Los casos podrian proliferar, pero no
seremos durante mds tiempo vehiculo a
estos desahogos del espiritu puesto en off
side por el fitbol, mds bien hemos vuelto
(estando ya la casa sosegada) a nuestras
tareas habituales con el ahinco que prescri-
be la esperanza de ganar un premio litera-
rio, por pequefio que sea, y beber el
whisky de un mecenas humanizado.

Carlos Illescas
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¢(Para qué criticar?

Aceptar la invitacion para colaborar en la sec-
cion de artes pldsticas de la revista de la Uni-
versidad, es asumir la responsabilidad de
demostrar la validez de una posicién en el
campo educativo de mayor complejidad
que hay en el pais. Por tanto, es necesario
precisar una tesis central de orden negativo
y otra_de orden positivo, como declaracién
de la lucha que nos proponemos. En reali-
dad, esto es lo que hace toda posicién
critica: afirmarse como tendencia en la
lucha contra otras posiciones. De manera
que la explicitacion de la tesis aclara las
condiciones de un juego limpio donde este
significa lucha. Asi pues, contra la blsque-
da de sentidos inefables, de contenidos
profundos y de secretos en discursividades
puras, propondremos la comprension de las
determinaciones concretas de la produc-
cién, circulacion y reproduccién artisticas.
Esto refiere por necesidad a una apropia-
cién historica capaz de transformar las de-
terminaciones que el poder politico propo-
ne como eternas y universales. La pertinen-
cia de este planteamiento serd ficilmente
advertible en un evento nacional que ha
descubierto las deficiencias practicas de ar-
tistas, criticos e instituciones. En especial,
nos interesa ahora precisar la funcién de la
critica en esta situacion.

Las recientes peripecias de un Concurso
Nacional de Artes Plasticas, han descubierto
las carencias de una critica capaz de incidir
como prictica transformadora. En efecto,

Artes plasticas

dos grupos de jurados nombrados por el
Departamento de Artes Pldsticas del Institu-
to Nacional de Bellas Artes (INBA) selec-
cioné alrededor de 300 obras de entre mds
de 1000 presentadas, para que otra cuarteta
decidiera declarar desierto . el concurso y
propusiera algunos planteamientos sobre la
educacion, la divulgacién y la promocion
del arte; esto debido a que a ellos les
parecié una ausencia evidente de calidad
pictorica. En sus afanes democriticos, el
INBA convoca y se abroga el nombramien-
to de dos jurados (seleccidon y promocion);
un jurado cumple la convocatoria y el otro
aprovecha para discutir el concurso al ne-
garse a premiar y propone en cambio una
discusién sobre los trabajos presentados,
que no parece tener mds fundamento que
la ausencia de calidad pictorica. Para algu-
nos interesados, este es el caos propio de
la politica cultural nulificada por el propio
Estado; otros culpan a la impericia del
actual jefe de artes plisticas; otros mds, en
fin, advierten un burocratismo imposible de
superar. Pero nadie, hasta ahora, ha culpa-
do a los criticos y a la critica, como tal, de
la confusién reinante. Por ello, aunque no
exclusivamente, sino porque quisiéramos to-
car la raiz del problema, procuraremos pun-
tualizar las dificultades y los recursos para
transformar esta situacion.

1. Entre la critica, el Estado y sus apa-
ratos ideologicos, ha existido una relacién
de avenencia. Para conseguirla, criticos y
Estado acuerdan sobre la base de sujetos
heterénomos: el Arte, la Cultura, los Valo-
res. Aan en los desacuerdos, hay un afin de
avenencia que implica, por necesidad, la su-
misiébn a los aparatos del Estado y la
consiguiente falta de alternativas frente a
él. Todo en nombre del Arte, el Espiritu,

etc., sujetos nombrados en toda ceremonia
oficial.

2. Si esta relacion de avenencia es pro-
pia de toda formaci6én social, que requiere
de la critica para reproducir los intereses de
la clase dominante; en el caso de México,
se particulariza por la disputa nacionalista
con sus polos: la radicalizacién socialista
como tunico modo histérico de realizar los
intereses nacionales, y el populismo como
apariencia democrdtica de la hegemonia de
una clase supuestamente defensora de la
nacionalidad.

3. La Escuela Mexicana de Pintura tiene
la virtud de proponer un nacionalismo ten-
dencialmente socialista, pero tiene el defec-
to de haber entregado a los aparatos ideolo-
gicos del Estado, sus posibilidades de reali-
zacion. En esta contradiccion se han movi-
do dos tendencias criticas: una que procura
identificar los valores nacionales con ciertas
formas, con ciertos mitos y ciertos ritos, pa-
ra instalarlos como paradigmas; otra, que se
afana por liquidar toda posicién nacionalista
para abrir puertas al campo de las modas de
los centros urbanos del imperialismo.

4. El Estado, por su parte, ha sabido
producir los campos de avenencia con las
tendencias criticas dominantes hasta hacer-
las coexistir, tal como ocurre en el caso del
concurso inconcluso.- Esto es asi porque, ni
aqui ni en parte alguna, la ciencia de la
historia y las ciencias sociales han concreta-
do, en el estado actual de las luchas de
masas, una posicion clara y consistente en
la lucha ideolégico-artistica. El realismo so-
cialista, las urgencias politico-econémicas y
el consiguiente desinterés de las organiza-
ciones partidarias de tendencias socialistas,
la carencia de alternativas a la educacién
burguesa (sobre todo en los sentimientos y
en las percepciones), son las determinacio-
nes principales de esta situacion.

5. El monopolio de los medios de pro-
duccibén, necesaria a esta fase del capitalis-
mo, reduce las posibilidades del trabajo
artistico a la codificacién colonialista y al
nacionalismo epidérmico. Las tendencias
criticas correspondientes operan subordina-
das a la ideologia dominante, y ejercen una
labor mercadotécnica capaz de reproducir
el campo fértil para fructificar las iniciati-
vas; del Estado y de los intereses imperialis-
tas. (No es casual la simultaneidad del caso
ccmentado con el relanzamiento del artista
favorito de la OEA y la I Bienal Interameri-
cana con patrocinio y orientacioén privada).

6. Pragmatismo de los productores,
oportunismo de los criticos y voluntarismos



de los inconformes forman la trilogia ci-
mentadora del Estado como unico cons-
tructor. Eventualmente, criticos y artistas
parecen modificar algo, aunque en realidad
no pasan de proposiciones triviales, con las
que la avenencia se produce conformando
una tendencia unificadora y reductora de la
lucha ideoldgica a lo que, en sentido estric-
to, es una politica cultural: el manteni-
miento del poder, incluso en los sentimien-
tos y percepciones por una clase social
especifica.

7. La critica dominante no objeta el
modo de produccion artistica dominante
(exaltacion individualista: el arte es crea-
cidén inefable de un genio para la contem-
placién arrobada) pero tampoco su repro-
duccién y circulacion dominantes en biena-
les, concursos, museos y galerias asociados
para ideologizar arte y artistas. Con esta
ausencia de critica radical prospera el mito
y el rito de la democracia, devenida en
aparato ideoldgico capaz de decidirlo todo
porque manipula todo. Sin ninguna pers-
pectiva artistica diferente a la del Estado,
la critica carece también de alternativa ar-
tistica y de capacidad cientifica de explica-
cién y transformacion del arte. Las deriva-
ciones poetizantes, el arrebato demagogico,
el afin clasificatorio, el canto al civismo, la
influencia de la museografia (devenida de-
coracion de interiores) son modalidades de
la carencia de alternativas de los artistas y,
por lo mismo, relaciones de avenencia del
critico, como gestor de la indentificacion
entre proyecto artistico y proyecto politico
del Estado.

8. Rescatar la critica en su radicalismo
en el encuentro de las raices de la produc-
cién, circulaciéon y reproduccién artisticas
es ahora tarea principal para las practicas
transformadoras. Las recientes experiencias
de los grupos de productores artisticos y,
en especial, del Frente Mexicano de Grupos
Trabajadores de la Cultura, advierten c6mo
es posible trabajar con el Estado desde
posiciones alternativas, s6lo construibles en
cuanto se fundan en la ciencia de la histo-
a y en las ciencias sociales. Sélo asi, es
posible negociar y proponer tendencias
transformadoras de la ingerencia del poder
politico en las artes. Agruparse, discutir
estrategias y tacticas sobre bases cientificas,
apropiarse de la circulacion de las obras,
reproducir el trabajo con el aliciente de
crear nuevas relaciones sociales con otra
hegemonia de clase de la que sostiene al
Estado, pues ha sido en nuestra historia
postrevolucionaria lo que dio claridad poli-
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tica y viabilidad artistica; tal como ocurrid
en el Sindicato de Pintores y Escultores de
los veinte, en la LEAR, Liga de Escritores
y Artistas Revolucionarios y TGP en el
Taller de la Gréfica Popular de los treinta y
cuarenta, hasta llegar a los grupos posterio-
res a 1968.

Organizadas por los artistas mds avan-
zados, al control estatal se han apoyado
siempre en la historia concreta: en la que
hacen las masas. Generalmente a la zaga,
los criticos han tenido que desprenderse de
academismos, voluntarismos y oportunis-
mos para ponerse a la par. Hoy le toca,
especialmente a los investigadores universi-
tarios invitados por el INBA para enjuiciar
a los pintores, producir la posibilidad de-
mocritica en la produccion artistica que los
hechos mismos han puesto en crisis. En
esta tarea, la critica de la critica dominante
es tarea urgente.

10. Proponer que el tratamiento de un
problema concreto como el comentado re-
quiere sobre todo de proposiciones concre-
tas, a estas alturas resulta un pragmatismo
incapaz de salirse de la avenencia para
limitarse a efectos voluntaristas y demagogi-
cos imposibles de materializarse en practi-
cas distintas a las de los aparatos del Esta-
do. El recurso de la teoria, su insercién en
la ciencia, deberia ser el gran recurso pric-
tico especialmente de los investigadores uni-
versitarios involucrados en este caso. Obli-
gados a postular una tendencia fundada
histéricamente, podrian dar linea a los fun-
cionarios y comentaristas ahora perplejos
por el lio cultural. De no conseguir esto,
estardn probando, una vez mds por incapa-
cidad, que la Unica posibilidad de produc-
cién artistica estd fuera del Estado y sus
aparatos ideoldgicos.

Obviamente, nada de lo anterior deviene
teoricismos si se advierte la necesidad de com-
prender las determinaciones actuales de la
produccion artistica, unica posibilidad de
enjuiciar la trascendencia historica de las
obras. Contra la bisqueda de sentidos ine-
fables y contra las averiguaciones formalis-
tas de la discursividad como proceso cerra-
do en si mismo, la critica de la significa-
cibn es el fundamento capital de toda
prictica relevante de transformacion cle los
codigos instituidos por el poder palitico
para ser repetidos por los artistas surnidos
en la espiritualidad donde, mds que nunca,
todas las vacas parecen pardas.

Alberto Hijar

Duras
en la pantalla

Siempre que se inicia una seccién nueva es
necesario prever sus alternativas futuras.
Sombrio terreno, como la oscuridad reque-
rida para sus exhibiciones, el cinematdgrafo
propone el reto de su intrincada estructura
significativa. Por lo tanto, es menester para
el ensayista o el critico de cine afrontar la
aventura de la decodificacion y del plantea-
miento de puntos de vista que colaboren en
la forja de informaciones nuevas o renova-
das.

Esta columna tiene la pretensién de in-
formar y problematizar algunas cuestiones
referentes al acontecer del cine y de sus
creadores. Pretension que se funda en el
rechazo a las pricticas empiricas e “impre-
sionistas” que abundan en los textos publi-
cados en México. La aventura es obligada
y, por lo mismo, es preciso que ardan las
naves, pese a que cl terreno parece desola-
do. La aventura comienza:

Marguerite Duras: La clausura del tiempo y
la memoria

Roland Barthes al hablar sobre las relacio-
nes del escritor con la lengua concluye que:
“es el drea de una accion, la definicion y la
espera de un posible”. Esta idea sirve per-
fectamente para encuadrar la obra literaria
y cinematogréifica de Marguerite Duras que
justifica la reciente exhibicion, en el IFAL,
de India Song y Nathalie Grangier. Obra
utdpica en pos de la clausura del tiempo y
la memoria.

Creacion intensamente contemplativa, la
de la Duras, tiene cauces y razones concre-
tas, perceptibles y herméticas, complejamen-
te llanas y abundosamente ricas. Razones
que adquieren forma en sus contactos con
la nouveau roman y con las experiencias
del cine de vanguardia.

En su novela Destruir, dice (1969) se
lee:

—*“;Quién es el personaje de ese libro?

—Max Thor.

—;Qué hace?

—Nada. Alguien mira”.!

Unos pdrrafos mds adelante aclara su
proposicion:



