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GALERIA DE ARTE MEXICANO

Como todos los verdaderos artistas, En-
rique Echeverria, que expone algunas
de sus obras recientes en esta Galeria, es
un pintor en continua evolucién. Quiza
seria mas adecuado decir en continua
transformacion. Con esto no se preten-
de afirmar que se nos presenta cada vez
como un pintor distinto. Al contrario.
En cierto sentido, siempre es el mismo.
Sus obras estin animadas desde el prin-
cipio por un particular goce natural de
la pintura que le permite mirar direc-
tamente a la realidad con ojos de pin-
tor, esto es, viéndola siempre en términos
de color y materia, como elementos sus-
ceptibles de convertirse en pretexto para
una composiciéon. Asi, no es su pintura
la que estd sujeta a la realidad, sino que
es ¢sta la que se sujeta a aquélla, en el
sentido de que el pintor no la sirve, sino
que se sirve de ella para realizar, por
encima de todo, composiciones puras.
Pero este particular sentimiento respecto
a su obra es el que determina su conti-
nua transformacién. Echeverria quiere
hacer en todo momento cuadros, obras
en las que aparezca la realidad de la
pintura, hecha posible por el creador,
solo que los elementos que hieren su
sensibilidad y que desea incorporar a
ellas, en tanto que forman parte de su
mundo, lo obligan continuamente a en-
contrar nuevas soluciones que le permi-
tan convertirlos en pintura pura.

Asi, en esta nueva exposicion, el artis-
ta se ha vuelto en la mayor parte de los
6leos como de los grabados hacia un
mundo mas intimo, mas concreto y di-
recto en relaciéon con el que dominaba
en sus obras anteriores, generalmente
abstractas. Nos encontramos ahora ante
naturalezas muertas, figuras, paisajes ur-
banos. El pintor parte de estos elementos
para hacer posible su obra; pero su pro-
posito fundamental no es que los reco-
nozcamos como tales, sino que podamos
verlos transformados en pintura. De este
modo, la mayor parte de ellos se convier-
ten en un pretexto para organizar la
composicién, pero lo que interesa ver-
daderamente es ella. Y sin duda, en esta
exposicién, como en las anteriores, mos-
trandose distinto y ¢l mismo simultdnea-
mente, Echeverria nos da otra prueba
de que a partir del seguro dominio del
oficio es ya en todo momento un crea-
dor. Cada uno de sus cuadros nos pre-
senta una solucion arriesgada y dificil,
en la que los trazos verticales juegan
con los volimenes pesados, el color y
la textura se organizan perfectamente
y al final el equilibrio, la visién total,
se consigue siempre o casi siempre, por-
que la voluntad de arriesgar cada nuevo
hallazgo transformdndolo en la siguiente
obra es otra de las caracteristicas de la
exposicion y ésta produce una cierta des-
igualdad positiva, que en sus mismas
caidas nos muestra a un artista vivo del

que podem()s eésperar continuamente

nuevas revelaciones.

SALON DE LA PLASTICA
MEXICANA

Dos exposiciones independientes, de
Maka y Vlady, ocupan las salas de esta
Galeria.

En la obra de Maka ha existido siem-
pre una tendencia hacia la eliminacion.
Su relacién pldstica con la realidad des-
cansa en ese impulso de ir quitando,
como quien hace a un lado las cdscaras
de un fruto, todo lo que para su mira-
da resulta superfluo, se interpone entre
ella y ese centro al que su pintura quiere
llegar en todo momento. Asi, su caracte-
ristica fundamental es el ascetismo, un
ascetismo que la pintora se impone como
primera necesidad para llegar a la ex-
presion. Tanto en su largo y rico periodo
abstracto, nacido igualmente de esa ne-
cesidad de eliminar, como ahora que ha
regresado a lo que podriamos llamar
figuracion —si es que en este caso y ante
estos nuevos cuadros se puede hablar de
regreso— Maka buscaba y busca descar-
nar, hacer a un lado apariencias, para
llegar a una mdxima concentracion esen-
cial. La insistencia en esta actitud, no
buscada, jamds vuelta sistema, sino sen-
tida, le da a la obra de Maka una miste-
riosa unidad que estd mis alld de los
estilos, puesto que no depende de ellos;
es un producto de su sinceridad, de su
definitiva fidelidad a las exigencias de la
naturaleza de la mirada que la lleva a
la pintura. Su peligro se encuentra ¢n
que su misma naturaleza traiciona o eli-

Enrique Echeverria — “c

mina uno de los elementos mis propios
o caracteristicos de las artes plisticas: la
particular sensualidad natural de la ma-
teria y el color. El ascetismo de Maka
no so6lo renuncia a ella, sino que lucha
contra ella. Y esta actitud se ha acen-
tuado mas atin en su actual exposicion
en la que ha vuelto definitivamente a
los objetos y su representacion. Ante
ellos, la artista no busca expresar una
presencia, sino el vacio detrds de la pre-
sencia. Su pintura esta de este modo en
lucha abierta con la realidad misma de
la pintura. Pero no es una lucha cons
ciente, que se plantea como un problema
intelectual, sino, como hemos dicho an-
tes, la expresion instintiva de un tempe-
ramento. El resultado es lo que los cua-
dros mis logrados de Maka dicen por
lo que no dicen. En ellos la expresion
se encuentra precisamente en e€sa ausen-
cia. Llegan hasta nosotros a través de
un agudo sentimiento de desolada nos
talgia, dentro de ellos la realidad toma
los atributos de las sombras platonicas
Sin duda, es dificil hacer cuadros con tan
poco y a veces éstos no logran sostenerse
verdaderamente; pero la tarea del pintor
es siempre mas legitima cuando por en
cima de todo obedece a los riesgos que
le impone su propia sensibilidad y en
este sentido la actitud de Maka es ejem
plar.

Las litograffas de Vlady, expuestas en
la misma Galeria, se el ex
tremo opuesto. Sin necesidad de tratan
de establecer alguna relacion
entre las obras de los dos pintores, es
indudable que en Viady existe una go
zosa relacion con el medio que emplea
y ¢sta es tan intensa que en muchas oca
('\I’l('\li’ll ocn
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siones s¢ convierte en la
si. La amplia serie de litografias que
])l('\(‘lll.l ahora se acercan con frecuen
cia al puro ejercicio técnico, en el swn
tido de que el artista estid experimentan
do con las posibilidades del color, la
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Vlady — “gozosa relacion con el medio”

Maka — “tendencia hacia la eliminacion”

¢ésta le otorga, convirtiendo esta compro-
bacion en un fin en si mismo. En este
sentido, la mayor parte de las litografias
que expone Vlady ahora producen la
sensacion de un puro e intenso goce ar-
tesanal, que se comunica de inmediato
al espectador. Sin duda, éste es ya un
mérito indudable. La aplicacion, el buen
gusto, la seguridad técnica con que Vlady
se dedica a buscar variantes, a presen-
tarnos versiones distintas de la misma
composicion mediante sutiles cambios de
matiz en las tintas, a través de diferen-
tes aplicaciones de tonos, exprimiendo
hasta el mdaximo las posibilidades del
medio, nos lo muestran como un artis-
ta dueno por completo de su oficio. Esta
cualidad se advierte igualmente en los
distintos dibujos, en los que la seguridad
del trazo, la riqueza de la linea, el deli-
cado empleo de la sombra y la busqueda

de una expresividad grave y pausada
a través de estos elementos se convierte
en una clara comprobacién de su maes-
tria. Pero también, en uno y otro caso,
el conjunto de obras produce la sensa-
cion de que una vez que lo ha dominado
el pintor no sabe qué hacer con su ofi-
cio, en el sentido de que, a partir de ¢,
en el momento de convertirlo en un ins-
trumento al servicio de la creacion, ésta
parece frenada; Vlady duda en una serie
de busquedas sin hallazgo definitivo; a
pesar de que sus excelencias técnicas sos-
tienen admirablemente a la mayor parte
de las obras, a veces no es capaz de ir
mis alld de las posibilidades de un mero
ejercicio de estilo, lleno de riquezas, sin
duda, pero limitado por la ausencia de
un aliento sostenido.

Este se encuentra, sin embargo, en la
larga serie de obras concebidas como

Ty

UNIVERSIDAD DE MEXIco

variantes exhaustivas de un éleg origi.

nal del autor: Judith y Holofernes,

partir de una litografia sacada del cuz.

dro original, Vlady ha realizado up com-

plicado proceso de composicién-descoy,

posicién en la que la obra original e

tomada como punto de salida, cop,

imagen absoluta de la realidad, para

iniciar un complejo y sugestivo juego

intelectual sobre la relatividad de los Va-

lores y destruirla y reconstruirla ung y

otra vez mediante variaciones tonales de

las tintas y el empleo del collage para

lograr nuevas posibles soluciones para la
composicion. Vlady anuncia esta serie
como ilustraciones para una posible edi-
ciéon de La obra maestra desconocida. Sin
duda, su efecto es el contrario, Aqui
estamos partiendo de una supuesta “obra
maestra reconocida” que nos proporciona
el punto de referencia absoluto; pero
también es muy probable que la efecti-
vidad de la serie descanse en sus posi-
bilidades de destruccién, en tanto que
nos demuestra que la pura habilidad ar-
tesanal puede producir combinaciones
inagotables, pero nunca es suficiente si
no alcanza una sintesis, la de la verda-
dera obra maestra.

GALERIA DE ANTONIO SOUZA

La exposicion de Gesnet Armand, pin-
tor haitiano, presentada en esta Galeria,
nos muestra un cambio no siempre posi-
tivo en su obra. En su primera exposi-
cion mexicana, realizada hace unos cuan-
tos anos, Gesnet Armand revelaba un
sentido del color vivo y casi primitivo
que, aunque no estaba apoyado por una
composicion lo suficientemente firme,
unido a la novedad de sus temas le daba
a sus cuadros un especial atractivo, de-
terminado por su misma frescura. Ahora,
de regreso de un viaje de estudios cn
Paris, Armand realiza cuadros que, en
cierto sentido, resultan mas “civilizados’:.
Aunque sus motivos de inspiracion si-
guen siendo esencialmente los de su pais
de origen (en esta ocasion la mayoria de
los cuadros recrean formas y colores
de frutas tropicales), la composicion se
ha hecho mais atractiva, tal vez seria
mas apropiado decir mas rig_ida, y el
antiguo lirismo libre y desorbitado apa-
rece restringido por una voluntad (1"3
contenciéon que lo limita. A través
de esta transformacién podemos ver que
Gesnet Armand estd en camino de con-
vertirse en un pintor mds seguro, mds
duenio de si mismo, mads conscientg (le
las exigencias dentro de las que realizard
su obra futura, en una palabra, pero,
por lo pronto, las obras expuestas ahora
se colocan en un estado intermedio den-
tro del que el pintor, sin ser todavia
duefio por completo de si mismo, ha
perdido algo de la fuerza natural que
alimentaba a sus obras anteriores. Muy
pocos de los cuadros estin verdadpra-
mente resueltos y el atractivo principal
de ellos sigue siendo la vitalidad natu-
ral del color, la combinacién arriesgada
de los tonos que, en algunas ocasiones,
produce efectos sorprendentes.

GALERITA JUAN MARTIN

La exposicion colectiva que tiene Iu-
gar en esta sala, a base de los pintores
que trabajan especialmente para la Ga-
leria, obliga a reconocer a su creador y
propietario, Juan Martin, como algo mas
que un dealer. Muy pronto serd una Ins-
titucion cultural. Su aventura es, a gran-
des rasgos, la de la nueva pintura mexi-
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cana y estd marcada con el signo de la
libertad creadora. En la exposicién se
retnen presencias tan notables como
Vicente Rojo, Manuel Felguérez, Felipe
Orlando, Soriano, Lilia Carrillo, Fernan-
do Garcia Ponce, Sakai, Coen, Ramirez,
Gironella. La unidad de la exposicion
descansa en su diferencia. Cada pintor
sigue su propio camino, encuentra res-
puestas personales y diferentes, que se
enfrentan entre si; todos se caracterizan
por la firme determinaciéon de buscar en
la expresion personal la verdad de la
pintura. Alejados de todo propdsito de
“escuela”’, forman, sin embargo, quizds
a pesar suyo, un grupo, que dentro de
las naturales diferencias de edades, es-
tados de desarrollo, valor de los hallazgos
y realizaciones crece conjuntamente y le
da su particular fisonomia a la Galeria,
la hace verdaderamente eso: una Gale-
ria de arte con un proposito coherente.

En la actual exposicion destacan en es-
pecial una maravillosa naturaleza muer-

ta de Felipe Orlando, resuelta a base de
colores cilidos, vibrantes, encerrados en
una espléndida composicion; uno de los
cuadros de lo que ya podemos llamar la
¢poca blanca de Manuel Felguérez, lleno
de tension interior y que muestra con
absoluta claridad la dramaitica relacion
del pintor con sus propias formas: la
extraordinaria “Destruccién de un or-
den” de Vicente Rojo, en la que éste
deja perfectamente sentadas las bases de
su evolucién y su incansable busqueda
de nuevas soluciones; las brillantes com-
posiciones de Garcia Ponce y Lilia Ca-
rrillo; el estallido de color y las formas
envolventes que acompanan siempre las
creaciones de Juan Soriano; pero, insis-
timos, lo mds importante de ella es la
posibilidad de verla como un conjunto
que se hace coherente porque su varie-
dad es el resultado de una aspiraciéon
comun patrocinada, en el sentido mis
amplio de la palabra, por la Galeria: la
libertad creadora.

Del cine-verdad y la camara viva

Por Jos¢ DE LA COLIN A

De un tiempo a esta parte el género im-
perfectamente llamado documental pa-
rece haberse escindido en otros géneros
que serian el cine-encuesta, el cine-repor-
taje, el cine-entrevista, el cine-objetivo,
etcétera. El cine de no-ficcion parece
alcanzar la variedad de método y de for-
mas que poseen la prosa periodistica o
el ensayo literario; como el cine de fic-
cién, manifiesta su posibilidad de expre-
sar una concepciéon personal del mundo,
un punto de vista, una pasion, una
manera de ser del cineasta; o bien se
pretende una mirada puramente obje-
tiva, que deja a los hechos hablar por
si mismos, sin un a priori aportado
por el realizador. Chris Marker se expresa
como el que escribe una carta o un
diario de viaje en Cartas de Siberia, Do-

mingo en Pekin y Cuba si; Edgard Mo-
rin y Jean Rouch filman Crénica de un
verano como una investigacion sociolo-
gica de los parisinos; Richard Leacock
realiza Primary como un reportaje bio-
grafico de Kennedy durante la campana
electoral y un examen del mito presi-
dencialista yanqui a través de los gestos
individuales y colectivos. Es decir: el cine
documental ya no es s6lo el cortometraje
informativo o diddctico; puede ser tan-
tas cosas como documentalistas hay. Pue-
de ser un método de conocimiento, una
pura divagaciéon intelectual, una vision
poética de las cosas. Asi pues, el término
cine-verdad no parece definir muy bien
lo que de comin tengan estos films:
un cine de la verdad es una quimera,
porque por mucho que algunos cineastas

Liberté, de Jean Rouch
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se esfuercen en lograrlo, el cine no puede
ser enteramente objetivo. El lente de la
cdmara estd tan orientado como la mira-
da del cineasta: inevitablemente escoge
en la vasta y multiple realidad concreta,
es decir que toma un punto de vista
entre muchos (el cineasta que lograra
filmar desde el winico punto de vista seria
una divinidad omnisciente y todopode-
rosa) y ademds tiene que hacer una
seleccion de las imidgenes filmadas. En
esa eleccion del enfoque y de las imi-
genes se revela el cineasta, quiéralo o
no, porque hay una intencionalidad de
la percepciéon humana a la que esti so-
m.etido el ojo de la cimara, por meci-
nico e impersonal que sea. Uno de los
adelantados en este movimiento, Dziga
Vertov, fue el primero en lanzar, por
los afios veinte, el nombre de cine-verdad
a propdsito de sus films de montaje;
Vertov filmaba sobre la realidad viva y
luego unia los diversos fragmentos logra-
dos en torno a una idea determinada:
sus films partian de la premisa de que
la busca de la verdad es una actividad
intelectual del cineasta, no una funciéon
mecinica de la cimara. Las imigenes
por si solas no decian verdad alguna:
decian la verdad tal como la deducia de
la realidad concreta un cineasta socia-
lista; con las mismas imigenes y median-
te el montaje, otro cineasta hubicri po-
dido decir todo lo contrario. Como se
ve, el cine-verdad es un asunto de mo-
ral. El malogrado cineasta francés Jean
Vigo, autor de Cero en conducta y
L’Atalante, puso realmente los puntos
sobre las fes cuando definid su primer
film, A proposito de Niza, como un
“punto de vista documentado”. Agnes
Varda habla de sus peliculas como “do
cumentales subjetivos™,

Lo que se ha dado en lamar cnes
verdad no es, pues, algo tm definido ni
tan original. Cuando Louis Lumicre s
limitaba a colocar la cimara ante L s
lida de los obreros de su fibrica, no
hacia ya cine-verdad? Las Huvdes, ¢l [ilm
de Bunuel sobre una zona de L tiera
sin pan espaiiola, (no es ya ese cine de
testimonio social que intentan Rouch,
Reichenbach, Morin? (Y Nanuk de
Flaherty, v de Ivens Cuatvocientos -
llones? El cine-verdad existe desde que
el cine existe.

Lo que trae con sus films el nuevo mo-
vimiento que reclama este nombre e
una serie de modificaciones de la tée-
nica de la filmacion sobre la realidad
viva. Esos cineastas rechazan lo mis
posiblc la “puesta en escena’’, a recons:
truccion de un hecho, la mirada omni-
presente y omnisciente del realizador, fre-
cuentemente el argumento y la tesis a
priori. Desde luego, esas modificaciones
han sido posibles, ante todo, por las re-
cientes innovaciones en los instrumentos
y el material de filmacion. Hasta hace
poco los autores de filn_ls 'd()(lllllclll:ll(‘\
o pex'io(lislicos se veian ]lmu:ulo_s por los
factores técnicos. La cimara cinemato-
grafica no podia ser utilizada con la
espontaneidad, la soltura y la prontitud
con que un escritor hace sus apuntes.
Las cimaras mas manuables estaban muy
lejos de poseer la eficacia del ojo hu-
mano. Los cambios de luz y de dis-
tancia, los desplnzamicnlos ripidos y
complicados. los sucesos cvcx_mmlcs e
imprevisibles, sgponia_n una serie (.lc pre-
parativos, manipulaciones, cambios  de
lentes, de pe]icula. ctcél'c.ra. que l_mrmn
del objetivo cinematogrifico un ojo tor-




