a leerlas es algo que quizd no podamos saber, pero la repercusion
que el pensamiento de este filésofo en este libro, aunque fuera tangencialmente, tiene ver con este ambiente
en que sus ideas circulaban con frecuencia.

20 Seglin dice él mismo, en su autobiografia Personas, lugares y anexas, llega a México en 1945 vy, después de
volver de su viaje a Europa, en 1953, aunque no especifica el afio asiste a la Facultad de Filosofia y Letras para
tomar clases con el fin de “aprender a escribir teatro” (1996: 107).
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ciertas ideas sobre la obra de arte y cdmo se insertaban en el campo de la estética en
nuestro pais.

Si bien el Unico eslabdn que hemos presentado en este apartado entre ellas y el
contexto descrito en los parrafos anteriores es el de las citas que el escritor hace de los
Estudios de Estética de Samuel Ramos, el analisis de las afinidades tedricas y de algunas
ideas particulares que desarrolla en La aparicion de lo invisible mostrara el sentido de su
importancia en ese ambiente vy, finalmente, la posibilidad de una lectura mas cuidadosa de

Nueve pintores mexicanos.

Afinidades tedricas y propuesta estética

En varios de los ensayos de La aparicion de lo invisible, Juan Garcia Ponce despliega un
pensamiento que, mas alld de obras individuales de ciertos artistas, pretende reflexionar
sobre cuestiones comunes a todo arte y, particularmente, al contemporaneo. “El arte y el
publico”, “éPunto muerto en las artes plasticas?”, “El arte y lo sagrado”, “El didlogo entre
materia y espiritu” y “La pintura y lo otro”, que son cinco de esos veinte ensayos, cuyo
resto se enfoca mas a pintores especificos, representan, desde este punto de vista, el
conjunto de mayor carga tedrica del libro. A través de dichos textos puede entresacarse
una serie de conceptos e ideas estéticas que el autor en cuestion desarrolla para hacerse
comprensible el estatuto del arte. Para ello, Garcia Ponce retoma las ideas de ciertos
fildsofos e incluso pintores, algunos de los cuales, ya vimos, estan filtrados por autores

mexicanos como Samuel Ramos, y, de manera mas general, por el ambiente filosdfico
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particular que corresponde a los afios inmediatamente anteriores en que La aparicion de lo
invisible fue escrito.

Podemos asegurar que, a lo largo de las paginas que componen esos cinco ensayos,
hay tres fildsofos, aunque no los Unicos, cuyas ideas configuran el marco tedrico en el que
Garcia Ponce intentara comprender la realidad de la pintura desde diferentes enfoques, no
solo por la cantidad de veces que aparecen mencionados y citados, sino por la afinidad con
su pensamiento y el desarrollo que hace de sus respectivas teorias en la propia,
combindndolas: Martin Heidegger, Wilhelm Worringer y Maurice Merleau-Ponty. De cada
uno de ellos, el escritor yucateco abordard problemas y conceptos especificos que nosotros
ejemplificaremos a continuacion, como la relacién entre pintura y verdad, pintura vy
corporalidad, voluntad de forma, entre otros; de manera que su propia concepcién del arte
se formula sobre éstos.

De Martin Heidegger, por ejemplo, veremos desde el inicio, en “El arte y el publico”,

gue Juan Garcia Ponce retoma su concepto de verdad en la obra de arte, pero no sélo eso:

No es un secreto que para algunos de los mas grandes pensadores contemporaneos
el arte ha llegado a ser casi exclusivamente el Unico método de conocimientos
legitimo. Sobre la consideracion de que “Siempre que el arte acontece... se produce
en la historia un empuje y ésta comienza o recomienza”, Heidegger ha llegado a
afirmar que “El arte es histérico y como tal es la contemplacién creadora de la
verdad en la obra” [..]. El artista alcanza, asi, la libertad. La obra descansa
basicamente sobre la voluntad de hacer arte y como consecuencia natural se basa
también en la voluntad de forma, una voluntad que se practica en un terreno
absolutamente libre, desligado de toda dependencia al modelo natural como punto
de referencia dentro de la escala de valores de la creacién artistica. Estos se
alimentaran ahora de la capacidad de la obra para llegar, dentro de su libertad
formal, a expresar, hacer comunicable la esencia de la realidad, obligando al
espiritu, que es el que pone en movimiento a la historia, a encarnar en ella. (Al: 4)
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En su desarrollo de la idea del arte como método de conocimiento, el autor
yucateco agrega otros elementos que, ademas, determinardn su vision de la pintura
contempordanea, particularmente de la mexicana. Si el arte es histérico y en estas
condiciones el artista es libre, libre para crear, desligado de cualquier determinacion
formal, lo que desee comunicar, la esencia de la realidad, cabra colocar a la pintura de su
generacion, como veremos que intenta hacerlo en Nueve pintores mexicanos, como
producto de esta nueva concepcion.

La “voluntad de forma”, mencionada en ese mismo parrafo es, por su parte, uno de
los principales ejes de la teoria estética de Wilhelm Worringer, que, con sus diferencias,
comparte con Heidegger también el concepto de la obra de arte como realidad histérica.
En cierta forma, el fildsofo aleman utiliza el primer término para proporcionar un sentido a
la historia del arte, lo que Juan Garcia Ponce, a través de Samuel Ramos, no dejarad de

aprovechar para sus propios intereses:

Al aceptar la realidad histdrica del arte y colocarlo como un producto directo de
ella, Worringer anulé totalmente la suposicion de que la evolucién de éste seguia
una trayectoria estrictamente lineal y ascendente, mediante la cual se iba
avanzando por un camino de perfeccion hasta llegar a la Ultima meta, que
consistiria en la fidelidad absoluta al modelo natural, tal como la habia logrado el
ate en Grecia, en Roma y durante el Renacimiento. Esta suposicidon que establecia la
supremacia de un molde clasico fue sustituida por la certeza de la relatividad de los
valores estéticos. Mediante ella, no sélo se descartd la fe en un desarrollo
progresivo y lineal, dentro del que un estilo superaba al anterior, descartandolo [...],
sino que también se rehabilitd el arte no europeo al aceptar que su legitimidad se
aseguraba dentro de la voluntad de forma que se reconocia ya como principio
fundamental de todo arte. (Al: 5-6)
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La importancia de considerar la “relatividad de los valores estéticos” y el sentido
historico del arte que esto implica radica, para nuestro estudio, en que la posible linealidad
historica del arte, enfocada en el europeo, pierde fuerza ante el interés de las practicas
artisticas que en un momento pudieron considerarse marginales. El arte mexicano, en ese
supuesto, y en particular el arte mexicano contemporaneo a Garcia Ponce, ajeno a la
figuracién y el naturalismo en los casos de su interés, se coloca en un lugar preponderante
y al mismo nivel que el resto de la plastica universal.

En el caso de Merleau-Ponty, por otra parte, Garcia Ponce se enfocara en sus ideas
acerca de los ambitos de la creacion y la contemplacién de la obra de arte en “Didlogo
entre materia y espiritu” y en “La pintura y lo otro”. Llevandolo de la mano de la vision de
Heidegger, Garcia Ponce se apropia del cardcter corporal de la pintura: “La pintura”, nos
dice, “no nos habla; la pintura, como su creador, esta” (Al: 200). Desde su origen, la obra de
arte se crea en intima e inalienable relacion con el acto fisico que el artista realiza al

hacerla:

Se le puede hablar a un ciego de nacimiento del color rojo; pero nunca lo verd. En
cambio, en la pintura, el rojo siempre es. Ella es una realidad concreta producto de
una accién concreta: la del pintor. En su realizacion éste, efectivamente, aporta su
cuerpo. El espiritu se aloja en la pintura sélo como resultado de la accién de ese
cuerpo. Entre el cuadro y su creador hay una serie de contactos reales, directos. La
mano del pintor toma el pincel o la espatula, busca el color y lo aplica a la tela, su
brazo vieja una vy otra vez de la paleta al cuadro como un instrumento del ojo que
concreta la visién y la obra nace como resultado de toda esa serie de actos fisicos,
como un producto de ellos que conserva el recuerdo de la relacion. (Al: 199)
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El cuerpo “alojado” en la obra no es, sin embargo, agrega después el autor, “su
realidad ultima”, ésta se halla en otra parte, mas alld de su apariencia, y es en si misma la
“manifestacion del Ser” (Al: 200). Asi, Juan Garcia Ponce atribuird a la realidad plastica del
arte que le interesa el cardcter corporal propio de toda pintura, como lo teoriza Merleau-
Ponty. A través del andlisis de ese elemento corporal en la obra, intenta llegar a
desentrafiar otra realidad, la manifestacion del espiritu y del Ser. Esta caracteristica de la
postura tedrica del escritor yucateco se emparentard directamente, también a través de
Merleau-Ponty y del pensamiento de Heidegger, con el acto de la contemplacién, que es
siempre también un acto fisico en principio: “Sdélo a través del ojo, mds concretamente del
sentido de la vista, de la facultad visual, a través de la cual percibimos el mundo, podemos
encontrar el espiritu. Pero ésta es una experiencia que parte del propio reconocimiento de
nuestra realidad. Nos sentimos, vemos, y al ver nos reconocemos como el que ve” (Al: 203-
204). El titulo mismo de La aparicion de lo invisible parece ser una variacion de uno de los
titulos de Maurice Merleau-Ponty: Lo visible y lo invisible. Este y El ojo y el espiritu, del
mismo autor, pueden dar una idea, sdlo con sus nombres, de lo que Juan Garcia Ponce
retoma de su pensamiento: partiendo de la realidad de la pintura, de su cardcter
inexorablemente fisico, el contemplador accede a otra realidad, la realidad del espiritu.

La esencia corporal de la obra artistica, asi, se vincula directamente, y es indisoluble,
de la contemplaciéon de la misma, son las dos caras de un mismo fendmeno. El
contemplador, al acceder a la obra, es consciente de su actividad misma como parte de
ella. Citando a Heidegger, Juan Garcia Ponce resume su propia postura al respecto: “Dejar

gue una obra sea una obra es lo que Ilamamos la contemplacion de una obra” (Al: 8). Sin
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embargo, piensa también que esta contemplacion no se da inexorablemente ante la
presencia de una obra, sino que debe ser estimulada, preparada mediante un trabajo
critico. Asi, respecto a la critica de arte misma, y citando a Maurice Blanchot, nos dice que
su finalidad es “una busqueda de la posibilidad de la experiencia” (Al: 85), de esa
experiencia que va del acto fisico de la contemplacién a la revelacion de otra realidad antes
oculta. El critico, asi, seria uno de los sujetos que la viven esa experiencia, pero también un
difusor y un estimulador de ésta.

Todo el dispositivo tedrico de Garcia Ponce, apoyado en las ideas de estos tres
filosofos de forma preponderante, se enriquece también con el pensamiento de los
pintores con los que es afin y que representan la linea de la tradicion del arte
contempordneo que él desea seguir hasta llegar a sus propios pintores mexicanos, no sélo
de la Generacidon de la Ruptura, sino de las décadas inmediatamente anteriores como
precursores de la conformacién de dicha generacién.

Paul Klee, Wassily Kandinsky, Robert Delaunay, Pablo Picasso, Jackson Pollock,
Gustav Klimt, entre algunos otros, se convierten en los referentes plasticos y tedricos de la
postura del autor de La aparicion de lo invisible a través de sus cuadros, pero también de
los textos que escribieron de su propia obra o, en general, de sus ideas sobre el arte.

Todos ellos le permiten a Garcia Ponce desplegar, alrededor de un problema en
particular, el desarrollo de sus ideas: el abstraccionismo como camino de esa va
mencionada busqueda formal y espiritual en la plastica contemporanea. Para él, la historia
del arte del siglo XX que ha de desembocar en este punto es precisamente aquella que le

da sentido a todas las ideas que desarrolla a lo largo de sus ensayos y para las cuales se

51



ayuda de Heidegger, Merleau-Ponty o Worringer, ademas de los escritos de los artistas ya

mencionados que fueron sus protagonistas. Segln Garcia Ponce,

La busqueda de ese mismo mundo espiritual, de acuerdo con lo que su época les
daba o los obligaba a vivir, llevd a los artistas que podriamos llamar
contemporaneos, los que empezaron a realizar su obra a partir de la Ultima década
del siglo pasado, como sefiala Worringer, a liberar sus medios expresivos de “una
subordinaciéon que en Ultima instancia era sélo reproductora, para conferirles un
autosentido productivo y un autoderecho productivo”, con esto, se aceptaba que la
pintura era capaz de contenerse a si misma, de expresarse a si misma, era, en una
palabra, autosuficiente, y al serlo, sus propios medios expresivos tomaban una
importancia definitiva. El color, el plano, el ritmo, la linea era ya en si mismos la
pintura. (Al: 15)

Esa autosuficiencia, nos dice, es la que parece que ha sido alcanzada en el
abstraccionismo contempordaneo, “la forma plastica mas representativa de nuestro tiempo”
(Al: 72).

Si, por otra parte, menciona en “éPunto muerto en las artes plasticas?”, esta forma
plastica ha provocado, por sus cualidades mismas, una escision entre las obras y su publico,
el “supuesto problema” de ese “punto muerto”, es porque esos espectadores se
encontraban “en un mundo esencialmente disperso, desprovisto de toda concepcion
espiritual unificadora” (Al: 75). Si el caracter profundo de las obras pldsticas abstractas se
encuentra, segln Ponce y sus autores, en la realidad espiritual que éstas conllevan para ser
tales, el desajuste espiritual del espectador moderno no le permite adecuarse a sus fines.
Acaso con esto el autor yucateco también refuerza la idea de la necesidad de una critica

especializada que ayude a paliar esta falta a través de la verbalizacion de la experiencia
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estética ante este tipo de cuadros, los mas importantes para él. En este sentido, menciona

que

La necesidad de contemplacion que, de acuerdo con Heidegger, estas obras
requieren para ser verdaderamente, no se realiza en funcion del nimero de
espectadores, sino en la capacidad de unos cuantos para participar de su sentido y
ser fecundado por ella. Condenado si se quiere a la parcial soledad de un publico de
especialistas, el arte ha alcanzado, sin embargo, un sitio privilegiado como
depositario del espiritu y los valores eternos ante una sociedad mecanizada e
incapaz de aceptar su verdadero rostro. (A/l: 20)

Vemos que Juan Garcia Ponce, entonces, dentro de su personal panorama artistico
y de ideas estéticas, y a través de él, se sirve de diversos referentes para desarrollar sus
propias ideas respecto a lo que es el arte de su tiempo y a lo que él mismo, como
espectador, escritor y critico, puede y debe hacer en ese contexto. Todo esto, a
continuacién, servird para subrayar los elementos de Nueve pintores mexicanos que

podemos leer en esta clave.

El acto de ver en Nueve pintores mexicanos

Las ideas de Juan Garcia Ponce respecto al arte expuestas a lo largo de este capitulo
encuentran en Nueve pintores mexicanos, aunque éste no sea un texto tedrico, las
correspondencias que el hecho de que sea contemporaneo a La aparicion de lo invisible,
gue nos ha servido como fuente de ellas, nos permitid intuir o vislumbrar antes de

estudiarlas y que ahora explicaremos con fragmentos del primero. Desde la asuncién de la
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obra plastica como medio de verdad, hasta el problema del abstraccionismo como el
lenguaje artistico que define lo contemporaneo, entre las demas ideas estéticas que hemos
mencionado en el apartado anterior, las posturas del escritor yucateco serdn, implicita o
explicitamente, el punto de partida del texto de Nueve pintores mexicanos. A la luz de ellas,
como veremos, Garcia Ponce abordard el trabajo de sus nueve pintores y propondra con
ello su propia visién de conjunto del arte nacional de su generacién.

El hecho de que el autor de Nueve pintores mexicanos decida centrar su atencion en
las obras particulares de nueve pintores, y de que éstos sean separados por él en
fragmentos auténomos, con el fin de enfocarse en la “realidad Unica de las obras” (NPM:
6), nos dice ya mucho de su concepcién de la pintura en si misma. Mas alld de cualquier
elemento extrinseco a ella, Garcia Ponce pretende descubrir su esencia a partir de la propia
materialidad de las imdagenes, develar lo que esta oculto tras ellas. El texto liminar de La

aparicion de lo invisible define lo que es la pintura, como ya vimos, para su autor:

La aparicion de una Ultima y alada verdad que permanece oculta en la densidad de
la materia y que determina la realidad dandole sentido al mundo de las apariencias,
transformando el caos representado en un orden que se alimenta de aquél y
mantiene la tensidon a través de la cual se manifiesta la vida es para mi, como para
muchos mas, el fendmeno que provoca la pintura al encontrar su propia imagen a
través de esa misma materia. (Al: 1)

Con otras palabras, el autor apunta justo al final de Nueve pintores mexicanos esta
misma idea respecto a las obras que ha analizado a lo largo del texto: “podemos encontrar
[...] no sblo la posibilidad de un auténtico placer estético, sino también, a través de la

verdad que éste es capaz de comunicarnos, una hermosa respuesta al problema de la
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realidad y al sentido profundo de la vida, que al iluminarnos nos afirma en ella” (NPM: 100).
Estas palabras finales, contrapunto de aquellas otras, nos permiten observar la afinidad de
perspectivas de la pintura en ambas obras: la obra plastica es, antes que otra cosa, un
método de conocimiento, de afirmacion de un significado profundo, espiritual, de la vida,
de una verdad que se oculta detras de ella y que le da y nos da sentido en el placer de su
contemplacion.

Como sabemos ahora, Garcia Ponce sigue aqui la concepcién de la obra como
verdad que conociera en Heidegger a través de Samuel Ramos. Sin embargo, en este
punto, en el texto particular de Nueve pintores mexicanos, el concepto ha sido apropiado
completamente por él; no es ya necesario citar al filésofo aleman ni al mexicano para
desarrollar esa idea. La visién del autor yucateco, si partié de algun otro lugar, es ahora
plenamente independiente y se transforma en la mirada genuina con la que son
contemplados los trabajos de sus pintores.

El sentido que Garcia Ponce atribuye a la pintura de sus nueve artistas fluctua
siempre entre esa verdad profunda de su realidad y la manera en la que ésta es
manifestada en una forma especifica;, ambos dambitos se relacionan y necesitan

mutuamente. Hablando de la obra de Arnaldo Coen, por ejemplo, el autor dice lo siguiente:

Al sumergirse en su mundo interior, al intentar objetivizar en la realidad de la
pintura ese sentimiento del mundo como un animal vivo, lo que el artista busca
esencialmente es la manera de hacerlo posible cuando las puras apariencias, de las
gue ha escapado todo sentido propio, lo niegan. Asi, no es el valor independiente
de ese mundo interior el que cuenta, sino que en él nacen y viven el color y la
forma. Pero, en pago, la pintura lo muestra también, vivo ante nosotros, como
ocurre en la obra de Arnaldo Coen. (NPM: 90)
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Como cuando en La aparicion de lo invisible Garcia Ponce retomaba las ideas de
Heidegger y Merleau-Ponty acerca de la realidad ultima de la obra de arte, pero también de
su especificidad material, de su corporalidad; el cuadro es mirado como ambas cosas a la
vez, una como intima resoluciéon de la otra.

El estilo de cada pintor, también con esta idea, es descrito a partir de su estrecha
relacion con el cuerpo y los materiales de cada artista en el momento de su realizacién.
Acerca de Francisco Corzas, por ejemplo, nos habla de su “amorosa delectacion con que
detiene cada pincelada en sus recreaciones del desnudo femenino” (NPM: 80); en Gabriel
Ramirez, por su parte, nos dice que “El artista libera la energia para vencerla y no le
interesa tanto la forma como la oportunidad que le brinda de repetir una y otra vez esta
operacién en la que la pintura se justifica a si misma, dandole sentido al trato continuo del
pintor con ella” (NPM: 69); mientras que en el texto sobre Lilia Carrillo menciona que la
pintora trabaja “dejando que su mano reaccione ante diferentes estimulos” (NPM: 29).

El cuadro es, entonces, para el autor de estos textos, el espacio de encuentro entre
el acto fisico del pintor y la realidad de sus materiales, pero también el punto en el que
todo ello puede ser contemplado en un instante por el espectador y dar paso a un sentido
que trasciende su origen.?!

Por otro lado, y aunque los nueve fragmentos de Nueve pintores mexicanos tienen

caracteristicas similares y, en general, en ellos predomina la descripcion de las obras de

21 | a mano que pasa una y otra vez sobre el cuadro, el movimiento de cada pincelada, el trato del pintor con
su superficie, quiza no puedan tener una mejor referencia visual afin a estos textos que el fragmento del
documental de Juan José Gurrola acerca de la obra de Vicente Rojo, que, ademds, cuenta con un texto
preparado por el mismo Juan Garcia Ponce: Juan José Gurrola, La creacion artistica: Vicente Rojo (1965).
Aunque en varias de las escenas el pintor estd fuera de cuadro, los lienzos se transforman en stop motion con
cada pincelada, hasta no parecerse en nada o, mejor dicho, ser la culminacién completamente distinta del
acto fisico del pintor sobre ellos.
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acuerdo a esta particular manera de contemplar los cuadros por parte del critico, en los
textos que los enmarcan como conjunto, es decir, en la “Introduccion” y el “Epilogo”,
Garcia Ponce no deja de considerar los otros aspectos que hemos tratado al abordar sus
afinidades y propuestas tedricas, en particular aquel que se refiere al abstraccionismo
como punto culminante de una tradicion artistica que fue iniciada en Europa, pero que,
como dijimos en parrafos anteriores, por sus mismas particularidades abrié el camino para
gue el arte de otras regiones emergiera como uno mas entre todos los otros.

De esta forma, nuestro autor colocara a estos nueve pintores como ejemplo de ese
fendmeno, aunque no todos ellos pertenezcan estrictamente a lo que él considera la
pintura abstracta, pero si a la tradicién que le da pie y que él cree que se encuentra en el
nacimiento del cubismo y del expresionismo aleman (Al: 72).

En México, el autor colocard a estos artistas como la cara opuesta a una tradicién
gue no se adecua a esa otra y que responde a otros intereses, ajenos a su particular
concepcion de obra artistica.

Desde la “Introduccién” a Nueve pintores mexicanos el autor nos advierte acerca de
una manera de mirar y de hacer la pintura en nuestro pais y de su personal negacion a

seguirla:

La pintura en México se ha visto asociada durante demasiado tiempo a intereses
ajenos a ella. Su estilo, incluso por el acento que sus propios creadores ponian en la
necesidad de que se le juzgara asi, 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. De este modo, la pintura en si, la nueva realidad
ordenada y creada dentro de la apariencia que nos entrega la obra, quedaba con
mucha frecuencia oculta tras una multitud de supuestos que nos alejan de ella.
(NPM: 6)
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De este modo, Garcia Ponce se opone a la tradicion que, desde su punto de vista,
imperaba en el arte mexicano de lo que hasta entonces habia sido el siglo xx. De acuerdo
con esta misma idea, en “El arte y lo sagrado” de La aparicion de lo invisible, y hablando
especificamente acerca del arte politico de nuestro pais, aborda el problema del caracter

ancilar de la pintura y las dificultades que conlleva:

la pintura politica, en México especialmente, estd lastrada por una serie de
exigencias representativas que no nacen de la obra, sino que se imponen desde
afuera a ésta. Asi, en el mejor de los casos, ella resulta una mera ilustracién, mas o
menos efectiva, de acuerdo con los dones del realizador, pero siempre vuelta hacia
afuera, hacia las intenciones exteriores del programa en vez de hacia dentro hacia la
realidad misma de la pintura. Entonces, lo que la obra nos grita, cerrandole el
camino a la voz del silencio, la voz del arte, es sélo la realidad del programa mismoy
ésta podra ser falsa o verdadera, pero debido a ella lo que si resulta indudable es
que las obras no tienen realidad estética y son incapaces por tanto de conducirnos
hacia cualquier verdad en tanto que imdagenes. Esto no quiere decir, sin embargo,
que la obra fracase inevitablemente por culpa del programa exterior. Cuando el
genio del creador es superior a sus propoésitos, la imagen supera al programa y su
poder estético, su realidad como obra, nos conduce mas alla. (Al: 29-80)

El hecho de que el autor de Nueve pintores mexicanos se enfoque en las obras
individuales en sus respectivos nueve fragmentos, sin considerar las relaciones extrinsecas
a ellas, es entonces la respuesta que considera necesaria ante esa tradicion de la pintura
mexicana con la que no es afin y que aborda tangencialmente en su texto tedrico, pero que
nos da las razones profundas de esa decision.

Si al elegir subrayar las caracteristicas plasticas de las obras de sus nueve pintores
sin referirlas a nada mas, el autor despliega su idea estética respecto a la pintura como

realidad material con un sentido que la trasciende pero que parte de ella, al mismo tiempo
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se sirve de esta manera de verlas para combatir la postura opuesta, por lo que podriamos
decir que ademas de ser tal postura estética, es una postura ideoldgica y politica, en el
sentido de que su repercusion, aunque no sea de manera explicita, va mas alld de la
interpretaciéon de la obra en si y se convierte en una oposicién al estado de un ambito
cultural mas amplio en el que la plastica mexicana era comprendida.

Con esto ultimo, la cuestidn del abstraccionismo, capital en La aparicion de lo
invisible, toma en Nueve pintores mexicanos, al tratarse de un libro exclusivo sobre la
plastica nacional contemporanea a su autor, un sesgo hacia el problema de la tradicién del
arte programatico al que nos dice que se opone, pero, en el fondo, no deja de ser, como ya
vimos, una postura similar respecto a la importancia de la renovacion del sentido de la
pintura que Garcia Ponce admira del arte abstracto y que encuentra su afinidad en los
nueve pintores que elige. Si bien en Nueve pintores mexicanos esto no es dicho
textualmente por su autor, sino sugerido en los parrafos introductorios y finales que
acompafian los nueve fragmentos, el contrapunto con el otro texto nos ha permitido
afirmar que es asi y que existen razones mas complejas para que suceda de esa manera. En
ultima instancia, en la critica de arte el silencio respecto a las obras pldsticas o a su
contexto es a un tiempo una decision estética, ética y politica que esta a cargo de su autor
(Elkins, 2008: 154).

Esto Ultimo, ademds, no permite concluir que todo el dispositivo tedrico que Juan

III

Garcia Ponce tiene detrads de la escritura de Nueve pintores mexicanos, en el “mas alld” del
texto que menciona Liliana Weinberg, guarda un vinculo indisoluble con la realidad cultural

mexicana y, en particular, con el pensamiento estético en el que se encontraba inmerso el
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autor yucateco, ya sea a través de su conocimiento del arte europeo, del mismo mexicano,
o de las ideas filoséficas de ambos lugares que se encontraban en contacto a través, como
ya vimos, de algunos de los principales fildsofos mexicanos de la época.

Al tanto de todo ello, y apropidndoselo para el desarrollo de sus propias ideas
respecto a los problemas del arte que a él le interesaban, el escritor demuestra que su
opinidon acerca de la obra de sus pintores estaba muy lejos de ser oportunista o infundada,
sino, por el contrario, que tiene pleno sentido en cuanto toma forma desde una poética de
la mirada construida sobre una poética del pensar que estaba en consonancia con la

realidad en la que ambas se inscribian.
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3. La inscripcidn cultural de Nueve pintores mexicanos

i mas alla del texto de Nueve pintores mexicanos, aunque implicito en él, encontramos una
poética del mirar que Juan Garcia Ponce pone en juego al momento de realizar su discurso
critico, éste se inserta, en el instante mismo de su enunciacidon, en un panorama
intersubjetivo que no incluye sélo a sus posibles lectores, sino al ambito cultural y social
entero en el que inevitablemente estara inscrito y que, tanto por su contenido como por
sus condiciones de aparicidn, sera particularmente el que gira entorno a los circulos
artisticos de su época. Este otro plano del libro publicado en 1968 corresponderia entonces
a lo que Liliana Weinberg considera para el ensayo el mds acd del texto, acerca del cual

afirma que

apunta al momento mismo de la enunciacion de un acto de inteleccion, al decir y al
pensar, y a las condiciones en que se da esa produccién enunciativa, asi como a la
inscripcién del discurso ensayistico, en cuanto ejercicio de responsabilidad vy
respondibilidad, en un conjunto de practicas, representaciones y procesos de
simbolizacion [...]. Es también gracias a la pragmatica que hemos comprendido que
todo discurso es la celebracion de un acuerdo, la firma implicita de un contrato, la
actualizacion de una serie de papeles sociales y culturales. (2006: 59)

En este orden de ideas, en las siguientes paginas seran abordadas esas condiciones
en las que Nueve pintores mexicanos se inscribe culturalmente. Esta tarea sera llevada a
cabo desde tres puntos de vista distintos, correspondientes a sendos apartados del
capitulo: primero, por el lugar ocupado por su autor dentro del conjunto de escritores que

practicaron la critica de arte, enfocandonos en sus contemporaneos o afines, pues, antes



gue critico de arte, Garcia Ponce era escritor, y su reconocimiento en la cultura mexicana
ha sido principalmente debido a esto; segundo, a partir de las condiciones del campo
cultural del que, de una u otra forma, el escritor yucateco formaba parte y que dio pie al
nacimiento del texto; y, finalmente, desde la propia materialidad del libro como un
elemento inseparable de su sentido y de las posibilidades de su recepcion. Aunque estos
tres aspectos seran tratados de forma independiente, veremos que conforman una sola
realidad de la que el libro parte y a la que vuelve para adquirir su significacion.

Las tres perspectivas propuestas para leer Nueve pintores mexicanos a la luz de su
contexto cultural, nos llevan también a problematizar la cuestién de sus receptores, pues
con lo anterior en mente se conformarian como parte de una comunidad reconocible en
sus relaciones con los circulos que describiremos a lo largo de los tres apartados, de modo
que, de nuevo siguiendo a Weinberg, podemos decir que al desarrollar su texto critico

sobre un referente compartido o con la posibilidad de serlo:

El autor del texto prepara a la vez que postula la existencia de este tipo de lector,
capaz de atender a sus ideas, a su “firma”, y seguir sus menciones a las cosas de la
cultura y del mundo sobre las que el ensayista abre un juicio: desde un punto de
vista pragmatico el ensayo critico es la permanente ratificacion de un contrato de
didlogo vy lectura en el seno de un espacio publico habitado por grupos de debate,
sectores intelectuales mas o menos formalizados, estructuras de sentimiento,
instituciones: el ensayo no es sdlo el despliegue del texto sino la postulacion de un
recinto simbodlico donde se relne una serie de lectores dispuestos a dialogar y
debatir en una atmdsfera de sentimientos y opiniones plurales. (2007: 112-113)

Esos “grupos de debate” “dispuestos a dialogar” con Nueve pintores mexicanos

seran precisamente los lectores implicitos en el texto y sus consumidores reales, pues éste
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apunta al reconocimiento de las ideas expuestas por el autor yucateco respecto al arte
contemporaneo que, como veremos, se encontraba en el centro de la cambiante realidad
artistica de la Ciudad de México y del que habia una demanda por parte de ciertos sectores
de la poblacion, principalmente intelectuales. Asi, es dentro de las redes de sentido que
seran descritas en las proximas paginas que un posible lector abstracto se materializa en los
vasos comunicantes que el libro, como realidad cultural, guarda con el mundo en el que se
inscribe.

De este modo, la critica de arte de Juan Garcia Ponce muestra, ademas, otra de las
caracteristicas que se le atribuyen a estos escritos como género: su capacidad para
insertarse en los sistemas culturales como catalizadores de nuevas formas de pensar y ver
el arte para todo aquel interesado, pero particularmente para aquellos sectores que se
encuentran en relacion con los circulos artisticos de los que parte, de manera que las
nuevas manifestaciones, plasticas en este caso, no queden fuera o arrinconadas en ese
mismo sistema (Calle, 1995: 21).

Con esto, el discurso critico despliega un “principio de reciprocidad” con las artes
pldsticas que esta en su esencia misma: “por una parte, que las manifestaciones artisticas,
en su potencial creativo, implican ya los correspondientes factores de criticidad, vy
paralelamente, por otro lado, que la propia existencia y el reconocimiento de toda
propuesta artistica reenvia, a su vez, a un discurso que la reconozca, fundamente y legitime
como tal” (Calle, 1995: 22).

Asi, entre la critica de arte y el ensayo o, mejor dicho, mirado desde ambos puntos

de vista al mismo tiempo, Nueve pintores mexicanos debe ser comprendido, en ese “mas
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aca” del texto, dentro del particular panorama en que Juan Garcia Ponce se encontraba vy
desde el cual lo configurd para inscribirlo, e inscribirse él mismo, en las discusiones y

maneras de ver contemporaneas.

Escritores que miran

Historicamente, la critica de arte ha sido una disciplina que por servirse del medio
lingliistico como soporte fundamental tiende hacia una profesionalizacion de la escritura
por parte de quienes la practican, sean o no autores que desarrollen otro tipo de trabajos
con la pluma. Este fendmeno, especialmente marcado en los inicios de la critica como

mediadora entre las obras y el publico, nos dice uno de los especialistas en el tema,

convirtio definitivamente al critico de arte en un escritor, y, como tal, valorado en
funcion de su capacidad retdrica de sugestién literaria, al margen de su capacitaciéon
técnica para emitir juicios artisticos especializados [...]. Un consumado especialista
en arte, si no sabe escribir bien, jamas podra ser un critico aceptable, pero, por
contra, un excelente escritor, aun sin saber nada en especial de los vericuetos
técnicos y materiales a través de los que se fabrica una obra artistica, sera siempre
un muy influyente critico de arte, con lo que, no hace falta ni decirlo, se puede
imaginar el nivel de excelencia que podra alcanzar, si, ademads, esta en posesion de
un penetrante gusto estético. (Calvo, 1993: 159-160)

Aungue quizd las afirmaciones anteriores hagan una reduccion de la labor del critico
de arte y del escritor, que no podemos seguir al pie de la letra en cuanto que ser escritor
no garantiza el hecho de poder hacer buena critica, ni la buena critica el de ser escritor, no

cabe duda de que, a partir de ese momento, con mayor o menor fortuna dentro de su
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sistema cultural particular, muchos de los criticos de arte mas reconocidos a nivel mundial
han sido, ademas de eso, importantes escritores. Baste mencionar a algunos de los mas
renombrados y ya clasicos en el género para confirmarlo: Charles Baudelaire, Emile Zola,
Paul Valéry, Oscar Wilde, Eugenio d’Ors, Luis Cardoza y Aragdn, Octavio Paz, entre tantos
otros.

En nuestro pais, este Ultimo autor parece ser el mas conocido cuando se habla de
esta relacion con la actividad de la critica; sin embargo, muchos mas, y desde mucho antes,
la han realizado igualmente y, con sus diferencias, lo mismo sigue ocurriendo el dia de hoy.
Desde Manuel Gutiérrez Ndjera hasta, quiza, Alberto Blanco en la actualidad, pasando por
algunos como José Juan Tablada, Xavier Villaurrutia, el mismo Paz, Salvador Elizondo o
Rubén Bonifaz Nufio, los escritores mexicanos han implantado a lo largo de todas esas
décadas, que van de finales del siglo xix hasta nuestros dias, una tradicion de mirar el arte y
publicar sobre éste.

La cantidad de estos autores mexicanos, y lo que su personal escritura sobre arte
implica, impide realizar una generalizacion de sus caracteristicas que nos permita hacer un
recorrido por todos ellos de forma convincente. Es preferible, para los fines de este
estudio, concentrarnos ahora en aquellos que comparten distintos elementos con el
trabajo de Juan Garcia Ponce. Cabe apuntar, a pesar de esto, que el recorrido de la critica
de arte realizada por escritores en nuestro pais ha seguido una linea que ha ido siempre de
la mano con los cambios, las institucionalizaciones, las polémicas, y todos los otros
fendmenos que han transformado al arte mexicano durante ese tiempo (Callsen, 2016: 51).

Al respecto, es permitente mencionar tan sélo un par de momentos importantes de un
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primer periodo de la critica en nuestro pais que nos permitirdan aproximarnos con mas
herramientas a la época que nos interesa.

Durante el periodo de la Revolucion mexicana o, mas especificamente, al terminar
ésta, durante los primeros afios de los veinte, el auge que tuvieron publicaciones periddicas
como Revista de Revistas o El Universal llustrado favorecié que fueran convertidas en los
medios propicios para que los criticos de arte, con discursos frecuentemente pedagdgicos,
emitieran su opinidn respecto al arte cuyos ideales revolucionarios estaban consolidandose
(Ibarra, 2015: 24); entre ellos, por ejemplo, y como escritores, se encontraban Manuel
Toussaint y José Juan Tablada. Esta linea seria continuada por algun tiempo, pero los
cambios en el pais y en el arte mismo, no se harian esperar demasiado. Fernando Ibarra

nos dice al respecto que

Habrd que esperar unos cuantos afios para que Salvador Novo, Xavier Villaurrutia,
Julio Torri, Carlos Lazo y otros jovenes artistas de la pluma o el pincel se
manifestaran rotundamente contra las imposiciones oficiales posteriores a las
iniciativas de José Vasconcelos —apelando a la validez del arte puro y a la benéfica
adhesion de la cultura mexicana a la tradicion estadunidense y francesa— v, sobre
todo, contra las ideas acerca del rumbo que deberian tomar las artes propuestas
por Manuel Maples Arce y el grupo de los Estridentistas, asi como de las
concepciones revolucionarias socialistas de Diego Rivera [...]. (2015: 31)

La generacion de los Contemporaneos, segun este investigador, sera la que ponga

en entredicho antes que nadie el sistema del arte revolucionario.?? Es en este punto,

22 Otro escritor mexicano sobresaliente que también realizd textos sobre arte y que queda fuera del
panorama que deseamos enfocar para los fines de este estudio, e incluso del periodo que acabamos de
abordar, es Alfonso Reyes. El lector interesado en su trabajo en este sentido puede consultar, de Héctor
Perea, Ojos de Reyes (2009) o, del mismo autor, “Arte y Ateneo: los ojos de Reyes” (2000).
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entonces, donde encontramos el origen de la critica de arte que ird a desembocar durante
los sesenta en el trabajo de Juan Garcia Ponce. Lo mismo que menciona |barra sobre Torri,
Novo o Villaurrutia, podemos decirlo del escritor yucateco: como hemos visto a lo largo de
este trabajo y ahondaremos en el siguiente apartado, su critica se inclina hacia un nuevo
paradigma del arte que se aleja del nacionalismo institucionalizado, que aun en los afios
gue nos incumben continda relacionado con el Muralismo o la llamada Escuela Mexicana
de Pintura, de la que piensa que representa, a pesar de haber sido necesaria y de tener
caracteristicas que considera positivas, un movimiento obsoleto que, por distintas razones,
no permite los necesarios cambios de rumbo de la plastica nacional.?®

Por otra parte, entre el grupo de Contempordneos, la critica de arte de Xavier
Villaurrutia es la que mds se emparienta con la de Juan Garcia Ponce, por lo ya dicho y por
razones que veremos a continuacion. Principalmente a partir de la aparicion de la revista
Contempordneos en 1928, Villaurrutia escribiria ahi y en otros medios una critica de arte
con pretensiones universalistas, aunque su cultura visual se debiera durante mucho tiempo
casi exclusivamente a reproducciones de las obras de arte, principalmente europeas (Cruz,
1977:93). Como Garcia Ponce, escribiria casi en igual medida sobre los artistas mexicanos y
del viejo continente de su tiempo, como George Braque, Giorgio de Chirico, Pablo Picasso,
Agustin Lazo, Rufino Tamayo, Carlos Mérida e, incluso, sobre los muralistas, aunque la

generacion que intentara impulsar desde sus escritos fuera la siguiente a estos ultimos, la

2 El autor habla de esto en un articulo en el que llega a afirmar incluso que, por principio, “el problema de
esta escuela es que no es una escuela” (1988: 136). Aunque en este mismo lugar dice valorar las
caracteristicas plasticas que él cree influyentes sobre las generaciones posteriores de pintores (relacion con
vanguardias internacionales, monumentalidad, experimentacion con materiales, etc.), desvincula
tajantemente su labor de esta escuela, que piensa que es la que no permite asumir su lugar preponderante a
las nuevas generaciones.
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del inicio de la llamada Transicion (Callsen, 2016: 48), poniendo énfasis, como lo hace el
autor de Nueve pintores mexicanos, en la realidad individual de las obras y no en el sistema
cultural que las reduce a movimientos pertenecientes a grupos cerrados de artistas (Ibarra,
2004: 222).

El interés de Villaurrutia por vincular la poesia y la plastica, por otra parte, lo llevd a
reflexionar sobre esto en sus escritos y a proponer su critica de arte como un intento de
hacer visible lo invisible (Ibarra, 2004: 222), tal como ya vimos que lo hace Garcia Ponce
desde La aparicion de lo invisible y Nueve pintores mexicanos. Esta idea, compartida por
ambos, hace que sean afines en cuanto a su concepcién de la palabra como mediadora de
otra realidad que sélo puede tener pleno sentido en las imagenes sobre las que discurre.
Sin embargo, esto nos lleva también a encontrar una importante diferencia entre los dos:
Juan Garcia Ponce hace surgir este pensamiento de un aparato tedrico complejo que se
apoya en una filosofia del arte y que desarrolla en un corpus de ensayos especificamente
tedricos; Xavier Villaurrutia, por su parte, menciona esta idea, pero no realiza ninguna
sistematizacién de su pensamiento respecto al arte que pueda ser considerada cercana a la
del autor yucateco, aungue en alguna ocasiéon comente las posturas estéticas de Antonio
Caso (Cruz, 1977: 95).

Y si Xavier Villaurrutia fue el escritor critico de arte mas sobresaliente de su
generacion, Octavio Paz es muchas veces reconocido como tal dentro de la siguiente.
Aungue fuera varios afios mayor que Juan Garcia Ponce e iniciara sus publicaciones sobre
arte tiempo antes que él, sus escritos son contemporaneos en la mayoria de los casos,

como lo son también los de José Revueltas, Salvador Elizondo o los pocos que elaboraron
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Carlos Fuentes o Ali Chumacero (Callsen, 2016: 75). Octavio Paz, como Villaurrutia y Garcia
Ponce, pretende llevar a cabo una critica del arte universal, en consonancia con el
mexicano; en este sentido, continla con la linea propuesta por el primero desde
Contempordneos. Sin embargo, el origen del cosmopolitismo de Paz parece ser que tiene
otra fuente: el apetito enciclopédico que lo caracteriza en su ejercicio del ensayo.

Al respecto, una hojeada a la multiplicidad de temas que aborda en esta veta de su
obra demuestra que escapa a cualquier pretension que tuvieran Villaurrutia, Reyes o el

mismo Garcia Ponce:

La amplitud de los intereses artisticos de Octavio Paz reside evidentemente en la
totalidad epistemoldgica ambicionada por el poeta. Un rapido vistazo a sus ensayos
nos muestra que abarcaron tres corrientes. Y si el espacio abarcado fue ambicioso,
no lo fueron menos los periodos cronolégicos, los estilos y los temas de su interés.
Del arte precolombino al mexicano contemporaneo, ademas del arte de la India,
China y Japdn, escribié con pasién y conocimiento no menos que acerca de las artes
minoicas, la vanguardia europea y la Escuela de Nueva York, ademas de muchos
otros temas tan diversos como Chardin, Richard Dadd vy el arte de El Fayum. (Vera,
2006: 132)

Esta ambicidn de Paz por escribir sobre un arte universal y por colocar al mexicano a
la altura de cualquier otro, como lo hicieran Villaurrutia y Garcia Ponce, estd marcado, sin
embargo, por la estética que el autor defendia y que también como Villaurrutia no
formulara explicitamente, sino de la que dejara atisbos en sus mismas criticas de artistas u
obras particulares.

En buena medida, sus ideas parten de una conjuncion de lo que también creian

estos otros dos escritores sobre el arte como revelacion de otro sentido del mundo y su
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propio pensamiento acerca de la cultura de su generacién como una coyuntura entre
modernidad y posmodernidad (Acosta, 2011: 41 y ss.). Para poner esto en marcha dentro
del panorama plastico mexicano, Paz escribe especialmente acerca de una larga tradicion
mexicana de pintura que tiene su origen conceptual en el arte prehispanico y que llega
hasta algunos pintores de la Ruptura, pero siempre prefiere quedarse y reelaborar
interpretaciones respecto al trabajo de Rufino Tamayo y de los muralistas, aunque sin
considerarse nunca un defensor del arte instituido, sino un impulsor de las nuevas formas
de hacer arte. En 1987, repasando lo que habia pasado con la plastica y su critica en el pais,

mencionaba:

Combati por la libertad del arte cuando los dogmaticos y las diaconisas delirantes
distribuian anatemas y excomuniones como pan maldito; defendi a Tamayo, a
Gerzso [..] me negué a confundir la bandera tricolor con la pintura y a los
catecismos del realismo socialista con la estética. Fue una pelea solitaria, pero a la
mitad del camino aparecieron aliados inesperados: Alberto Gironella, José Luis
Cuevas y, un poco después, los pintores que surgieron hacia 1960. Esta nueva
generacion tuvo la fortuna de encontrar un critico generoso e inteligente: Juan
Garcia Ponce. Desde entonces hemos sido testigos de muchos cambios. No los
apruebo todos. Incluso, lo confieso, algunos me aterran. (1987: 33)

Paz parece decirnos entonces que propuso una nueva manera de mirar el arte
mexicano, no sélo el nuevo, sino el ya aceptado por la cultura mexicana. Sin embargo, y a
pesar de que siguidé escribiendo sobre arte todavia durante mucho tiempo, la generacién
de los sesenta quedd principalmente en manos del autor yucateco. A pesar de esto, y
aungue en primera instancia sea posible pensar que recibid una batuta, su critica no es tan

afin con la de Paz como podria parecer, y acaso en parte por esto existié después de la
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participacidon que nos describe en ese parrafo un arte que este Ultimo no termina por
aprobary que incluso lo aterra.

La ambicion totalizante de Paz de abarcar el arte universal y toda la historia del arte
mexicano en sus escritos, por ejemplo, esta lejos de ser compartida por Garcia Ponce. El
vinculo entre poesia y plastica, por otra parte, ya defendido y trabajado por Villaurrutia, va
en Paz un paso adelante. Para él hay una correspondencia entre todas las artes y todos sus
distintos lenguajes que, si no permite trasladar uno en el otro, si su mutua interpretacion
(Paz, 1987:50) vy, en ese sentido, su critica de arte puede intentar ponerse a la altura de la
obra tratada para comunicarla mediante los alcances de su prosa poética. Como vimos en
el capitulo anterior, Juan Garcia Ponce, por el contrario, apoya la postura opuesta, la de
que el lenguaje del critico sélo busca expresar la propia experiencia del escritor frente al
cuadro, sin pretender emular mediante su medio, la lengua escrita, los efectos que la obra
en si pudiera provocar en un espectador.

Con todo esto, podemos asegurar que, aunque Xavier Villaurrutia y Octavio Paz
podrian ser los dos escritores mexicanos que desarrollaron critica de arte mas afin a la de
Juan Garcia Ponce, y que quiza prepararon el camino para que apareciera en el momento
preciso, el pensamiento vy el ejercicio de él en los escritos de los tres es muy diferente. Si
cada uno de ellos intentd con sus propios medios apuntalar el trabajo de los pintores de
sus respectivas generaciones y estudiarlo al nivel del arte universal y en consonancia con él,
la manera en la que lo realizaron es mas bien divergente y conlleva sus propias

caracteristicas e implicaciones en todos los niveles en que puedan analizarse.
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El campo del arte y sus medios

En su articulo sobre la critica de arte para la Enciclopedia del Novecento, Giulio Carlo Argan
nos dice que la necesidad de la critica de arte responde a la condicion de crisis del contexto
artistico contemporaneo (1975). Con esto en mente, podemos decir que Juan Garcia Ponce
formd parte del grupo que durante los afios sesenta se encontraba en medio de una crisis y
renovacion del campo del arte mexicano que serd descrita en las préximas paginas y que
sus escritos sobre arte surgieron de esa red en la que resultaban imprescindibles. Las
practicas y las instituciones artisticas de nuestro pais, sabemos, se encontraban todavia, de
una u otra manera, bajo el signo del camino abierto por la Revolucién. La pintura, como
vimos en el apartado anterior de este capitulo, era dominada por el cardcter nacionalista
que en las instituciones era resguardado en la ensefianza y la exhibicion; los pintores que
no se avenian a esto, como sus criticos, debian remar a contracorriente con el deseo de
alcanzar una legitimacion extraoficial. Todo ello, sumado a la modernizada imagen que el
gobierno mexicano queria dar rumbo a las Olimpiadas de 1968, lo cual condicionaba el
ambiente en el que los pintores que aborda Juan Garcia Ponce luchaban por obtener
reconocimiento para su trabajo.

Recordemos, por ejemplo, que entonces existid una renovacién del panorama del
disefio y el arte en México con la inclusidon de extranjeros en ambos ambitos dentro de
programas especiales, como es el caso de Lance Wyman vy su trabajo con la imagen del
transporte de la Ciudad de México, asi como el proyecto escultorico de la Ruta de la

Amistad. Como veremos en el siguiente apartado, aungue no precisamente de la mano de
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programas gubernamentales, el trabajo de Vicente Rojo como disefiador y editor se inserta
en este contexto. Los demas pintores de la Ruptura, por su parte, no trabajaron durante el
inicio mas que a la sombra de estos cambios, pero, podemos pensar, si se sirvieron de la
eclosion artistica de esos afios para mostrar su trabajo como creadores emergentes.

Sin embargo, hubo también multiples factores positivos que permitieron que esta
nueva generacion de artistas consiguiera colocarse poco a poco como protagonistas del
panorama plastico mexicano. La década de los cincuenta, por ejemplo, fue una época como
ninguna en cuanto a la aparicion de galerias de arte en el Distrito Federal. Algunas de las
mas importantes fueron inauguradas durante esos afios, como, en 1952, la Galeria Prisse;
en 1954, la Galeria Proteo; o, en 1956, la Galeria Antonio Souza. Junto con la Galeria
Misrachi, que ya existia desde 1933, y la Galeria Juan Martin, aparecida en 1961 y de la que
hablaremos con mayor profundidad mas adelante, éstas se convirtieron en las principales
defensoras e impulsoras de los jovenes, y no tan jovenes, pintores de postvanguardia
(Landucci, 2000: 36), exponiendo y comercializando sus obras pero también promoviendo
reuniones y circulos de artistas e intelectuales.

Durante esos afios y los posteriores, ademas, el gobierno mexicano impulsé la
creacién y consolidacién de distintas instancias culturales que tendrian gran repercusién en
la conformacién de dichos grupos, aungque, en su mayoria no apoyaran directamente o en
gran medida a los nuevos creadores que no se adecuaban a sus intereses. En 1951, por
ejemplo, fue fundado el Centro Mexicano de Escritores; en 1959, la Casa del Lago, que
significd uno de los principales puntos de encuentro para la lamada Generacion de Medio

Siglo o también Generacion de La Casa del Lago, en la que se incluye a Juan Garcia Ponce,
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pasd a manos de la UNAM como centro cultural, bajo la Direccién de Difusion Cultural,
entonces a cargo de Jaime Garcia Terrés; tres aflos después, en 1962, junto al Paseo de la
Reforma, y abrazando a las galerias mencionadas en el pdarrafo anterior y a otras mas, es
creado el proyecto de la Zona Rosa, que le da a este espacio la popularidad de la que gozd
como principal espacio cultural de la ciudad (Segarra, 2012: 86).

Finalmente, en 1965, se inaugurarian también el Museo Nacional de Antropologia y
el Museo de Arte Moderno (MAM), que, junto a las galerias de la Zona Rosa, convertirian al
Distrito Federal en una de las capitales referentes para el arte latinoamericano y una
alternativa para las capitales del arte mundial, como Paris, Nueva York, Londres, Buenos
Aires o S3o Paulo (Segarra, 2012: 81).%

Los cambios pueden seguir enumerandose si se trata de publicaciones periddicas,
cuyo auge durante los sesenta es también de capital importancia para comprender el
medio en el que la critica de arte se difundia a través de los soportes en papel. Junto a
escritores y todo tipo de intelectuales del pais, los criticos de arte encontraban espacios
adecuados para su trabajo en las principales revistas y diarios de la ciudad, entre las que se
encontraban: la Revista de la Universidad de México, donde Juan Garcia Ponce publicaria
sus primeros textos formales sobre arte (Landucci, 2000: 36); Cuadernos del Viento, dirigida
por Huberto Batis y Carlos Valdés; La Palabra y el Hombre; la Revista de Bellas Artes,
también a cargo de Huberto Batis; la Revista Mexicana de Literatura; la revista Artes

Visuales, del Museo de Arte Moderno; y los suplementos culturales de periédicos como E/

%4 Para 1967, el numero de exposiciones en el Distrito Federal, segun Justino Fernédndez, se habfa duplicado
en comparacion con el anterior, con un total de 310, casi la mitad de las cuales fueron llevadas a cabo en
galerias independientes (1968: 3).
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Dia, Tiempo, El Universal y Novedades, particularmente “México en la Cultura”, de este
ultimo, y “La cultura en México”, de la revista Siempre!. Criticos académicos y no
académicos, como Margarita Nelken, Berta Tarracena, Pablo Ferndandez Marquez y, como
ya dijimos, Juan Garcia Ponce, entre muchos mas, publicaban de forma regular en ellos
(Segarra, 2012: 89). Todo ello, pues, manifestaba un auge cultural modernizador en
nuestro pais cuyo impulso se veria afectado, como todos los demads sectores, por los
problemas que desembocarian en el movimiento estudiantil y la matanza de octubre de
1968, afio de la publicacion de Nueve pintores mexicanos.

Durante el periodo descrito, y junto al auge de las publicaciones periddicas, se
crearon también nuevas editoriales independientes, como Era, en 1959, Joaquin Mortiz en
1962 y Siglo xxi en 1965. Juan Garcia Ponce, sabemos, publicd Nueve pintores mexicanos en
la primera y La aparicion de lo invisible, que también ya vimos, en Siglo XXI. Su vinculo con
ésta y las demas esferas culturales que hemos abordado en los ultimos parrafos demuestra
hasta qué punto éstas hicieron posible su consolidacién como critico y, en general, como
escritor e intelectual dentro del campo mexicano.

Sin embargo, es su relacién con la primera de aquéllas, la del circuito de galerias de
la Zona Rosa, la que principalmente generd la oportunidad de que el libro que nos incumbe
viera la luz. Una de estas galerias en particular fue la que lo acogié como critico de sus
pintores y a la que él, voluntariamente, dedicé sus esfuerzos, a través de la escritura, con el
fin de consolidar a esos artistas que para 1968 llevaban ya varios afios buscando un lugar

en el medio de la plastica mexicana. Se trata de la Galeria Juan Martin.

75



Al llegar a México a principios de los cincuenta, el bilbaino Juan Martin, comenzé a
trabajar en la Revista de la Universidad, donde conocié a Juan Garcia Ponce ya como un
consolidado critico de arte. Su relacién se estrecharia aflos después, cuando, en 1961,
decide abrir su galeria en la calle de Hamburgo con una exposicién en la que participan
Leonora Carrington y Remedios Varo, entonces relativamente consolidadas en el panorama
artistico con su relectura del surrealismo (Landucci, 2000: 43). A partir de ese momento, la
figura de Juan Martin se convierte en la del representante oficial y mayor promotor de los
pintores que mas tarde Garcia Ponce incluird en Nueve pintores mexicanos. Cuando la
galeria se traslada a la calle de Amberes, en 1966, la exposicién inaugural, con un texto
preparado por el autor yucateco, es nada menos que con los nueve pintores que dos afios
mas tarde conformardn el libro y uno mas, llamado Felipe Orlando (Landucci, 2000: 45).

Este hecho demuestra, por si mismo, la importancia que para el galerista bilbaino
adquirieron durante esos afios estos artistas e, igualmente, él para ellos. Durante toda la
década, muchas de las principales exposiciones de estos nueve pintores fueron realizadas
precisamente en ese espacio.

La labor de Juan Martin como galerista, no se limitaba a la eleccion y exposicion de
las piezas, sino a la difusién y comercializacién de las obras de sus artistas, por lo que la
galeria, poco a poco, fue convirtiéndose en un lugar de encuentro de coleccionistas, pero
también de intelectuales interesados en su trabajo y el de los pintores que lo
complementaban, o viceversa. A la galeria asistian, por ejemplo, escritores como José
Emilio Pacheco, José de la Colina, Octavio Paz, Tomas Segovia, Juan Rulfo, José Luis

Martinez, Salvador Elizondo, entre tantos mas y otros muchos pintores vy criticos (Segarra,
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2012: 87 y Landucci, 2000: 61). Esto nos revela, también, cudles podrian ser los posibles
receptores que Nueve pintores mexicanos iba a encontrar dentro de la galeria, que es el
lugar donde fue presentado.?

La amistad entre los dos Juanes, por otra parte, y su relacién profesional tan intima
durante todo ese periodo de tiempo, hizo que Garcia Ponce escribiera la mayoria de los
textos que acompafaban las exposiciones de la Galeria, lo que, sin duda, allané el camino
para que el escritor preparara sus opiniones respecto a los pintores que conformarian su
libro y también sobre el panorama del arte mexicano en general. La admiracién y el
agradecimiento de Juan Garcia Ponce por este trabajo realizado por Juan Martin se deja ver
en el texto inaugural del cambio de sitio de la galeria en 1966, en cuyo fragmento que vale
citar por extenso podemos conocer mejor la postura del recinto, subrayar algunos de los
aspectos que ya mencionamos y encontrar un adelanto de lo que mostrard en Nueve

pintores mexicanos:

Centro de reunién natural de la mayor parte de nuestros mas notables pintores,
cumple una auténtica funcién cultural en el sentido de que no se limita a exponer
cuadros, sino que aspira a ser un punto de contacto, con propdsitos perfectamente
definidos, entre un grupo de creadores y el publico. La Galeria ha definido su
caracter eligiendo que el crecimiento de ésta sea paralelo al de los artistas que la
hacen posible. Por esto es esencialmente una Galeria de pintores jovenes, en todos
los sentidos del término, de pintores cuya obra crece, cambia y se desarrolla
continuamente, mostrando en cada nueva exposicion los rasgos que van a firmando
su definitiva madurez. La aventura de la Galeria tiene de este modo un caracter mas
arriesgado, pero también mas fascinante. Es el centro aglutinador de una serie de
expresiones individuales que, en su seno, toman un caracter colectivo y pueden
transformarse en un movimiento que sin ninguna necesidad de definicion general ni

2 En la “Introduccion” a la edicidon de DGE Equilibrista y la UNAM de Nueve pintores mexicanos en 2006, ya
mencionada al principio de este trabajo, Miguel Angel Echegaray menciona la posibilidad de que fuera el
mismo Juan Martin el que impulsara a Juan Garcia Ponce a realizar el libro. Lo que, conociendo mas de cerca
su relacion, no seria del todo infundado, aunque no podamos saberlo con seguridad.
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ninguna liga artificial y ajena a la obra misma, encuentra su realidad en el propio
ambito de la Galeria [...]. Su rasgo fundamental y colectivo mas caracteristico es la
voluntad de realizar un arte absolutamente individual, abierto, en el que el Unico
centro es el creador y su particular manera de sentir y comunicar la realidad, una
realidad que no pretende estar circunscrita al ambito nacional como Unico medio de
referencia sensible, sino que se extiende sobre todos los posibles caminos que
ofrece la tradicion plastica universal y la conciencia de las exigencias y las fuentes de
inspiracion de nuestro tiempo. (Garcia, 1974: 193-194)

La idea de una expresion artistica individual unida al caracter colectivo dentro de
una tradicion pldstica universal que aparece aqui es, como hemos visto analizando Nueve
pintores mexicanos, quizd el mejor resumen de la postura de su autor respecto al arte
mexicano que defiende y que también promovia la Galeria Juan Martin. En este sentido, la
publicacién de este libro podria considerarse la consolidacion de un manifiesto individual
de Garcia Ponce, pero fraguado en este lugar bajo el amparo de Juan Martin.

Su presentacion en la galeria una semana después de la masacre de Tlatelolco
puede darnos también muchas pistas sobre su inscripcién en este contexto. Los meses y
afios inmediatamente anteriores,’® el ambiente artistico habia sufrido algunos eventos
sobresalientes, si no escandalosos, que tuvieron relacion de forma directa con varios de los
artistas de la Galeria Juan Martin.

En 1965, para inaugurar el Museo de Arte Moderno, se convoca al Salén Esso, a un
concurso entre artistas emergentes. Los jueces son Rufino Tamayo, Justino Fernandez,
Rafael Anzures, Orozco Romero y Juan Garcia Ponce. El primer premio es otorgado a

Fernando Garcia Ponce y el segundo a Lilia Carrillo, lo que provoca acusaciones de

26 Teresa del Conde describe el periodo que va de 1965 a 1968 como los afios cuspide del movimiento de la
Generacion de la Ruptura (1991: 191).
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nepotismo hacia este jurado (Driben, 2012: 31). El afio siguiente, para paliar esto, el INBA
convoca a la muestra Confrontacion 66, que, de nuevo, significa un triunfo para los pintores
de Juan Martin, pues son ellos quienes ocupan la mayor parte de la exposicion (Driben,
2012: 31).

Posteriormente, ya en 1968, en respuesta a la convocatoria al Salén Solar de Bellas
Artes, fue organizado el Salén Independiente que aglutind a los artistas que se oponian a
este sistema, entre los cuales estaban nuevamente varios de los que se reunian alrededor
de la Galeria Juan Martin.

Estos hechos no fueron los Unicos ocurridos durante ese tiempo, pero si algunos de
los mas importantes para comprender el ambiente que se vivia en cuanto a la plastica del
momento se refiere. Junto con todos los demds datos acerca del panorama cultural
mexicano de los afios anteriores a 1968 que pudimos describir en este apartado, resulta
claro que la inscripcion cultural de Nueve pintores mexicanos se complejiza en sus
relaciones con distintos ambitos de ese contexto, desde las personales y laborales, como en
el caso de Juan Martin y el escritor, hasta otras menos transparentes como su relacion con
las editoriales en las que publicaria, entonces de reciente aparicién. Bajo esta mirada que
coloca al libro sobre una red de sentido, encontramos que algunas de las particularidades
de su texto mencionadas en los capitulos anteriores cobran ahora especial significacion, sea
el conjunto de los pintores que aborda, su postura respecto al arte nacional, la estructura

textual misma, el hecho de su publicacion en esa fecha especifica, y muchos otros aspectos.
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Nueve pintores mexicanos, materialidad con sentido

Uno de los nueve pintores del libro de Juan Garcia Ponce fue su disefiador. Con esto, el
libro da vuelta sobre si mismo: la practica artistica que nos describe el autor en el texto
interviene directamente, a través de uno de sus protagonistas, la materialidad de su
escritura. El disefiador fue Vicente Rojo, quien podria considerarse, desde el punto de vista
material, tan responsable de Nueve pintores mexicanos como Juan Garcia Ponce. Las
caracteristicas fisicas del libro van de la mano con el discurso que contiene, de manera que
son indisolubles y casi impensables el uno sin el otro (Apéndice 1).

Resulta oportuno para tratar este tema, citar por principio de cuentas a Roger

Chartier hablando acerca del libro:

es necesario acercar lo que la tradicidon occidental alejé en forma duradera: por un
lado, la interpretacién y el comentario de las obras; por otro lado, el analisis de las
condiciones técnicas o sociales de su publicacion, circulacidn y apropiacién. Existen
varias razones para esta disociacion: la permanencia de la oposicidn entre la pureza
ideal de la idea y su inevitable corrupcién por la materia, la definicion del copyright,
que establece la propiedad del autor sobre un texto considerado siempre idéntico a
si mismo, sea cual fuere la forma de su publicacion, o incluso, el triunfo de una
estética que juzga las obras independientemente de la materialidad de su soporte
[...]. Contra semejante abstraccién de los discursos, es conveniente recordar que la
produccion, no sélo de los libros, sino de los propios textos, es un proceso que, mas
alld del gesto de la escritura, implica diferentes momentos, diferentes técnicas,
diferentes intervenciones: las de los copistas, los libreros editores, los maestros
impresores, los cajistas (0 componedores en la lengua del Siglo de Oro), los
correctores. Las transacciones entre las obras y el mundo social no consisten
Unicamente en la apropiacidon estética y simbdlica de objetos comunes, lenguajes y
practicas rituales o cotidianas [..]. Conciernen mas fundamentalmente a las
relaciones multiples, moviles, inestables, anudadas entre el texto y sus
materialidades, entre la obra y sus inscripciones. El proceso de publicacion,
cualquiera que sea su modalidad, siempre es un proceso colectivo, que implica a
numerosos actores y que no separa la materialidad del texto de la textualidad del
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libro. Por lo tanto, es vano querer distinguir la sustancia esencial de la obra,
considerada para siempre semejante a si misma, y las variaciones accidentales del
texto, consideradas sin importancia para su significacion. (2006: 2-3)

Si hasta este punto ha parecido que hemos tratado a Nueve pintores mexicanos
como un “texto” y no como una “materialidad textual”, debemos ahora partir de esto
ultimo para comprender otra de las aristas de su sentido. Una descripcidon y comparacion
superficial entre la edicidn original de la que hablamos y la mas reciente de 2006 nos puede
hacer conscientes de este fendmeno (Apéndice 2). La primera, de 1968, organiza el texto y
las imagenes de manera proporcional entre todos los artistas e, incluso, hace lo mismo con
la “Introduccién” y el “Epilogo”, dedicandole dos pdginas, recto y vuelta, a cada uno,
mientras que en la vuelta de la anterior, es decir, haciendo par con el libro abierto en el
comienzo de cada uno de los nueve fragmentos, se encuentra una fotografia del artista en
cuestion y, después de cada texto, siete imagenes a pagina completa de siete obras suyas,
la primera de las cuales es una impresién a color que se encuentra superpuesta a la pagina
y que puede retirarse de ella.

La edicién de 2006, en cambio, aunque no incluye el “Fichero” ni todas las
ilustraciones y por tanto tampoco su indice, respeta el texto original pero no el disefio, de
acuerdo a la separacion mencionada por Chartier: el texto es considerado el contenedor
del sentido y ni siquiera las imagenes originales son reproducidas en él, de manera que,
casi de corrido, el texto es presentado en un libro de un formato menor para ser leido
como tal Unicamente, lo cual es comprensible, ya que las condiciones de su produccion son

distintas y elaborar uno medianamente parecido superaria los costos que para estas
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ediciones son recuperables. En 1968, Nueve pintores mexicanos fue publicado como un
libro “de aparador”, coleccionable, mientras que la nueva edicién cumple otros fines, como
el de la difusidn, ya agotado desde tiempo aquél.

La configuracion material del libro relne otras caracteristicas que lo hacen especial,
mas aun en el contexto editorial en el que fue publicado. Su parecido con un catdlogo de
arte contemporaneo a nosotros debe hacernos pensar en el valor, no monetario
Unicamente, que en ese momento pudo haber tenido. Producido por una editorial
entonces con apenas casi diez afios de haber nacido, Era, fundada en 1959, el libro debid
representar todo un reto para sus editores e impresores, entre los cuales, por supuesto, se
encontraba el mismo Rojo, cofundador del sello. Entre las dificultades que pudieron haber
encontrado y que adivinamos teniendo el libro en las manos, se encuentran la de trabajar
en dos tipos distintos de papel, uno para los textos y otro para las imagenes; también, el de
la inclusién de las nueve imagenes desprendibles en los 2000 ejemplares de los que consté
el Unico tiraje; el trabajo mismo de Rojo en la recoleccion y disefio de las nueve huellas
digitales de los artistas que aparecen en las contratapas y en la portada; la colaboracién de
Héctor Garcia, entonces ya reconocido fotorreportero y ganador durante ese mismo afio
de su segundo Premio Nacional de Periodismo, como el fotégrafo de los pintores, etc.

Todo el trabajo que con seguridad implicd la publicacién de Nueve pintores
mexicanos no hubiera podido llevarse a cabo, como bien apuntd Chartier respecto a
cualquier libro, sin la colaboracion de todas las instancias que lo hicieron posible, desde el
autor mismo hasta los impresores. En este sentido, es Util mencionar que fue terminado en

la ya entonces prestigiada Imprenta Madero, propiedad de Tomas Espresate Pons, que, al
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igual que Vicente Rojo, llegd a México a raiz del exilio espafiol, por lo que el artista contaba
con una excelente relacion de amistad con su equipo de trabajo (Elizalde, 2005: 82).

El resultado de este proceso, como podemos verlo aun, derivd en una sintaxis visual
ideal para el texto que, ademas, fue pensado bajo los parametros del futuro disefio que lo
complementaria. Todo parece indicar que la generalizacion de las descripciones de Juan
Garcia Ponce respecto a las obras de sus artistas tuvo que ver precisamente con el
conocimiento de que cada uno de los nueve fragmentos estaria acompafiado de varios
cuadros. Si un conjunto de imdagenes estaria disponible para el lector inmediatamente
después o al mismo tiempo de su lectura del comentario del autor yucateco, resultaba
innecesario describir obras individuales minuciosamente, hecho que va de acuerdo con el
cambio de paradigma de la critica literaria ante la aparicién y difusién de las imagenes:
mientras que antes se requeria un comentario para una obra, ahora se requieren buenas
ilustraciones para un texto que no necesariamente debe describirlas e incluso debe
evitarlo, pues la imagen habla por si misma (Schreyach, 2008: 68). Asi, texto y disefio
trabajan en conjunto para ofrecer un sentido que se encuentra no en la abstraccion del
discurso contenido, sino en el acto mismo de leer todo el objeto que se nos ofrece a la
vista. La legibilidad se revela como suceso material.

Todas esas caracteristicas, mas el hecho de que 100 de los 2000 ejemplares
estuvieran numerados a mano vy llevaran una décima huella digital, la de Garcia Ponce,
hacen que no quepa duda acerca del cardcter de objeto de culto que Nueve pintores

mexicanos asumia desde su confeccion. Sin embargo, esta impresion se acentula si
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repasamos brevemente el contexto del disefio editorial en nuestro pais alrededor de 1968,
asi como el papel de Vicente Rojo en ese campo.

Hacia la mitad del siglo XX, nos dicen los especialistas, la produccion editorial de
nuestro pais “se sefialaba por la rigidez tipografica y la pobreza del disefio editorial. El
principio del disefio moderno en el plano formal y conceptual se debe al trabajo de Vicente
Rojo, y que para él debe mucho a las ensefianzas de su maestro Miguel Prieto” (Andidn,
2010: 706). En buena medida, esto se debia a que hasta la década de los cincuenta no
habia siquiera una escuela formal de disefio en nuestro pais (Becerra, 1991: 9).

En este contexto, Vicente Rojo se colocd rapidamente como el principal disefiador
de las publicaciones periddicas mds importantes de la época?’ vy, desde Era, realizd
aventuradas ediciones en las que evidenciaba su talento como disefiador y como artista. En
1968, como ejemplo de esto Ultimo, no sélo publicaria Nueve pintores mexicanos sino sus
colaboraciones en libros objeto con Octavio Paz: Marcel Duchamp, libro maleta y Discos
visuales. Estas aventuradas ediciones forman parte también de un fendmeno editorial de
esos afios.?®

Las jovenes editoriales, Era, Joaquin Mortiz v Siglo xxI, principalmente, luchaban por
un lugar frente a los grandes sellos institucionales que dominaban el mercado. La edicién
de libros como éstos y de varios otros que estaban abiertos a tomar en cuenta a escritores
jovenes y a nuevas ideas en cualquier campo, era una de las armas principales con las que

podian conseguir atencion y prestigio (Afidn, 2012: 22). Asi, durante toda la década de los

27 Mencionadas en el apartado anterior.
28 Recordemos que, seis afios después, Ulises Carridn publicaria en Plural “El arte nuevo de hacer libros”
(1974), apice de esta renovacién de las practicas editoriales y creativas (Ramos de Hoyos, en prensa).
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sesenta se llevaban a cabo distintas innovaciones formales, principalmente tipograficas,
dentro del campo del disefio editorial mexicano (Ramos de Hoyos, en prensa), por lo que el
hecho de que fuera posible producir Nueve pintores mexicanos no es un hecho aislado, ya
gue Vicente Rojo era uno de los principales creadores de proyectos afines desde Era.

Siguiendo esa linea, podemos asegurar que su edicion respondia a un fin de
innovacion editorial que tenia al mejor disefiador del panorama mexicano a su cargo. Con
la ambicion que un texto de este tipo representaba y del que ademds formaba parte,
realizado entre amigos y colegas, con la experiencia elaborando libros objeto, con la
ventaja de dos firmas reconocidas en el medio cultural, y en un ambiente artistico en
ebullicion, la publicacién de este libro por parte de Rojo no pudo haber sido mas
significativa.

Las condiciones materiales de este libro, en conclusién, junto con su inscripcién en
su panorama artistico y editorial, y el inteligente posicionamiento de Juan Garcia Ponce
respecto de todo ello, desde la relacién colaborativa con Vicente Rojo, con los artistas y con
Juan Martin, hacen de Nueve pintores mexicanos una obra de capital importancia para la
comprension de nuestra historia cultural de las décadas pasadas en muchos de sus niveles;

pero también, y sobre todo, permiten e invitan al goce de la lectura de un objeto Unico.
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Conclusiones

lo largo de los tres capitulos que componen esta investigacion y a partir del marco tedrico
elegido, esencialmente apoyados en la idea de Liliana Weinberg acerca de otras
dimensiones posibles de abordar el ensayo, en un “mas alld” y un “mds acad” del texto, fue
posible colocar a Nueve pintores mexicanos de Juan Garcia Ponce bajo diversas
perspectivas de estudio. Los resultados de este ejercicio fueron mas que satisfactorios y
reveladores.

Si en un principio el analisis mas cefiido a la mera textualidad del libro permitio
poner en relacion dos teorias de género, la del ensayo y la de la critica de arte, su simbiosis
y las implicaciones que podia tener nos llevaron inmediatamente a descubrir en el texto del
escritor yucateco una serie de caracteristicas compartidas por ambos tipos de discurso y a
revelar con ello la necesidad de evitar clasificarlo como alguno de ellos. Esto permitié abrir
sus posibilidades de lectura desde los dos enfoques y orientar hacia uno u otro lado las
interpretaciones de pasajes especificos, muchos de los cuales hubieran podido pasar
desapercibidos vistos bajo un solo paradigma.

En el primer capitulo de este trabajo, el ver y el decir se entremezclaron para dar
cuenta del fendmeno complejo que significa pasar de un lenguaje a otro, de la plastica a la
lengua escrita. Juan Garcia Ponce, asumido como escritor y como la mano detras de la voz
del yo enunciador, revela en distintos niveles del texto una arquitectura discursiva pensada
para formar un conjunto con sentido definido, aunque no lo parezca en principio por la

autonomia de los nueve fragmentos principales que componen el libro. A partir del analisis



de su “Introduccién” vy su “Epilogo”, quedd claro por qué decidia utilizar esta estructura y
cuales eran las particularidades de su estilo y su modo de representacion de las obras
plasticas en el texto.

Estudiar el “mas alld” del texto, en segundo término, a partir de una obra
contemporanea a Nueve pintores mexicanos, La aparicion de lo invisible, resultd
sumamente productivo en tanto que pudimos pasar del analisis de algunas ideas estéticas
gue circulaban en nuestro pais, a la comparacion de los textos mismos, para abrir ain mas
la lectura de Nueve pintores mexicanos. En el camino, esto significd un hallazgo, ya que se
pudo vincular directamente a través de la comparacién de sus citas a Juan Garcia Ponce
con Samuel Ramos, y de ahi a ambos con el contexto de la estética mexicana.

Los Estudios de Estética de Samuel Ramos, particularmente en sus textos del
apartado de “Estética contempordnea”, sirvieron a Garcia Ponce para desarrollar su
pensamiento, pero ademads, en La aparicion de lo invisible demuestra tener dominio de
varios otros sistemas filosoficos que considera afines con su propia postura acerca del arte,
entonces ya bien definida. Las ideas de Martin Heidegger, de Wilhelm Worringer y de
Maurice Merleau-Ponty, entre los filésofos, y de pintores como Paul Klee o Wassily
Kandinsky, estuvieron presentes en la descripcion de su pensamiento y en el rastreo de
éste a partir de algunos pasajes de Nueve pintores mexicanos.

Asi, este capitulo superd las expectativas de atisbar una “poética del pensar”,
poética del mirar, en Garcia Ponce; en la conjuncién entre La aparicion de lo invisible, la
filosofia a la que este mismo nos llevd y la ahora evidente carga tedrica que esta detras de

Nueve pintores mexicanos, encontramos todo un complejo sistema de relaciones
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conceptuales e ideas sobre el arte dentro de las que insertd su propia postura el escritor
yucateco.

Finalmente, el tercer capitulo, dedicado al “mds acd” del texto, a su inscripcion
cultural, requirié de una seleccion de datos que fueran Utiles para encontrar el lugar en el
gue Nueve pintores mexicanos hallaba su sentido al ser publicado. La compilacion de estos
datos, para los tres apartados, superaba la extension que cada uno podria contener: el
contexto rebasaba las expectativas. Esto no ocurria porque la recoleccidon de hechos
histéricos o cualquier otro dato fuera poco cuidadosa, sino porque la red que Juan Garcia
Ponce tejia con su medio cultural a través de Nueve pintores mexicanos parecia no tener
fin.

De esta manera, en el primer apartado, dedicado al lugar del ensayista yucateco
entre los escritores mexicanos que practicaron la critica de arte, tuvimos que elegir sélo a
algunos, particularmente a dos, que guardaban mas relacién con el ejercicio critico de
Garcia Ponce, que eran mas sobresalientes dentro de este ambito y que, por lo tanto, les
habian sido destinados mas estudios especificos. La falta de éstos para otros autores
demuestra que es necesario que se realice una historia de la critica del arte del siglo xx en
nuestro pais que tome en cuenta a los escritores o, incluso, un estudio de conjunto de los
escritores que la han practicado. Las investigaciones que han aparecido al respecto hasta
ahora, en su mayoria en formato de tesis y que se enfocan en las figuras principales, como
las que hemos abordado, son ya un primer paso para llevar esto a cabo.

Si en un principio creifamos que entre los escritores que elegimos habria mas

similitudes que diferencias, nos encontramos pronto con lo contrario. Después de conocer

88



el posicionamiento tedrico de Garcia Ponce en el capitulo anterior, resultaba ahora
contrastante con lo indicado por los investigadores de la critica de arte de los
Contemporaneos o de Octavio Paz. Descubrir esto sirvié para comprender mejor el
verdadero papel del escritor yucateco en su generacién plastica y como sucesion de otros
escritores que buscaban, aunque de otras maneras, alcanzar fines similares.

El apartado segundo de este Ultimo capitulo fue quiza el mas productivo en cuanto
a conocimiento del campo cultural. Desde los cambios culturales mas generales, como la
inauguracion del Museo de Arte Moderno (MAM) en 1965, hasta detalles muy particulares,
como encontrar que un afio antes de la publicacién de Nueve pintores mexicanos se
duplicaron las exposiciones en la ciudad y la mitad fueron realizadas en galerias como la de
Juan Martin, nos permitieron dar una mirada panoramica por los grandes y pequefios
fendmenos que pudieron en conjunto hacer posible la transformacion del paradigma de las
artes plasticas durante un periodo de agitacién en todos los sentidos. En ese sentido,
conociendo el resto del panorama, el libro de Juan Garcia Ponce entra sin duda como uno
de los elementos preponderantes en ese proceso.

Por ultimo, los principales aspectos de la materialidad de Nueve pintores mexicanos
fueron descritos para proponer una lectura que, como lo planteamos durante toda la
investigacion, fuera mas alld de un andlisis meramente textual. De la mano de Chartier,
entonces, intentamos desentrafiar el sentido que la edicidon disefiada por Vicente Rojo
tenia si la considerdbamos desde el punto de vista de una “materialidad textual”. El

ejercicio, afortunado porqgue el libro es en verdad una pieza Unica del disefio y todo el
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proceso de edicidn, nos llevd también a completar el estudio del campo cultural con el
trabajo editorial de Rojo.

Asi, todos estos resultados, muchas veces no esperados en un principio, apoyan la
hipdtesis con la que arrancamos este trabajo: que Nueve pintores mexicanos podia reunir
caracteristicas de los géneros de la critica de arte y del ensayo y que, debido a ello, ambas
perspectivas tedricas podian ser operativas para abordarlo y enriquecer con ello su lectura
con el fin comprender su importancia cultural, especificamente dentro del panorama de la
plastica mexicana de la época.

Estudiado desde diversas perspectivas que, sin embargo, parten o vuelven
indefectiblemente a su materialidad textual o textualidad material, Nueve pintores
mexicanos se nos muestra como un libro en el que convergen realidades culturales vy
géneros discursivos. Ni ensayo ni critica de arte, o ambos; determinarlo no es lo
importante. Si lo es, en cambio, observar que relne caracteristicas de ambos géneros y que
éstas nos permitan leerlo desde puntos de vista que abren su horizonte de comprensién,
colocandolo en la situacion especifica a la que pertenecia y de la que con el paso del
tiempo vamos perdiendo el sentido. Leerlo en el texto, en el objeto, desde el mas acd y el

mas alld, es una buena manera de recuperarlo.
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eontinuos intentos del arte contemporines de
renuneiar al lenguaje natural de la pintuza y
sustituirlo por 1a elaboracion de objetos que celebran
o miegan la realidad cotidiana mientras dudan
cuda vez mis de la del arte que ellos mismos
pueden hacer posible, frente a la continua aparicion
de mavimientos eolectivos cuva expresidn s
encuentra mis en la teoria que en la prictica que
hiciera cncarnar csa teoria, frente a las exigencias
de la moda v lus presiones de un mereado que <
rige por la novedad y pide un cambio continuo,
todos estos pintores han escogi samente el
camino contrario, Su tarea esti presidida por una
clara conciencia de las dificultades que encierra la
fidelidad al concepto de la obra como bisqueda y
encuentro de un lenguaje que se cina o las
exigencias de la pintura; pero ninguno cede ante
esta dificultad. Aceptando que el artista
contemporineo se enfrents a una confusién de
wh-m que amenaza con invali

validar todo gesto
individual,

ublu;-mdulua ai
gestos coleetivos que convierten la tarea artisticn
en el hallazgo de sistemas, ellos han tomado 1o

Su eleceitn es también una
apuesta v hace mis amplia y definitiva su
aceptacion de la ruptura, convirtiéndola en
afirmacion de su fe en la creacién como

aventura personal, en la que el artista se juega

a sf mismo y tiene como Gnico refugio s realidad
de su obra. La conseeuencia logica de esta actitud
es la soledad. Sin duda, como todos los artistas
contemporinens, los nueve pintores que forman este
libro estin solos. La posibilidad de agruparlos
representa la posibilidad de agrupar un vonjunto de
coledades que se caracterizaran por sus diferencias,
No vacilo en alirmar que éste cs uno de sus
mayores mérilos; pero fambién me pareee necesario

£

Epilogo

Tal vez las péginas anteriores sugieran, como era
mi inlencion, hasta qué punte cada artista tiene su
propia mancra de hacer posible el arte al
entregarle la realidad de su obra. La suma de los
Bucve pintores cuya taea he tratado de exam
nos da un nimere igual de respuestas. el
tradiciin estd siempre presente, pero también
estd continuamente olvidada v en varas ox

siones
Ia relacidn con ella es do un franco rechazo, euyo
contenido crftico aspira, sin embargo, a sequir
haciéndola posible. Asi, tados los pintores meluidos
en el libro pueden considerarse parte de. una
tradicion euya corriente es igualmente poderosas
la tradicion de la ruptura. Dentro de la continuidad
de la creacidn, romper significa volver a empezar
¥ el verdadero artista esli siempre en los
comienzos. Ninguno de estos mueve pintores
pretende seRalar un camino ni establecer un
progeama. Su obra permanece solitaria, pero
también queda abierta. Esto, ro de que todos
ellos tienen todavia muche que decir y lo que
digan puede tomar ain los rumbos m
pero en cualquier caso nunea e trat
regreso a lo establecido, al menos mientras
quieran seguir siendo merecedores del grave
de artistas, porque hoy el arlista es el tinico que
verdaderamente fundamenta y hace posible Ta
realidad. En este sentido, lus obras que han hecho
posible este son un presente, pera también son,
sobre todo, una ventana abierta al futuro, Es en €l
donde cada uno de estos nueve pintores aleanzard
su altura definitiva, en tanto que su obra estd
todavia en movimiento, embargo, dentro del
panorama cultural nacional en el que forzosamente
s inscriben y cuya fisonomia actual va han
contribuido en mayor o menor medida a
determinar, las obras de Lilia Carrillo, Vicente
Rojo, Manuel Felguéres, Francisco Corzas,

B8

aclarar que esta virtud no puede contribuir &
aumentar la calidad de sus obras. La mera
aceptacion de un destino no lo jusiifica. Lo
importante es lo que se haga con él. Yo silo he
tratado de aclavar de qué manera ese destine se ha
manifestado positivamente en la realidad de

las obras. Fel‘o la diltis alabra no me
mmzspmulr Fsa la tiene cada uno de los cuadros
a imagen recoge este libro como una muestra
forzasamente limitada de la imagen original, que
dehe sumarse a todas las otras muestras va

a las que scguiran dentro de 1o
personal de cada pintor. Son ellos los
que creciendo en el tiempo o perdiéndose en &l nos
dn finalmente su auténtica dimension.

\' ¢s también en ese sentido en ¢l que este

libro debe considerazse una obra abierla; no afirma
ni micga nada que no pucda encerrarse en las obras
que lo hicieron posible. Sin embargo, cieo que
desde ahora podemos encontrar en ellas no <Glo

la posibilidad de un auténtico placer estético. sino
también, a través de la verdad que ésle ex capaz
de comunicarnos. una hermasa respuesta al
problema de la vealidad v al sentido profundo de
la vida, que al iluminaraos nos afirma en ella.

o Coen. Femnando Ga o
Girsmdls; Roger von Caniers (Cibne ltumm.
estin cerea, no por el estilo, 0 al menos no como
wma condicidn necesaria, sino por el espfrit
general que las anima, de la acre voluntad de
negacién de wna realidad
aiin de una manera inconse
de José Clemente Orozeo, de la original

is dentro de la que la pinmra
se abre a la gran corriente de la
versal cernd

eontinua sacralizacién de lo eotidiano, de los
sorprendentes caminos que toma el continuo
ejercicio de la libertad creadora en Juan Soriano
¥ que le permite ser siempre diferente sin dejar de
ser el mismo, del extremado rigor que ha hecha
posible el perfecto equilibrio entre la pasién y la
inteligencia que anima la obra de Gunther Gerzso y
se encierra en la ardiente frialdad de sus cuadros,
del firme propésito de scguir su propio camino
«que hizo posibles las obras diferentes de Alfonso
Michel, de Agustin Lazo, de Maria Loquierdo v que
todavia encuentra expresian en la inagotable riquezs
de las mégicas geometrias danzantes de Carlos
Mérida y de las obras de alsmos artistas de Ia
misma generacidn que esos nueve pintores. Pero
también, del mismo modo que los artistas mexicanos
que los precodieron v de los cuales varios siguen
enriqueciendo con sus obras nuestro panorama
pictérico, esos nueve pintores estin abiertos al
mundo, se reconocen como parte de una tarca comin
en La que la nacionalidad es un aceidente ¥ In
expresion artistica, tal como nos lo demuestran sus
obras, una eleceién. Sin embargo, la naturalesn
de esa eleceidn, las formas diversas dentro de las
que s express en las obras, permite suponer la

de una voluntad comin, Frente a los

Epilogo e inicio de Indice de ilustraciones
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Apéndice 2

Seleccion de imagenes de Juan Garcia Ponce, Nueve pintores mexicanos. México: UNAM, DGE-

El Equilibrista, 2006, 105 pp. (21 x 15 cm)
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Primeras dos paginas de cuatro que contienen el Prélogo
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Inicio del texto sobre Vicente Rojo (Fotografia también incluida en la primera edicion)

Unica imagen que acompafia el texto sobre Vicente Rojo (Original en color)
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EPILOGO

Tal vez las paginas anteriores sugieran, como era mi in-
tencion, hasta qué punto cada artista tiene su propia nna-
nera de hacer posible el arte al entregarle 1a realidad de
su obra. La suma de los nueve pintores cuya tarea he tra-
tado de examinar nos da un nimero igual de respuestas.
En ellos, la tradicién estd siempre presente, pero también
lvidada y en varias i la re-
lacidn con ellu es de un franco rechazo, cuye contenido
critics aspira, sin embargo, a seguir baciéndola posible.
Asi, todos los pintores incluidos en el libro pueden con-
siderarse parte de una tradicién cuya corriente es igual-
mente poderosa: la tradicién de la ruptura. Dentro de la
continuidad de la creacion, romper significa volver a em-
perar y el verdadero artista cstd
zos. Ninguna de estos nucve pintores pretende sefialar un
eamino ni establecer un programa. Su vbra permanece
solitaria, pero también queda abicrta. Fstoy seguro de que
todos ellos tienen todavia mucho que decir y lo que digan
puede tomar win los rumbos mas inesperados; pero en
cualquier caso nunca se tratard de un regreso a lo estable-
cido, al menos mientras quieran seguir siendo merecedo-

estd conti

mpre en 10§ comien-

o

Primera pdagina de seis que componen el Epilogo
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