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"5 el conjunto de érboles, de montafas, de aguas y de cosas
que 1lamamos un paisaje es hermoso, no lo es por sf mismo,
sino debido a mf, a mi propia gracia, a la idea o al senti-
siento que le agrego. Me parece que esto es decir suficien~'
temente que todo paisajista que no sabe traducir un senti-
miento mediante un conjunto de materia vegetal o mineral, no
es un artista. Bien sé que la imaginacién humana pueqe, por
un esfuerzo singular, concebir un instante la naturaleza sin
el hombre y toda la sugestiva masa desperdigada en el espacio
sin un contemplador que sepa obtener de ella la comparacidn,
la alegorfa y la metdfora. Es cierto que todo ese orden y to-
da esa armonfa conservarfan-por igual la cualidad inspiradora
depositada providencialmente en ellos; pero en este caso, y
faltando 1a inteligencia a quien inspirar, serfa como si no
existiera tal cualidad. Los artistas que quieren expresar la
naturaleza, sin los sentimientos que inspira,- se someten a una
operacién extravagante que consiste en matar dentro de sf al
hombre que piensa y que siente... creyendo copiar un poema. Pe

ro un poema no se copia jamis: exige que se le componga".

(Charles Baudelaire. Curiosidades estéti-
cas. Salén de 1859).



Introduccién.

Bl tftulo de este trabajo alude a una idea que surgié cuando
realizaba mis dltimos estudios para obtener la licenciatura en el Co-
legio de Historia de la Facultad de Filosoffa y Letras, dicha idea es
la consecuencia :Ie dos intereses fundamentales: uno, previo a mi ingre-~
s0 a los estudios superiores, el arte; otro, nacido en el desarrollo de
los mismos, el andlisis de los textos, la interpretacién de los hechos.
El resultado ha sido el intento de tomar la obra de arte como base para
una interpretacidn histdrica de los hechos, hacer un trabajo de hermenéu
tica histdrica con el lenguaje plé“stico, para mi tan vdlido e importan-
te como el lenguaje gramatical de un texto polftico, aunque, por supues—
to, con sus propias reglas y medios expresivos; y sacar, por este medio,
la manera en que un hombre,una época han concebido ciertos fenSmenos his
téricos, los que a la vez determinan la manera propia de ser y de expre-
sarse de un hombre o una &poca, y cuyo conocimiento a la postre nos sir-
ve para hacernos consdentes de nuestro momento histérico y sus catego-
rfas.

Esta idea, madurada poco a poco, encontr§ una forma mds o menos
definida, un objeto inmediato, gracias al contacto y a las ensefianzas de
dos extraordinarios maestros, quienes casi simul tdneamente plantaron sen-
dos p'z:nhlenas: uno él de la interpretacién diversa que se habfa tenido de
México a través de su historia polftica y su historiograffa, y el otro el
de las diversas formas de concebir y expresar la poStica pldstica en Méxi-
co, determinadas por las circunstancias peculiares dé cada época. E1 pri-
mero fue el doctor Edmundo O'Gorman en una serie de conferencias dictadas

durante los cursos de invierno de 1967, tituladas: Reflexiones sobre la
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historia de México y en la publicacién de uno de sus mejores ensayos;(1)
el segundo fue el doctor Justino Ferndndez en un curso sobre la pintu
ra mexicana del siglo XIX y en la aparicién de una de sus mis acabadas
obras. (2)

De ecta manera surgif el centro mismo del ensayo: la concepcién
de nuestro ser nacional, México, problema vivo y sobre todo entrafiable-
mente propio, el cusl no deja de producirnos un apasionante interés a pe-
sar de nuestras muy frecuentes criticas glaciales. La obra de José Marfa
Velasco, primero, y las de Joaqufn Clausell y el Dr. Atl, después_, las
que conocfa desde hacia varios afios a través de un goce puramente sensual
y que mis tarde sujeté a un anflisis mds conciente, me dieron los elemen-
tos para llegar a dilucidar el problema central. Asf qued§ planteado el
objeto total de mi trabajo, de mi primera e incipiente realizacién, en la
que se reflejarfan mis intereses vitales e irfan mis pasiones, prejgicios,
ensefianzas y €l resultado de las experiencias de parte de mi vida; objeto
que consiste en buscar cual ‘ha sido la manera de concebir a México a tra-
vés de las diversas formas en que se ha interpretado plésticamente su natu
raleza f{sica y moral, porque estas interpretaciones lo constituyen y lo
explican.

Tal prop6sito requiere, antes de abordarlo plenamente, algunas ex-
plicaciones previas que sirvan para justificar la intencién y para ver si
la idea cuenta con las bases légicas y racionales para poderse desarrollar.
Por principio, si el objeto central o la pregunta inicial se refiere al ser
‘de México, es obvio que se necesita demostrar que la naturaleza de tal ente
es suceptible de tener diversas corcepciones, las cuales vamos a intentar en
contrar en el mundo de la pldstica. As{ repitiendo las palabras del doctor
0'Gorman lanzaré la pregunta: yQué es México? (3). La interpretacién- tredicio

nal que la historiograffa ha sostenido, tiene en el fondo dos posiciones: La



de considerar a México como una cosa fisica, "a la cual su historia sélo
serfa una serie de accidentes que *le pasan® pero sin afectarla en su ser" (4);
/y; la de considerarlo como una esencia, en la que México serfa una entidad que
"gstarfa predeterminada de acuerdo con un sélo y Gnico modelo” (5), siendo la
!Eftoria una simple contingencia sin sentido, pues no lo afecta en su seno.
En ambas concepciones la accién del hombre y su libertad quedan excluidas co-
mo fantasmas. En la actualidad dicha interpretacién resulta insuficiente pues
sus posibilidades 18gicas e histéricas han sido puestas en crisis. De ésta
surge una nueva concepcién, que nos resuelve la dificultad de la conexidn his
-térica y geogréfica del acontecer mexicano, esta nueva concepcién investiga
partiendo de la realidad histérica misma, por lo cual llegamos a la conclu-
aihn de que: "la actual Replblica de México no es, ni podrfa ser, el impe-
rio de Moctezuma, ni la Nueva Espafia, sino un ente distinto que surgié a con
secuencia de una serie de sucesos ocurridos en el seno del virreinato, del
mismo modo que éste surgi6 a su vez y en su dfa de otra serie de sucesos ocu-
rridos en el seno de aquel imperio. De esta manera se reconoce el vinculo en-
tre las tres y, al mismo tiempo, su diferencia entitativa" (6). Por eso_}sﬂg;
de ser WMéxico una esencia o una cosa fisica, es una conciencia y una respon-
sabjlidad. "México es lo que es porque ha sido la realizacién de una entre
otras pasibilidades histéricas, lograda gracias al esfuerzo y & las virtudes
de unos hombres eminentes. El ser de México, por lo tanto, radica en el modo
en que esos hombres concibieron y en la manera cabal en que cumplieron sus
responsabilidades en la esfera de los intereses de la nacién" (7).

Baséndome en lo anteriormente dicho, parece que la tarea que me he
propuesto es, en principio viable; puesto que consiste en buscar cual es la

manera en que se fue concibiendo esa responsabilidad que es México, y aunque

es obvio no estd por demds aclarar, que no ha sido siempre igual la manera de

concebir tal responsabilidad, sino que ha estado sujeta a las circunstancias
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particulares del momento, a la historia misma. Tan ha sido as{ que en nues—
tras constituciones polfticas, desde que México aparecié como tal en el si—
glo XIX, hemos sido elternativamente Imperio y Repiblica, centralizada o fe-
derativa; las que no han sido otra cosa que formas que se inventan para rea-
lizar cabalmente 1o que con absoluta sinceridad se ha tenido por una respon-

sabilided.

Pero si mi tarea, en principio factible, va a tomar como medio la-
obra de arte, el lenguaje pléstico, resulta que ahora es indispensable saber
si este tipo de medio§ expresivos pueden servir para tal fin. ilLas obras de-
arte verdaderamente pueden resistir el andlisis que nos lleve a saber cual -
ha sido la manera de interpretar la responsabilidad que es México? $Su len—
guaje puede expresarnos las inquietudes y conceptos del tiempo en que fueron
creadas, de tal forma que nosotros los podamos conocer decifrando su lengua-

Jje como deciframos los conceptos que encierran las palabras de un texto?

El arte, ha dicho el doctor Justino Ferndndez, "es un complejo de-
intereses vitales y mortales puestos o compuestos en un cierto orden, carga-
do de intenciones, por el artista para crear un efecto atractivo, emocionan-
te y revelador de aquellos intereses. E1 arte es un bello instrumento de re-
velaciones” (8). Por tanto el arte es en principio un.producto sujeto o en -
cierta forma determinado por las circunstancias histdricas en que vive inmer
80, & las condiciones sociales, polfticas, econdmicas e idioldgicas propias-
de su época. Mis como también es un instrumento de revelaciones, tiene como-
finalidad principal establecer una comunicacién y como finalidad accesoria -
dar una informacién; Eomunicacién porque es el producto de un hombre que tra

ta de expresar, de decir cusl es su actitud, su posicién ante las circunstan



cias que 'lo rodean, de informacién porque, cualquiera que sea su actitud ante
tales circunstancies; sea el rechazo, la aceptacién, la indiferencia o la fu-
ga, siempre estard aludiendo a ellas. Por lo tanto cualquiera que sea la in—
tencién con que dote a su obra, el artista, no puede dejar de darnos un tégti
monio de la vida que lo rodea, siempre nos estard revelando los "intereses vi

tales y mortales” que le son entrafiablemente propios.

Pero, mis adn, la obra de arte no es sdlo el acto creativo, "no es-
una cosa disparando al aire, sino la obra de un hombre disparando a otros hom
bres” (9), que se constituye como tal por la comunicacién que establece con -
otros hombres, pues éstos le inventan ese particular modo de ser artistico; -
en dicha invencién intervienen también, los intereses y circunstancias del mo
mento en que se realiza. La obra de arte entonces es un producto siempre diné
mico, que por su doble caracterfstica, creacién y aprehensién, s{ puede res—
ponder o revelar la concepcidn que los hombres tienen de ciertos problemas —
que los rodean y que les son propios, porque dicha concepcién de dichos pro—
blemas hace posible la obra de arte y la definen comq tal, como expresién de-
un momento particular susceptible de ser constantemente descubierta, recrea—

da.

En anteriores lfneas he hablado del lenguaje pldstico afirmando que
para mi es tan importante como el lenguaje gramatical, pues bien, las formas-
de que éste se vale son también determinadas por el momento histdrico y el —
temperamento individual, y es indiscutible que el uso de algunas formas reve-
lan la actitud individual del artista, pero también, en cierta forma la vi—
sién generalizada de una época; por 1o que una vez familiarizado con este len
guaje, con sus formas y sus colores, resulta posible reconocer el fondo que -

encierran, la intencién y concepciones que guardan. De lo anteriormente dicho
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desprendemos que si el artista en su acto creativo revela una serie de intere
ses vitales condicionados por las circunstancias propias de la época, y de —
igual manera sucede en el aspecto contemplativo; y a la vez hemos aceptado —
que México es una responsabilidad que ha sido concebida ‘de diversas formas se
gin el momento histérico, podemos concluir que las diversas formas de conce—
bir tal responsabilidad sf son susceptibles de inferirse a través de la obra-
de arte, ya’que&%.artista y el espectadorz]no estédn ajenos a tal probleméti-
ca, pues en ningin momento pueden aislarse del mundo en que viven y en conse-

cuencia no pueden mantenerse al margen de esa responsabilidad.

Qut hay oo
m
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Mas ahora me salta una nueva pregunta: (En qué forma he de acercar- & 1 309

me al arte para que llegue a la revelacifn deseada? Si la obra de arte tiene-
dos elementos que la constituyen; el acto creativo y el acto apreciativo, am-
bos determinados por las circunstancias del momento particular en que se rea-
lizan, y los cuales establecen su conexidn a través de medios especiales como
son el dibujo, €l color, la composicién, etc.; hay, sggﬁn mi propia experien-
cia, dos maneras de acercarse a la obra de arte: una, la contemplacién sensi-
ble de tales medios expresivos, despreocupdndose del complejo de intenciones-
y circunstancias que guarda. Otra es la que parte de la contemplacién placen-
tera pero que ademds intenta "reconstruir las motivaciones y razones que aque
1los hombres (artistas) tuvieron para expresarse como se expresaron, para com
prenderlos, para tener un cabal sentido de lo que sus bellezas nos revelan™ -
(10). De hecho esta segunda actitud es mds coherente y vdlida, puesto que in-
cluye a la anterior, pues en principio es necesario que la obra de arte afec-
te a nuestra sensibilidad reveldndonos unas formas que nos emocionan y que —
nos conducen a la "revelacidén de su contenido o sentido histérico, por la in-

vestigaci6n critica interpretativa de los simbolos que construyen, a fin de =
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cuentas, una imagen. Ambas revelaciones son las que forman propiamente la con
ciencia estética, ambas le son necesarias y para dar su imagen sintética y Gl
tima” (11). Tembién de esta manera se complican los dos actos constitutivos -
de la obra de arte, porgue la revelacidn del contenido o sentido histérico sg
1o serd posible si previamente tenemos una imagen de la circunstancia en que-
surgié la obra, del sentido que adquirié en el momento de su creacién y del -
que fue aﬂquiriendo en el devenir, para los diversos espectadores que la fue-
ron constituyendo como tal; por ello no se trata de introducirse solamente en
el mundo histdrico de la obra de arte, ni tampoco s6lo de incorporar la obra-
° al mundo del contemplador, sino de una labor reciproca que conduzca a la reve
lacidn de un particular problema, problema condicionado por intereses propios
y actuales, pero cuya explicacién actual trata de buscarse en las diversas —
concepciones pretéritas. Resumiendo puedo afirmar que el método para llegar a

un cabal acercamiento a la obra de arte consiste en:
1.- Tener un contacto sensible con la obra y la posibilidad de emo-

cionarse con tal obra.

2.» Conocer las condiciones particulares y generales que determina-

ron el acto creativo.
3.- Analizar la manera en que fue y se ha ido concibiendo.

4.- Volver a la obra y buscar, de acuerdo con el interés personal,-
el conocimiento del momento histérico en que fué creada y la ﬁg
nera en que se ha concebido, la revelacidén de los intereses vi-
tales y la interpretacién que de los p}oblemas hace, por medio-

de las formas que inicialmente nos emocionaron.
Con este criterio me acercaré a la obra de arte para interrogarla -
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sobre el objeto de mi interés, pero no a todas les obras de arte,
sino a una de sus manifestaciones en particular, a la pintura y
dentro de ésta a un género mds particular todavia, el paisaje.
La razfin de haber escogido a el paisaje es, porque me parece

que refleja con mayor claridad la concepcidén de México, lo cual
constituye el objeto final de la investigacién; y lo refleja con
esa claridad pues el paisaje al representar la naturaleza fisi-
ca de un lugar alude mis directamente a la manera en que perso-
nalmente se ha concebido la singularidad de esa naturaleza fisi-
ca que representa. As{, me ocuparé de la obra de equellos que re
presentaron la naturaleza de México, porque en ella volcaron to
do un mundo de intenciones, que espero, me revelen la manera en
que era concebida la responsabilidad que es México. Mas no se
piense que tomaré en consideracién todos los paisajes que sobre
México se han dicho, sino s6lo me acercaré a aquellos, que en mi
criterio, han expresado "en formas supremas intereses histéricos
radicales” (12), como lo es el de la responsabilidad de la reali-
zacién de México.
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CAPITULO I

La Pintura de Paisaje.

La pintura de paisaje, aparentemente es, aquel género art{s-
tico que representa pldsticamente la naturaleza fisica, sea rural o ur
bana; mis tal definicidn resulta un tanto incompleta pues todas las
obras de arte se crean o definen por su oposicidn a una realidad relati
vamente externa a ella, por ello es que no sdlo es la representacidn,
la imiiacién, sino el producto de una interpretacién. Todo artista al
acercarse a la naturaleza lleva una intencién, la cual, en cierta for-
ma, estd determinada por la realidad histdrico cultural; por ello acer
tadamente ha dicho Jorge A. Manrique que "todo estilo es el hecho con-
creto que nos muestra la postura de un artista frente a la realidad; la
historia del arte es en suma, las respuestas que se han dado a esta pro
blemitica” (13). Asi, la pintura de paisaje es una realidad material de
la que se parte, pero es,:sobre todo, la intencién del artista que se
expresa con ciertas formas peculiares; tanto la intencidn como las for
mas responden a una realidad moral que circunda al artista, por eso un
mismo lugar puede ser objeto de muchas obras diferentes, segin el tipo
de individuo que a é1 se haya acercado y la época en que se haya reali-
zado la obra. De esta manera para tener una certera idea de 1o que es la
pintura de paisaje se hace necesario encararse con la manera en que cada
individuo o cada época han concebido a la naturaleza y no sflo con la
fraccidn de materia césmica que representa.

E1l género del paisaje es relativamente reciente, pero no se

piense que afirmo que lo es igualmente el sentimiento de la naturaleza

en la pléstica, el cual "si no es viejo como el mundo, es por lo menos

antiquisimo® (14). Nacié en el Renacimiento, perfodo en el que al aban-
donarse los grandes inte-
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reses.metafisicos, surge un interés hacia lo huma:. y hacia la naturaleza; ha
cia lo humano porque el hombre se coloca a sf mis=o en el centro del universo
y hacia la naturaleza, porgue siendo €l el centro, sus posibilidades, gracias
a su razn, se le revelan infinitas, y es la naturaleza el é&mbito de su ac—
ci6n para su beneficio, y la que ademis lo protege, lo enmarca; por lo tanto-
su conocimiento es necesario para sujetarla a sus satisfacciones. El1 conoci—
miento moderno de la naturaleza es un conocimiento de dominio y no de salva—
cién como 1o fue en el medioevo. Asi surge "una percepcién mds Intima, cuida
dosa y detallada de la naturaleza. E1 hombre capta y representa la naturaleza

con objeto de dominarla espiritualmente" (15).

La representacién pldstica de la naturaleza adquiere, en el Renaci-
miento una gran importancia, pero no autonomfa; es cierto que en el siglo XV-
y sobre ‘todo en el XVI, especialmente en Italia, los escenarios son mds com—
plejos como consecuencia del descubrimiento de la perspectiva, pero todo se -
ordena, como es de esperarse, por el antropocentrismo de la época, alrededor-
del cuerpo humano, enmarcédndolo y cantando preminente lugar. Es la naturaleza
en los cuadros de Leonardo, Mantegna, El1 Sodoma, Rafael, Tintoreto y Veronés,
un medio donde se desarrollan los movimientos y gestos del hombre. "No que—
rian representar la naturaleza sélo como tal, la naturaleza a toda costa. Que
rfan mostrar este orden equilibrado en la naturaleza, y aun no se atrevian e-

rebasar demasiado los 1{mites de este sistema en equilibrio" (16).

Todo esto es una regla, al parecer general, pero sin duda la natura

leza en cada uno de los artistas tiene un cardcter propio, "se la interpreta-

imaginativamente (Parnaso de Mantegna) o bien con dramatfsmo (Virgen de las -

Rocas de Leonardo)... en obras de Tintoreto o del Veronés son obras inspira—
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das en la realidad” (17), pero, agregemos que, no pierden cierto aire

fentdstico (Moisés sacado del agua, del Veronés, y Santa Magdalena y
Santa Marfa Egipciaca, de Tintoreto).

La pintura flamenca de la misma época no se mantuvo ajena, y
tal vez con mayor pasifin, a este interés por la naturaleza; los pinto-
res flamencos de los siglos XV y XVI, también, la subordinan a escenas
de la Biblia,: de la Mitologfa o de la vi&a! pero en las composiciones
de estos artistas se desarrollan mds al aire libre y en ellas "el paisa-
Je, en vez de verse a través de una ventana; entra deliberadamente en la
arganizacién del cuadro y se advierte que dicho decorado tiende ya a vi-

“wvir una existencia propia® (18). Basta apreciar algunas obras de Gerard
D?vid, Brueghel, Bosch y sobre todo de Patinir, para reconocer la verdad
de la anterior efirmacidn; ademés! parece ser que en Flandes se tenfa, para
ese momento, una cierta especializacién, pues "los pintores de figuras te-
nfan por patrén a San Lucas y los que pintaban paisajes y bodegones tenian
por patrén a San Jerénimo™ (19). Con respecto a la pintura flamenca de esta
época es obligado afirmar que el cardcter fantistico del paisaje es por de-
nés evidente en algunas obras de Bosch y Brueghel, lo que les ha valido ser
considerados antecedentes remotos del surrealismo.

Puede concluirse, que a pesar de no tener la pintura de paisaje
una autononmfa durante el Renacimiento, "el artista deja estallar sus amores
reprimidos... acumulando en el menor espacio pasible tndo.lo que puede encon
trarse fuera del taller. Un paisaje, en Mantegna, Bellini, Bosch... es una
verdadera orquestacién alimentada por todos los elementos que nos brinda el
universo... Para Patinir o Brueghel, demasiado habituados a la llarura, la
lejana montafia rocallosa es siempre el motivo natural mids hermosao" (20).

Los pueblos del norte de Europa, sobre todo los germidnicos, mues-

tran una actitud diferente; su visién del mundo es apasionada e individualis-

ta; la naturaleza lejos de ser una sierva domesticable es una feroz bestia
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que absorbe al hombre, que le es hostil; posiblemente el medio ambiente que
los rodea no sea tan benéfico como el del Mediterrédneo, pero también su ca-
récter adstico, en que el hombre es concebido como un ente siempre dominado
por fuerzas sobrenaturales que lo mantienen enajenado, los hace concebir a
éste de esa forma. Los pintores alemanes sobre todo Albrecht Altdorfer adop-
tan una diversa actitud al encararse con.la naturaleza, se la busca apasio-
nadamente, sin detenerse a ver su posible equilibrio, se la busca en si mis-
ma, como tal, concibi#ndola "como una esfera cadtica, inhumana y antihumana" (21)
en la que la figura humana no es sino un elemento casi accesorio, simple par
te de la naturaleza, que, inclusive, estd rebasada y abrumada por ella. Las
formas cadticas de la vegetacidn son mucho mds importantes y poderosas que el
mismo hombre. E1 San Jorge de Altdorfer, creo yo, es una muestra -extraordina-
ria y bellfsima de este tragico sentimiento de la naturaleza. Tal vez, aunque
resulte peligrosa la afirmacién, en estas obras y en esta actitud es donde pu-
diéramos encontrar el cimiento de un sentimiento pléstico autdnomo de la natu—
raleza; el viraje que dié como resultado la génesis del naturalismo moderno y
la sutonomfa definitiva y perfeccionada de la pintura de paisaje, en donde se
suprime en absoluto todo elemento narrativo.

Las postrimerfas del siglo XVI y casi todo el XVII, son, en el desa-
rrollo de la humanidad, afios diffciles y complicados} época de introspeccién,
duda y desconfianza. La seguridad de un equilibrio natural y la confianza en la
raz6n del hombre, se han perdido; surge la necesidad de una revisién, de un
viaje al interior del hombre. Los sentidos no son garantfa de certidumbre, los
datos percibidos por este medio deben conducir a una verdad mds absoluta y es-
table. La naturaleza _es importante porque ella conduce a ese fin Gltimo y su-
premo, porque atrds de ella se encuentra agazapado, encubierto ese "algo" in-
dispensable para la accidn del hombre. La naturaleza es el mundo de las apa-
riencias, es irreal, pero conduce a lo ltimo y verdadero; se muestra cabtica,

dindmica, fluida, pero guarda celosamente una Gltima instancia suprema, nece-



saria e invariable. La naturaleza cobra en este momento la sublime impor-
tancia de ser el medio por el cual se revela la verdad dltima. E1 hombre
debe encararse ante ella, buscar en ella, ese misterioso secreto que feroz
mente defiende, pero solo, individualmente, debe encontrar la revelacién de
su sustento, sin renunciar a su razén, por el contrario, afianzéndose en
ella, pero dirigida a encontrar algo que la sostenga. Todo esto conduce a
dos caminos el de la religiosidad trascendente o é1 de la inmanencia natu-
ralista; mas en ambos la naturaleza es 1mﬁres¢indible. El hombre no deja de
exaltarse’ y exaltar su razén, pero ya no por él mismo sino como un reflejo de
algo mds.

Toda esta concepcidn se refleja en dramdticos contrastes, en un
constante claro-obscuro; el hombre es el reflejo de algo superior, pero tam
bién es el condenado a no ver mds que apariencias y tener que buscar dentro
y fuera de sf la verdad que lo hace superior; es rico y desposeido. La vida
es un eterno espectédculo, como dirfa Calderén de la Barca, "un frenesf, una
ilusidn, una sombra, una ficcién®. E1 mundo es teatro y es trampa.

La pintura en este momento se convierte en la manifestacidn plésti

ca por excelencia, puesta que es el medio mds eficaz para expresar todo ese
sentimiento de efecto y apariencia, a la vez que de revelacién. Las formas y
composiciones siempre estdn en movimiento, el coloridc es contrastado y siem-
pre hay atrds de la obra total la bdsqueda dramitica de algo exactamente con
trario. La naturaleza, ya lo he dicho, cobra una importancia extraordinaria,
sobre todo en la pintura, pues ella es la mis apta para explorarla en su com—
ponente principal, el espacio atmosférico, el espacio profundo e infinito de
la naturaleza.

El artista, finalmente se ve arrastrado por la exploracién cada vez
mis profunda de los secretos y apariencias del espacio, de la luz y sus efec-
tos sobre el color y la textura de los objetos. Surge, asf, el paisaje auténo-
mo e independiente, ya no estd subordinado a un personaje,~divino o mftico-,
ni es decoracién, ni es adorno y mucho menos narracién, es, en cierta forma,
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un fin en sf mismo en cuanto a apariencia sensible. Una exploracién vi-
sual, que nace acompaiada de una visidn personal; cada artista, indivi-
dualmente, se enfrenta a esta apariencia sensible con una bisqueda indi-
vidual y personal.

La naturaleza que ven estos artistas, es una naturaleza dindmi-
ca, contrastada y ascendente, muy lejana del eguilibrio que en ella vié el
Renacimiento. Una de las obras que mejor encarna estas categorfas es la
Vista de Toledo del Greco, poema grandioso en todo el sentido de la pala-
bra, soberbia creacifn que evoca un algo trascendente; paisaje puro e impu
ro cuyas formas y colores ascienden draméti&amente, y ambos nos dan una
imagen fantdstica, misteriosa, en la que palpita constantemente la trage-
dia; en esta obra 1o real y lo irreal pactan, como en un suefo. E1 pincel

de Veldzquez, también, nos dejé dos bellisimos paisajes de la Villa Médicis,

los cuales resultan mds tranquilos, pero no por ello menos extraordinarios;

en éstos hay un mayor interés por lo visual y una técnica nueva para el mo

mento, que les ha valido ser considerados como antecedentes del impresionis-
mo. Tanto €l paisaje del Greco como los de Veldzquez son los (nicos ejemplos
de este género que se hicieron en Espafia.

M3s objetivos fueron los pintores que florecieron en Holanda, con-
que no tengo para mi el que llegaron a un pleno realismo. Van Goyen, Van Ruys-
dael, Hobbema, Seghers y Wijnants son los representantes de dicha escuela, mas
los tres primeros constituyen las visiones mds importantes. La obra del prime
ro es tranquila y apacible y es ademds un tanto localista. Van Ryusdael es
mds violento y evocador, es "quien introduce un sentido de lirismo grandioso
que puede ser tomado por una premonicidén del romanticismo...” (22). Y, por
@l timo, Hobbema resuita el menos imaginativo de los tres y en cierta forma

un poco alejado de una problemitica trascendente, aunque en alguna de sus
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obras se nos muestra exactamente contrario, como por ejemplo en E1 ca-

mino en el matorral, obra que es verdaderamente excepcional .

En todo el panorama de la pintura de paisaje del siglo XVII,
dos figuras adquieren dimensiones extraordinarias, verdaderos -titanes de
la plédstica y claves fundamentales en el desarrollo técnico de la pintu—
ra moderna: Rubens y Rembrandt. Ambos pintores de calidad insuperable,
pero, a la vez, ejemplos de dos actitudes diferentes dentro del marco co
min de una misma éppca. La obra del primero es la exaltacidn del hombre
como reflejo de algo superior; el segundo, en cambio, muestra la miseria
de su condicién; el uno es la riqueza, el otro la miseria. E1 paisaje de
Rubens es misterioso y extrafio, pero extrafo por su voluptuosidad un tan-
to escatolégica, fantdstico y agitado; posiblemente una de sus obras mds

representativas es El naufragio de Eneas. E1 de Rembrandt es un paisaje

tranquilo en apariencia pero en el fondo profundamente agitado, su carac—
teristica mis relevante es la angustia mfstica que encierra y trasmite su
naturalismo; es un reposo doloroso y desgarrado por una luz de sincera es-
peranza; caracterfsticas que se plasman elocuentes en su obra titulada: |23

Ultimo rayo de sol.

En el seno mismo del siglo XVII poco a p?co va surgiendo una
nueva actitud en el hombre moderno, después de la ';etédica duda®™, después
.de un escrutinio de la naturaleza en busca de la revelacién, se ha encon-
trado la certeza buscada, la verdad trascendente anhelada; se le ha arran-
cado a la naturaleza su secreto y por tanto recobrado la tranquilidad per-
dida, conjuéado el peligro, encontrando el equilibrio necesario para soste
nerse.

La naturaleza, ahora, guarda en sf misma un orden legal preciso

perfecto, es una realidad estable y constante capaz de ser aprendida por el”
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hombre a través de su razén, su conocimiento no sélo es posible, es ne-
cesario como base del progreso, pues a través de aquel serd posible acele-
rar su marcha hacia la razén pleﬁa y absoluta. E1 problema del hombre de
esta época es encontrar en el mundo moral esas leyes inmanentes que lo ri-
gen, mismas que tienen que participar de iguales categorfas a las de la na
turaleza fisica, pefa poder establecer una ética estrictamente racionél que
lo conduzca a la felicidad y al bien estar, labor que intentd llevar el ca-
bo la Ilustracién. Lo racional es sinfénimo de bueno, verdadero y bello. EX
mundo de este siglo es un mundo abstracto y profundamente ideeslista, con un
rigido deber ser que norma la accién del hombre. E1 drama de éste consiste
en su lucha por descartar de s{ sus nicleos pasionales, negativos, -como
por ejemplo la fe-, y entregarse a la senda del bien, al camino hacia la ab-
soluta razén o sea el progreso.

Esta pasi6n por la razén que colmé los anhelos de los hombres de
los siglos XVII y XVIII condujo dentro del arte, a 1o que se ha llamado el
academismo, es decir esta racionalidad hizo que se fundaran centros especia-
lizaedos para el aprendizaje de las normas del lenguaje pléstico, en donde se
adquirieran los conocimientos, las reglas racionales para expresarse bella—-
mente. Se codificé racionalmente, conforme a un deber ser, a un ideal inmuta
ble, perenne, regular, la expresién pléstica;..."todos los géneros cataloga-
bles y concebibles, se pintaron de acuerdo con ciertos principios... el inte-
lecto y la razén lo tenfan todo experimentado y previsto...” (23). Pero, ade-
mis, estos anhelos condujeron, también a una expresién medida y equilibrada,
que posee un ritmo tranquilo, un dibujo preciso, suave y continuo, cuyas for
mas evocan un puro e ideal geometrismo, ordenadas dentro de un absoluto equi-
librio, y, por Gltimo; con un colorido tenue que no sugiera ninguna violencia,
ninguna brusquedad o contraste fuerte, y méntenga siempre una continuidad meld
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La representacién pléstica de la naturaleza, el paisaje, se
convirtid en un género importante ya que por medio de €1 se podfa expre-
sar ese orden regular de la naturaleza, la posibilidad del hombre de apren
derlo, y también la habilidad humana para componer la naturaleza de acuer-
do con un deber ser, por lo tanto recredndola. Ademds se mostraba la posi-
bilidad de dominarla, acelerando as{ la marcha hacia el progreso, por ello
1o que anhelaban estos pintores clasicistas era que "el contemplador de la
obra' pictdrica recibiera intensa impresién de unidad, de equilibrioc... de
moderacidn, por la simplificacién y la claridad, por la riqueza de la for-
ma... y la cohesién" (24).

También en el siglo XVIII, y en parte producto del academismo,

surgié un tipo particular de paisaje, El paisaje histérico, el que segin

Baudelaire “es la moral aplicada a la naturaleza” (25), y en lo cual no es
taba lejos de la verdad. La historia para el racionalismo ilustrado es el
medio para llegar & las nuteg_s comunes y originales del hombre, su natura-
leza, y es, también, el ejemplo de cdmo el hombre ha cafdo en la pasién y
como ha salido de la abyeccidn. E1 paisaje histérico es la reconstruccién

de los ambientes en que el hombre ha vivido, ilustra ese camino accidenta-
do de la humanidad; pero como la razén todo lo rige, generalmente se busca
mostrar esos perfiodos en que ésta ha hecho su luz sobre la humanidad, asi,

a un mismo tiempo se expresa el orden racional de la naturaleza y la racio-
nalidad de la obra del hombre, "el paisaje tuvo que ser... paisaje con pasa
do, y no solamente con su pasado natural, el geolégico y botdnico, sino con
un pasado humano..." (26) En este tipo de paisaje se llevd al excesc el de—
seo de transformar, dentro del cuadro, la naturaleza de acuerdo con un mode-
lo de deber ser, por tanto cayd en el convencionalismo artificioso en el cual
intervienen diversos ingredientes "la mayor parte de los cuales no pertenecen
a la naturaleza” (27). E1 pintor de este género "puede y debe transformar de

un sélo golpe...una pobre cabafia...en un elegante templo; puede convertir...
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un &rbustd eh érbol vigoroso... La nokleza la aportaba la arquitectura
de 1e8 ruinas de la antigledad cldsica" (28). Por todas estas caracte-
risticas racionalistas, era por lo que Baudelaire, como buen roméntico
que era, lo rechazaba definitivamente; porque para €1, "la naturaleza no
tiene mds moral que el hecho, porque ella es la moral misma; y sin embar
go, tratan de reconstrufrla y de ordenarla segin reglas mis sanas y més
puras® (29).

La corriente clasicista y racionalista se desarrollé con més im
petd eh Francia, en Parfs se fundé la segunda academia de Europa, corrien
do a’in el siglo XVII. Importantes representantes de la pintura de paisa-
Je francés del siglo XVII son Lorrain y Pousain, ellos ya poseen en pleni
tud el cardcter idealista y clasicista del racionalismo, pero sus obras
son tranquilas, mas no alejadas de cierto dramatismo, son por as{ decirlo
producto de un momento adn no plenamente definido pero en el cual se vis-
lumbra ya un cambio de actitud. En Lorrain inclusive ya se da el gusto por

las ruinas clésicas de la antigliedad; en el Entierro de Santa Serapia, por

ejemplo, éstas adquieren una importancia fundamental. En el siglo XVIII,
Wateau y Fragonard se nos muestran ya totalmente alejados de preocupacio-
nes, su mundo es seguro y”su naturaleza amena y placentera, sus ambientes
Jubilosos y encantadoramente frfvolos, en tierta manera son el reflejo de
una despreocupacifn gozosa. Mis especializados en el género fueron Vernet,
Robert y los dos sutiles, equilibrados y draméticos. en cuyas obras hay una
clara disposicién de las partes componentes. Robert especialmente se intere
s3 por crear obras en las cuales las ruinas tienen.una importancia fundamen
tal, con cierto aire romdntico. En Italia, Guardi y Canaletto participan de
las mismas caracterfsticas; sus cuadros tienen un extreordinario y delicado
colorido, en el que no existe brusquedad alguna, sino una sutil continuada
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Las normas racionalistas se vieron rotas en el siglo XIX por
la avalancha del romanticismo; la pasifn, pero ahora una pasidén psicold
gica individualista, irracional, y la bisqueda de sus fuerzas en el in-
terior del hombre y de la naturaleza, —en ellos y por ellos mismos-, es
1o que interesa. Es el afén de buscar, ver y expresar el ser y no el de-
ber ser, de las cosas; afdn individualista que lleva a una visidn propia
e intransferible, afédn por comunicar lo propio, sin trabas ni represiones
impuestas por cddigos abstractos o normas externas al ser del hombre. El
individualismo y la libertad alcanzan dimensiones titdnicas en este pensa-
miento roméntico, en cierta manera producto del mismo racionalismo diecio-
chesco, pues éste fue una especie sui generis de romanticismo pasional.

El hombre del romanticismo, —avatar moderno del barroco-, ve en
la naturaleza fisica la misma pasién que lo consume interiormente; por
ello la siente, la toma y la recrea pldsticamente; por medio de ella hecha
fuera de sf mismo su propio ardor al expresarlo en la naturaleza y, a la
vez, estd manifestando la pasidn propia del cosmos. Es la libertad la nue-
va diosa del panteon humano, la pasidn por ella, el amor a ella, los lleva
hasta la licencia y la escatologia.

Esta veneracién de los romanticos a la libertad no se pudo mante
ner ajena al arte, si "por ella combatieron y por ella, llegada la ocasién,
supieron morir. Por este motivo... hay que sefialar ‘el amor a la libertad'
como otros de los caracteres capitales del paisaje moderno” (30). El orden,
la precisiéq. la ecuanimidad del siglo precedente dejan su lugar a lo vago
y fluctuante; los colores, formas y composiciones lgmpidas y medidas, se
transforman en nebulosas y contrastadas. Se wuelve a la naturaleza y en el
paisaje se evita todo idealismo, se quiebran y desordenan las composicio-

nes, -a las que los racionalistas se hubieran preocupado por poner los ci-
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wientos-; @8Jan salvajes los matorrales que aquellos hubieran tallado meti
culosamente. Esta vuelta a la naturaleza, esa devocién a la libertad, estan
mechadas de un sentimiento respetuoso que inspiran las fuerzas incontenibles
de la natureleza, y por tanto cel gusto por lo salvaja.'llegando a complacer
se con “tocdos los aspectos de la decrepitud y del abandono que libertan a la
naturaleza de la autoridad del hombre” (31). El paisaje roméntico también gus
ta de pintar ruinas y escenas en las que se ve la obra del hombre, pero su
sentido es diferente, es una manera de expresar la precariedad del hombre y
de su obra; "el amor a las ruinas viene a ser en este caso una forma indirec
ta de expresar la devocién humana por las fuerzas primigenias del cosmos...
Gut & la corta o a la larga acaban aniquilando la obra del hombre" (32).

Boya, en el siglo XVIII ain, fue un antecesor de esta actitud por
8u bisqueda individual de los caracteres humanos, por su libertad, por sus
fantdsticas y escarnecedoras visiones, y a la vez técnicamente es otro de los
antecedentes del impresionismo. En Goya cobra vigencia un cierto paisaje fan
téstico, personal, evocador de visiones puramente individuales y revelador de
un dramdtismo pocas veces igualado.

-La escuela de paisaje en Inglaterra cobré en este momento del ro-
manticismo una extraordinaria importancia y una vitalidad no frecuente en la
pintura de este pafs. Turner y Constable son los pilares de esta escuela; el
segundo muestra un amor panteista hacia la campifia britédnica, se recrea jubi-
losamente con la luz solar e intenta captar los efectos de ésta sobre la natu
raleza. Turner es monumental y grandioso, dramdtico, rico y fluido; sus obras
son un pasmo ante los fendmenos de la naturaleza y su ferza avasalladora, la
luz es un milagro y el color un vértigo que envuelve y absorbe; la forma se
pierde y el sentimiento a través del efecto, es el que se plasma y pervive.

En Francia los paisajistas, después de todo, no se desprendieron de
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cierto racionalismo. Corot es el mds destacado paisajista roméntico fran-

cés, decididamente poético recrea el paisaje con una cierta intencidn y se
basa fundamentalmente en el efecto, el cual logra por medio de "sutiles re
laciones proporcionales en claros y obscuros" (33); en su obra la naturale
za adquiere una sensaci6n eterea en el que sus elementos parecen esfumarse.

También representativa de este momento es la Escuela de Barbizon, cuya fi-

nalidad era la welta a la naturaleza en su auténtica realidad, la figura
mis releyante de este grupo fue Theodore Rouseau quien en su obra guarda
un sentido grandioso, -un colorido sugestivo y egradable, y una perfecta y
equilibrada estructura; mas después "derivd hacia otra manera en que la ob-
Jetividad detallista produce un realismo sin monumentalidad" (34).

Bl siglo XIX no s6lo vié el surgimiento del romanticismo, sino que
también su decenso y su decadencia, porque si el siglo XIX fue el de las lu-
chas nacionalistas por la libertad politice y espiritual, no menos lo fue
del desarrollo de la ciencia y de la técnica, de los profundos cambios eco-
ndmicos y sociales, del indJ;trialismn. de la miquina, de la produccién en
gran escala, de la acumulacién de capitales, de ins bancos, etc. Los perfi-
les de las ciudades. cortados antafio por las torres de los monumentos reli-
giosos, empiezan a estarlo por las humeantes chiiienews , nuevos simbolos
del imperio del hombre, simbolos de la separacidén casi definitiva de la idea
trascendente; es el reino de la inmanencia, de la secularizacidn completa
del universo, del hombre y de la naturaleza. Para este momento se agudiza la
concepcién del hombre y la naturaleza en cuanto tales, la trascendencia meta
fisica aparentemente ha sido descartada del esquema mental del hombre, pues
sus actos, su accién, en el fondo siguen guardando la bisqueda del absoluto,
que siempre serd metafisico y abstracto pero necesario para conducir a la
accién, trégica contradiccidn del pensamiento contemporéneo, pues la trascen

dencia que busca el hombre, valga la paradoja, es inmanente. Es el materia-
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1ismo, la biisqueda de la realidad inmediata, de las formas por ellasmis-
wa, es la explicaci6n de los fendmenos por los fendmenos mismos, es el es
tudio positivo de las leyes de la naturaleza, invariables y constantes.

En el campo de la pldstica, estas bisquedas de la realidad, con-
dujeron a una serie de experimentos formales, todos tendientes al encuen-
tro de 1o puremente visual cuyo miximo deseo era el intento de captarla en
su verdadera apariencia fisica, pues la verdad dUnica e importante era la
de las formas fisicas per se. Esta intencidn implicaba un cierto desperso
nalismo, un cientificismo, por lo que las teorias, que en torno a este de-
seo se farjan, pretendén tener el rigor metodolégico de una ciencia exacta,
pues sGlo conciben que por*este medio se pueda llegar a una verdad absoluta
y objetiva. Es, en fin, el ferviente deseoc de colocar a el arte en el mismo
plano de la ciencia y la técnica. En el campo temdtico, esta bisqueda, con-
dujo a una absoluta libertad; todos los objetos, ya que se buscaba le rea-
lidad formal, fueron igualmente importantes, "fue la democratizacién de los
temas, pues todos los sitios de la naturaleza eran susceptibles de ser pin-
tados, as{ como la vida cotidiana" (35).

Dentro del género pictdrico del que nos venimos ocupando, esta ac-
titud comenzd a nanifestarsg en Francia y en el seno mismo del romanticismo,
fue como una culminacién insSlita y antiroméntica, representada por la obra
de Coubert, quien lentamente abandond el idealismo para lanzarse a la bls-
Queda de la realidad; sus paisajes son un tanto instintivos, sin temas es-
pecificos, pero no carentes de poesia y encanto. Mis el afén de realismo,
de captar e investigar el mundo visual con la mixima imparcialidad y exacfi-
tud, no quedo en este punto y produjo una nueva corriente; el impresionismo.

a impres:l;nismo tuvo sus antecedentes formales en algunos pinto-

res como Veldzquez, Goya y sobre todo en Delacroix, también la Escuela de



parbizon por su wuelta a la naturaleza y los pintores ingleses por su en
tusiasmo por la luz y sus efectos, son antecedentes remotos de esta co-
rriente. Pero el antecedente inmediato debe encontrarse en la obra de Ma-
net, quien, en cierta forma, puede considerarse como continuador ce Coubert
por su realismo, pero su pincelada fue mds libre y su colorido mds luminoso.

Los impresionistas en la bisqueda de la realidac visual, en su ac-
titud antiacademista y anti-idealista, se enfrentan al movimiento, a la va-
riabilidad constante de la naturaleza, por ello conciben a la realicad como
las impresiones luminosas sobre los objetos, lo que se presenta a los ojos
es luz; la luz es la realidad Gltima y verdadera, su ambicién es captarla.
Pintan la impresién, que por la luz, recibe el ojo de la naturaleza, pintan
"para que el espectador tenga la impresidn del trozo de naturaleza pintado'(as).
Se lanzan fuera de los talleres para pintar al aire libre, casi con la cer-
teza de que "dos "pintores, situados en el mismo lugar y a la misma hora, de-
berfan producir el mismo cuadro, ya que la intencidn era copiar exactamente
el mundo exterior, o sea 'lo que se ve' (37). Este afdn cient{fico y objeti-
vista los obligd a pintar con rapidez y soltura en las pinceladas, pues la
luz cambia ceda instante; su técnica consistié en una serie de pequeiias pin
celadas yuxtapuestas de colores puros, suprimiendo todo dibujo previo; la
forma o mejor dicho, la impresién de la forma la daban el conjunto de pince-
ladas, por ello sus cuadros en un principio fueron considerados como simples
bocetos y nunca como obras acabadas. El drama de un pintor impresionista re-
sulté ser que segin su teorfa cada instante tenfa delante de sus ojos un pai
saje diferente.

Pese a todo este planteamiento tedrico, que pretendia llegar a una
objetividad visual absoluta y a la expresién de la realidad en su plena vera-
cidad, el resultado fue totalmente diferente; las manifestaciones plésticas

fueron muy diversas, fue un problema de retina, cada uno de los pintores vid
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la luz y el color que sobre los objetos se producfa de muy diversa forma,
ademds dada la rapidez de su pintura, la naturaleza representada en e}
cuadro resultaba muy lejana de la misma realidad visual. Monet, Pisarro
y Sisley fueron los pintores mis destacados; el primerngusté de los ele-
mentos en continuo fluir, -el agua resulta ser su pasidn-, expres6 siem-

pre esa constante de eterno cambio que lo llevd a pintar diversos cua-

dros de un mismo. paisaje, como son su serie sobre la Catedral de Rouan.

Pisarro vié la naturaleza con amor, yA; pesar de su sometimiento & la teo
ria, la recrea liricamente y su obra transforma a la naturaleza bajo una
luz cada vez mis 1fmpida y clara. Por Gltimo Sisley nunca llega a perder
definitivamente los contornos de los elementos de su paisaje, mas en el
agua y en el aire se percibe la fluidez y el cambio que quiere mahifestar.

El suefio impresionista de colocar al arte a la altura de un cono-
cimiento cientifico, a la postre resultd imposible, pero abrié, sin duda,
una brecha en el intento de encontrar una teoria que diera la posibilidad de
llegar plenamente a la realidad visual. El siguiente paso cientificista lo
dieron Seurat y Signac con su teorfa del puntillism . Estos pintores consi-
deraron que el impresionismo, con la pérdida del dibujo y la ‘carencia de
una estructura en sus obras, lejos de representar la realidad la desvirtua-
ban, por ello se dan a la tarea de recuperar el dibujo preciso, con éreas
bien definidas y una estructura equilibrada. Su técnica consistié en usar
siempre colores aplicados en pequeiias pinceladas de cuyo conjunto, cuidado-
samente estudiado de antenano, surge la visién éptica deseada.

Seurat lleva a sus (ltimas consecuencias esta técnica creando cua
:kbs en los cuales los pequeiios puntos forman dreas cromiticas, de luces y
sombras, con las que recupera la forma, delimitando, sin que la linea del di

bujo exista, los objetos y déndoles el volumen’ correspondiente, aunque con
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cierta rigidez, "los perfiles adoptan formas precisas y los cuadros se
organizan en planos perfectamente limpios, por medio de leyes de contras
tes, de gradaciones y de sombras” (38), un ejemplo claro de esta técnica,

de Seurat aplicada a un paisaje puro serfa Un domingo en la isla de la

Grand Jatte.

Paco a poco la bisqueda de lo puramente visual obliga a que el
artista moderno penetre, finalmente, en la estructura abstracta de las for
was fisicas. Al alcanzar la médula de lo visual, la trasciende. En este
proceso dan. un valioso aporte los artistas post-impresionistas de fines
del siglo XIX; Cézanne, Gauguin y Van Gogh, quienes ya no intentan copiar
.sino expresar sus visiones personales. Cézanne desea llegar a la naturale-
2a, pero no en su aspecto visual sino en su esencia fntima, buscando su rea
lidad estructural perenne; ésto 1o lleva a una expresién ebstracta de geome
trismo puro, encontrando ahf los valores formales absolutos e invariables.
Sus paisajes, como sus manzanas, son eternos, arquetfpicos. Con fino sinte-
tismo y delicado modelado cromitico integra sus obras en las que aparece una
naturaleza desnuda de apariencias, en su realidad (ltima, absoluta y perfec-

ta, la de las formas esenciales cibicas, cilindricas y esféricas.

BGauguin tampoco se interesa por la apariencia visual de la natura
leza, sino la real; pero para é1 la realidad no estd en las formas mismas,
sino en €1, en Gauguin,en el hombre. Ese algo que estd en las cosas, que ha-
ce significativa a la naturaleza es la pasidn, la espiritualidad, la proyeé—
cién humana’que son capaces de simbolizar. Busca la sencillez, la libertad,
la pureza, con las que se puede captar, primero, y expresar, después, la rea
lidad vital y trascendente, la vercad de la naturaleza; por ello busca la in-
genuidad primitiva que le permita el pasmo grandioso de lo increfble y lo lle

ve a la poesfa, a la imaginacidn, “liberdndose del razonamiento puro y preciso



de la civilizacién y el progreso. Por ello se expresa & través de un extra
quiere ser
ordinario sintetismo que/ingenuo y primitivo, exento de detalles superfluos,
que da idea de la naturaleza pero que evoca un mundo de emocin mis allé de
ella, emocién que la misma 1fnea contiene en su sinuoso recorrido. Ademis,
su colorido, totalmente alejado de la objetiva realidad, aplicado en grandes
zonas planas, nos conduce & un mundo poético pleno de emocidn, un mundo per-
sonalmente recreado cuyas partes no son otra cosa que sfmbolos y el todo de
un cuadro es una gran alegorfa del sentimiento del hombre.

En Van Gogh, también, es la bisqueda de un fondo mis allé'de la
abariencia natural; la naturaleza para él es el reflejo de un mundo interior
mds alld de s{ misma, es el refiejo de la pasién y el amor; su intento es su-
perar el materialismo y dar una visién de la naturaleza mis humanizada, a tra
vés de su pintura. E1 pretende hacer del lenguaje plést;co un medio que con-
duzca a una comunicacién mds profunda entre los hombres, que las formas reve
len 165 mds profundos sentimientos y los colores despierten vivencias y pa-
siones. Su obra estd tefiida, sobre todo al final de su'vida.-de -una pasién
incontrolable, de una expresividad brutal; los paisajes de este momento son
verdaderas oleadas de colores puros aplicados de'tal forma que crean un dibu
Jo sinuoso y vehemente, siempre con una idea atréds de 1a\;bra, considerando a
ésta como la met4fora de una realidad mds profunda. Sus obras son alegorias
atormentadas expresadas con tal movimiento que nos lleva al vértigo y la exal-
tacidn.

De estos tres pilares del arte contempordneo surgieron nuevas visio

nes del paisaje; de Gauguin yVan Bogh, se desprendieron dos corrientes, una

en Alemania y la otra en Francia, el expresionismo y el fauvismo respectiva-

mente. Ambas corrientes dejando & un lado el naturalismo se lanzaron al mundo

de las sensaciones y el instinto, expresédndose fundamentalmente por medio del



color y con gran libertad respecto a 'us formas y a la composiciGn. Plasma
ron con tonos puros y violentos las scpcaciones perscr- les de cada uno de
gl o S (‘i\hc e 3
ellos y los instintos particulares se volcaron con una fuerza descomunal so
bre el lienzo. Ahora bién, pese a la §;mu1taneidaa y & la aparente semejaa-
za formal de ambos movimientos, hay algunas ni s que los caracterizan: el
fauvismo es la recreacidn de .un mundo exterior pcr el instinto, pero.sin an
gustias, las sensaciones estén exen:as de problemd’ica morad son vision's
lo contrario, es un sentimiento izégico el que lo mveve, revelador de una
postura ética que juzga o salva al mundo que lo rodes y que inplica uwa ac-
titud mesidnica. De los fauvistas mds destacados er: el paiseis cstin Matisse,
Dufy y Vlaminck; Matisse en sus paisajes logra transicroar lu es mato~
ria, sentimiento e idea en un ‘1.0 que los resume. (wf r. ung&
gran soltura en la pincelada, de un intenso y personal color y de una "infan
til" composicién, 1ll¢_ 1, en sus .sajes, & un encart:cor primitivismc ple
de pog_sia. Vlaminck, pc: f1ti.  muestra en -u rudeza y “iveri ¢ una
frunada blsqueda de lo vi:yine

Del expresioiiscmce fue Emil Nolde el mds importante deqfro e éste

gérery, las series de paisajes de'v ~lo, mei' y tiers que r+ en 1as -
timns efr de su vide revelan na “ieada visidn la aleza.

De 1us posiulady Qd;queda, ¢z Cér jusprenidid el movimien
tc del bismo, ¢ el wual ¢ dosrompone freacaments nas geo

méiricas absolutas y en una simultune: s¢ de visiones parziales, con las que
se pretendec llegar a la expresién de la auténtica realidac esencial y estdéti-
ca de 1a naturaleza al reorganizar tales visiones parciales en el cuadro. El
paisaje y'la nzturaleza dificilmente son reconocibles y aunque se alude, ain,

a un mundo exterior éste se encuentra casi. totalmente abstrafdo de su reali=
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Séans s

dad concreta, baste para ilustrap.lo q:lchg, los pﬁ:lsajes reéalizados por

Braque, entre 1908 y 1909, tales como LfEstaque y lq Carriére St. Denis;

o los de Picasso, sobre la aldea catalana de Horta de San Juan mismos,

que parece ser, dieron nombre al mérvimiento. A las libez:tades de Picaslso

y Braque vinieron la« de Boccioni, Severini, Carra y Balla, representan-
tes del futurismo, corrientr racida en Italia, que pone a las visiones geo

netrizadas y descomi-:zet-- el cubismi, en movimic | y exalta este ele-

mento como bésico y furiar.un:l.
En la segunds déuada del sigi XX, el mundr co las sensaciones y

‘el de la pureza ideal dc las formas, deja sv past & vanguardia italia

na, que en realidad tuvo ipocos seguidores y coriz vi nencia, .la Escuela Me-

farisica, cuye fundam:nisl y casi dnico“rrorcsents fue Biorgic De Chiri-

co. Este busca en la naturaleza el signif.'icado remoto e Intimo del mundo y
crea una seric de psitajes urbanos con el tema de )e: iazas oe Ttelias, 1le
na8 ge v Lnrovilidad misteriosa, de contrastes 1urinosos sombrios que
sle roy & la ohre un aire drondtlco y fantdstico. |.ta corriente abie dentro
del poisaje une nueva be ‘a; que consiste en tomarlo concientomente como

medso par ¢ eXprestst una | ~ndtica individual, no ya comc un fin para bus

car o exprosar e idod ‘2 en la naturaleza: rec: que en reali-
ded estd &t b desdz el fasvivi y €l expresiond-. per~ que viene a te-

o way oloni tud en esta década o 1 wowvimiento surrealista.
En ar ce Dalf y Yanguy el psisaje cs simplemente la evoca
cion y la exprisior de un mundo psfquico muy particular, e; la slegoria de
-ure £ e de visiones ‘individueles, suefios, fantas{as, imaginaciones; es

le plena subjetivizaoidn de las formas naturales para expresar una problemd

tica puramente personal: la naturaleza en ‘cuanto tal ya no importa.

A partir de ese momento el paisa_je de hecho desaparece; unos por.
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el geomstrismo formalista, otros 6

1 sinbat18r8 68k co indi-
vidual, lo agotaron y 1o disolvieron. En cuatro siglos el .paisaje
sufrid infinitos avstarss, se le-inventaron mil formas de ser,
se 18 vi6 equilibrado, se le busch s verdad trsscendentsl, su
orden, se lé compusu idealmente, etc.; pém lo importante es gue
entre los dos 'y[mites, entre el orden armdn? <o que rodea al: hombre
en que nacid y entre la mgta'fora de una realidesrd subjetiva en
que murid; entre el ser el elemento externc y el ser la expre-
sién de un elemento inisrior, siém‘pre fﬁe un excelente medio pa-
H

ra que el honbre puiierr decirnos sus sentimientos v sus verde-

des.
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CAPTTUL D11

At oL .:....- -'.h,‘,u oo s
México en Dos Procesos. i h G

a) Proceso politico.

México surgif éfri'jlos al ho‘r;es del siglo XIX, como re-
sultado de una serie ds acmtecimientosf;‘dge se produjeron en
el seno mismo del virreinato; estos constituyen un conplejo
proceso que se ha venido denoninando’la Revoli.cion de Tndepen
dencia; ésta de hecho se inicia en el afio de 1808 y concluye
en 1871. La rebelién insurgente lejos dé mantener una unifor-
midad, fue un proceso ideoldgico en el cual no hubo un-progra
me gue fuera constante desde sus 1n{cios hasta su consumacidn,
sin: que se realizé bsjo diversos postulados y con muy hetero-

géneas weluc. (39) Kas parece que pese a esta diversidi.d de

rrincipios y fines,; hay olgur:: fundamentos que parece:s  ns-
1 y que, a la ver, foriesn un "hdrizonte sbigarrado, mezcla
e tica de postiiwdos de la Ilustracidn, de pasiones y anhelos

rumanticos y de tradicionalismo catélico” (40). La diversa com-
binacién o la pre.ponderancia de alguno de estos fundamentos so-
bre los otros ha permditido ver tres etapas del proceso, mismas
que sientan precedente para el ulterior desarrollo constitutivo

de México.
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Al verse consumada la Independencia, las posturas ideoldgicas
que durante la misma lucha se habfan foriado, desembocaron en dos gran—
des derroterc:. antagénicos entre sf, pero que sin duda ninguno desjaba de
concebir a la nacién como “una ripresa y destino comunes® (41); y ambos
vefan o sentfan que el destino propio de México consistfa en "sumarse a
la trayectoria progresista de los pueblos liberales” (42). A estas tenden
clas heredadas de la lucha que las precedié se les ha dado en llavar: li-
bersles y conservadoras, pero en realidad la diferencia entre amc:: 10 es
que sean unas liberales y otras no, sino a que cada una concibe el ser de
México de una man:zra diferente y por ende su realizacién plena.

Mientras el conservador concibe & esta recién nacida nacidn como
una continuidad europea, como el producto de la madurez de su estado ante-
rior; el liberal la concibe como algo totalmente nuevo, sin ligas ni rela-
ciones pretéritas, por lo que habia que partir de cero para realizar una
labor constructive. Ambas entienden un progreso, una marcha hacia el futu-
ro de mejoramiento y felicidad, pero los primeros con la creencia profunds
de que México no era otra cosa que una Nueva Espafa- independiente o una,
ahora sf, verdadera . .va Espafia. Los sey..:dos, con una no menos profunda
idea de un modelo del deber ser de una sociedad liberal bdsicamente aneri-
cer:y entenolendo por americara algo constitutivamente opuest: a lo euru-
peo.

De esto se desprende que los liberales, por su renurncia al pasado
vieru periodo colonial y sus productos sociales, politicos, econémicos
y culturales como algo esenqialmente negativo, que su mirada hacia Europa es
tuviera plena de desprecio y que en su lugar se desarrollara un rabioso de-
seo americanista, que ingluia una amorosa contemplacidn de la realizacién por
excelencia: los Estados Unidos. Asf, también, en los liberales cobraria carac

teres obsesivos el deseo de un deber ser que tuviera como base un constitucio-
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nelismo, un verdadero amor y confianza a la Qoima abstracta concebida co
mo panacea de las transformaciones divseadas, que vendrian a reformcr

todos sentidos la vida de loa‘mumagr?sa por 9.«0 r],gsfuerzo violento

“i.

de la sociedad, la revolucién, era necesaria.

Los conservadores pienséih que toda‘,stransformécién debe partir
de la tradicién, "que los cambios progresivos se deben al tiempo... y es
que detrds de esas ‘concepciones se encuentra la idea de que el progreso
es un fendmeno necesario aungue lento" ;'(43). Defienden, por lo tanto, el
antiguo orden, a la sociedad colo:nial y, por supuesto, al meollo de éste;
la religién catélica. Su posicidn se traduce en un pleno europefsmo, lo que
les hace ver, a la nacidn americana por excelencia, como una muestra de bar
barie y como una amenaza de la cultura y los valores heredados. El deber
ser es para ellos continuar con las :lnsfltuciones coloniales, tratando de
partir de una realidad objetiva.

Ahora bien, ninguna de ambas posiciones alcanzé su objetivo en
plenitud, en ambas se encierran algunas coniradicciones que imposibilita-
ron su realizacidn; mis en ambas hubo la sinceridad y el auténtico scntido
de responsabilidad en cuanto a la realizacién de México; por ello "ninguna
de esas posiciones nos son ajenas; nos pertenecen en el pasado y su didlo-
go es el proceso fo: jador del ser naciomal... De tanto odiarse se contagia-
ron mutuamente para alcanzar una sintesis.de sus virtudes y defectos" (aa).

Hacia mediados del siglo XiX la sinte-is de exlos pensamientos se
realizd, no sin antes haberse padecido largos afos Ge luchas constantes.
Los hombres que militaban en el par'tido liberal asimilaron en forma extraor
dinaria los elementos tradicienalistas, despojando de su sentido a la fac-
cién opuesta; con esto aseguraron un proyecto de modernidad mds coherente
con la realidad de México, destruyendo la posibilidad del proyecto conserva
dor, dando muerte .a-la idea de una Nueva Espafia independiente, y prometien~

do un México mds auténtico y pleno de posibilidades futuras. Uno de Jos io- %
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gros mis importantes de este nuevo giro del Iiberalismo, fue dar a la
conciencia y responschilidad personales un sentido primordial en la la-
bor de formacidén de la nacién; de ﬁecho a esta generacién se debe la

obrea de crear un sentido de responsabilidad que no es otra cosa que el
seniimiento de nacionalidad, pues crearcn un nuevo lazo de cohesién so-
cial que no era otra cosa que el espiritu cfvico, mismo que venia & sus
tituir en esta importaqte funcidn al espiritu religioso, pasando éste, a
la categoria de una responsabilidad inéividual. Asf la conciencia personal
podfa sin problema orientarse hdacia varios puntos sin perder su lugar den-
tro del é&mbito nacional, pues se puede establecer una moral privada y una
moral pUblica y ambas pueden coexistir sin conflicto.

Esta posicién sinté@ica dié como resultado un nuevo pensamiento
que acabd por forjar el ser de México, este fue el positivismo; bajo cuya
ejida el proceso constitutivo de la nacién alcanzé un grado considerable-
mente importante, porque fue un perfodo eminentemente constructivo que con
Jugaba el "“afén rprograsis;a de los revolucionarios con la tendencia a J&
estabilidad de los reaccionarios” (45), dando por sobre todas las cosas,
una importancia primordial a la marcha de la sociedad, sin por ello coartar
la libertad individual y despertaba, & su marfera, un sentido de responsabi-
lidad altruistua en la sociedad, aunque dicho itimiento se traducfa en for
ma diferente en los diversos sectores constitutivos de la misma.

Durante ésta época se confid plenamente en la efectividad del sis
tema, pues este conjuraba el peligro, la inseguridad que, la humanidad eter-
namente ha tenido, al futuro. As{ la generacién en cuestidn crefa contar con
los métodos seguros, perfectos y precisos, los métodos de las ciencias; mis—
mos que fueron aplicados a todos los prbblemgs de México, fueran de orden so-
cial, politico o econémico. En suma: el producto politico de la labor inicia-

da por Judrez, que ya se sustents en el positivismo, fue el perfiodo del por-
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firismo, el cual "se presentS como la sintesis de los dos partidos que se
habfan disputado el poder polfico desde el término mismo de la guerra de
independencia. Y como tal sintesis pretendié ser también la superacién de
ese antagonismo® (46).

Mas este perfodo a pesar de ser una culminacién no dié fin al
proceso de formacién del ser nacional, sino que fue un régimen provisio-
nal, un téénsito hacia una integracién y consolidacién de México, no sélo
considerdndolo desde nuestro punto de vista sino desde la propie fundamenta
cién ideolégica del sistema. Por ello ya a fines del siglo XIX se volvieron
a plantear nuevos postulados referentes a la concepcidn de México y a sus
inherentes problemas sociales, politicos y econémicos; estos postulados pa-
recen tener como nota comin la vuelta a un liberalismo, ejemplo de ello son
el pensamiento de los hermanos Flores Magdn y el de Francisco I. Madero;
‘mds serfa erréneo considerar que guardan, entre ellos,_una verdadera unidad;
todo 1o contrario cada uno de los ideolégos de las faccionas politicas te-
inia sus proplos principios y pugnaba por meFas muy diversas, tal vez sea es
;ta una de las razones por las que en la lucha‘revolucionarid de 1910 se die
‘Ton tantas facciones combatientes que & la larga no llegaron a formar una
~unidad ni fisica ni moral. Tomando en consideracién esto Gltimo, no me pa-
rece arriesgado afirmar que otro punto relevante de la nueva concepcién de
México sea un pleno y tolal subjetivismo, es decir que se llegz & un punto
en que México es en el pensamiento del siglo XX la manera en que individual
‘mente se entiende o concibe ese ser.

La Constitucidn de 1917 vino a ser el documento politico que ofi
‘cialmente sanciond las dos notas comunes que hemos postulado para la nueva
etapa del proceso;'bues en ella quedo plasmada un nuevo tipo de liberalismo,
levantando los intereses generales por-encima de los particulares, pero los
primeros sujetos a una libre interpretacién. Este documento por otra parte

encerraba un mecanismo que reconocia la experiencia histdrica asimiléndo-
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la, y & la vez permnitfa la apertura al futuro; por ello a periir de es
te momento el concepto de Méxicg y las realizacion.- que de é1 se des-
prenden queda sujeto a una fiuy particilar e {Rdt it e 41 responsabilidad.
"Por eso, los distinéos gobernantes emanados de la Revolucién aplicaron -
diferentes interpretaciones a esos preceptos constitucionales, segin les
pedian las distintas circunstancias y, desde luego, los intereses mds in
fluyentes en un momento tado. Por otra parte, ya los reiteramos, esos pre
ceptos, el criterio general que los gufa, son suscept{bles de distintas y
eldsticas interpretaciones, incluso se formularon de tal modo que as{ pu-

diera cocurrir” (??).

b) Proceso egtéﬁico.

61 dé una manera muy sucinta he analizado cual fue el desarro-
=110 del proceso de concepcién de México dentro de la polftica, intentaré
ver, ahora, como esas mismas ideologfas conformaron el gusto y la concien
.cia estética, creando todo un proceso estético en México, proceso que de-
termind en gran parte la creacién artfstica en esos mismos afios y, que per
mite hablar de una estética mexicana.

Desde la introduccién. de un ideal neocldsico en el arte, durante
los @(ltinos afos del virreinato, %a inigia ya una conciencia estética mis
© menos con caracteristicas propias, nq’po%‘léioriginalidad de su pensamien
to, sino por la manera de interpretar 1&5 ideas y las formas importadas .de
Europa. E1 ncocldsico rompidé con la ya larga trddicién barroca, fue visto
como el siﬁbolo de la modernidad y sobrs?%pdo como algo particularmente pro
pio. Pero de hecho la conciencia ééﬁéticnuﬁo tuvo aurante algunos afios, por
las circunstancias, la posibilidad de expresarse; fue hasta el aiic de 1847,

con la. reestructuracidn de la Academia de SaniCarlos, que el arte y los
ideales estéticos pudieron florecer de nueva caénta.



A partir de este momento la critica de arte tendriz dos t5-
-nicas generales, mismas que predominaron en cada una de les mitades
del siglo XIX; mis pese a sus dif‘er_epcias. ambas tendrén algunas notas
comunes, siendo la principal ce ellas: la bisqueda de un contenido, el
rechazo de €l arte par el arte, 0 en otras palabras el deseo de que €l
arte tenga un sosten ideolégico vdlido; la divergencia se planteard, por
tanto, en la diferente .manera de entender ese sostén ideolégico o el
contenido que la obra . arte debe tener.

El arte en el siglo XIX surge con una bien definida misién: es
el medio, la ruta para elcanzer, cui'turalmente, a los paises mds progre-'
sistas de la tierra. Mas las circunstancias peculiares hacen que esa eva
luacién del progreso se entiendg de una’ maq_{gra muy diversa por dos gran-
des sectores: para unos deble ser algo que guarde la tradicién cul tural
heredada de Europa y para otros la creacidn de uha imagen propia que le
corresponde a su ser americano, separdndose de la ides de que América es
.una Nueva Europa, desde el punto de vista cultural. "Ambas posturas des-
truyen y estrujan la realidad histérica ‘de México" (48); ciertamente en
ambas hay una salida total de la rgalidad histdérica de la nueva nacién y
un ircalismo recalcitrante y definitivo; el deber ser es comin a ambas po
siciones.

Durante_ la primera mitad de ls pasada centuria la mayor parte
de las teorias en materia de arte trdtan de buscar un elemento que, de
wanera absoluta, sostenga la produccidn pléstica; ellas consideran que
histéricamente esta nueva nacién sigue intimamente ligada a Europa, méds
como la realidad polftica contradice esta posicién, recurren a enlazar y
levantar como absoluto aquel medio por el cual América conserva su vincu-
lo con el antiguo continente y que, ademés. es el elemento de aculturacidn

occidental de los americanos: la religién catdlica. As{ en esta primera



etapa, 1a fé catélica Juega el pape; de inspiradora de las artes y es el

dnico medio capaz de llevar a lds artistas a planog sublimes y universa-
les. Dentro de ésta,-indudablemente, se encierra la idea de seguir iden-
tificando a México con Europa, sin menoscabo de la diferencia entitativa
del primero; y por otra parte el arte adquiere la significacidn de ser el
medio por el cual se expresa el ser nacional, a la vez que se le asegura
su trascendencia universal. Es esta la razdn por la que los artistas y
criticos de este momento segufan muy de cerca a los Nazarenos, ya que es-
tos "representaban en su actitud, en sus propdsitos y anhelos una fusidn
de piedad exagerada y germanismo agudo® (49). Algunos de los criticos, co
mo Rafa;R,Eggghtraban.como ejemplar esta postura, considerando que el ar
te al guardar celosamente la religidn fincaba simul taneamente los valores
del espiritu y de la nacidn. Légico resulta, e inclusive obligado, que se
pidieran para expresar estos contenidos, formas clasicistas, pues estas
cuadraban con el deseo trascendentalista que se buscaba, con ese deber ser
nacional. y universal que el arte debfa poner de manifiesto; la belleza clé
sica ideal era el modelo, aunque algunos otros criticos no descartaban un
cierto realisco. Resumiendo, en esta primera etapa de la critica de arte en
México encontramos los siguientes elementos: a) La afirmacién roménrtica de
un nacionalismo, la necesidad de afirmar por medio del arte -las categorfas
de México, categorias que a la vez son universales, por lo que el arte es
un medio para alcanzar a las naciones cultas. b) La afirmacidn del ser na=
cional se identificaba con Europs, pues entendiase por naciones cultas uni
camente a las del viejo continente; por lo tanto el arte mexicano debfa ser
'Eomo el europeo. Es sin duda un intento de mexicanizar lo que se consideran
valores universales. c) El arte mexicano para ser como el europeo y simultd

neamente expresar el ser propio, debfa tener, como temas dnicos, los de la
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relicidn, pues ésta era el vinculo dé cohesién interna y externa. d)
De todos estos "deber ser" del arte se desprendia la bisqueda de formas
ideales y clasicistas, dotadas de un fyerte sentimentalismo. La bisque-
da de una armonfa serena y medida que elevara al espirifu e inspirara
los mis altos sentimientos humanos.

En la segunda mitad del siglo XIX, elgunas tendencias de la
critica de arte que en anteriores. lustros ya se habian manifestado sin
adquirir mayor relevancia, empezaron a cobrar una gran importancia y a
marcar los derroteros del gusto y de la pr‘&éuccién artistica de este pe-
rfodo. Esta nueva conciencia estética mucho tiene de la que privé en afios
anteriores y ciertamente resulta diffcil encon‘i:rar las notas d;stintiws
entre una y otra; hay en los criticos de esta nueva generac.ién una extra-
fia y confusa mezcla de conceptos referentes a lo que del arte se esperaba
por sus contenidos y sus formas. En A}tamifanp. por ejemplo, hay muy con-
fusamente expresada una admiracién cl.a‘éic:lsta‘, un deseo de realismo y
una pasién roméntica, lo que sin duda era el reflejo del momento mismo por
el que atravesaba el pafs, momento dramdtico como son todos aquellos momen
tos en que se toman decisiones vitales, encaminadas a afianzar y definir el
ser propio.

El romanticismo nacionalista, el afén de que arte fuera un medio
para expresar el.ser nacional, es ain la finalidad buscada, el fin espera-
do. Pero esta blsqueda, para este momento, ha tomado nuevos derroteros; ya
no es Europa el modelo de las naciones cultas, la ciyithizacién radica en el
ser propio de América y por tanto Mexico debe engnn'trar su realizacién onto
légica en esé americanismo, ‘venero en donde debe alimentarse el arte. La re
ligién pierde su lugar er;;;ia conciencia gstética dejando pasp- a un nuevo

culto; la pasién por la patria. Las costumbres propias, la historia y la na
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turaleza deben ocupar el lugar de los retratos y sobre to&o de los te-
mas biblicos; se pide un arte "con temas heroicos de la historia de Mé
xico, o de América, o bien la pintura de género, de costumbres con ti-
pos y ambientes propios” (50), y por supuesto la pintura de paisaje.

Esto que se pedfa al arte desde el punto de vista temitico o-
frece una coherencia légica innegable, pues en ese momento era necesario
forzar a la sociedad a tener un respefo y un culto patridtico que no exis
tfa en México, a ello el arte contribuiria creando un nuevo santoral ci-
vico y una exaltacién de las costumbres y la naturaleza propias, "tal arte
debfa iluminar las conciencias, instruir y moralizar” (51). Mis toda esta
coherencia que se solicita en lo temdtico contrasta con la falta total de
un programa formal. Al parecer ninguno de los criticos abandona su posi-
cién clasicista, determinada por el."deber ser" que siguen exigiendo al
arte y por el cardcter inspirador de valores absolutos que debfa tener,
pero de acuerdo a sus ideales estéticos parecen estar pidiendo un defini
tivo realismo, que ningunoc llega a postular definitivamente; Altamirano,
por ejemplo, se conforma con que la belleza helénica revista "nuevas for-
mas y asuma un cardcter nacional que nos pertenezca" (52).

La critica de esta nueva etapa solicita del arte, no ya que me-
xicanice los valores universales, sino que universalice los valores mexica-
nos, cierto que esto lo hace de manera timida. Se conserva el afén de uni-
versalizacién del arte local, por ello se cres que la manera de lograrlo es
adaptando los temas propios a una representacidn basada en cdnones clasicis
tas, universales. Lo cual era una manera de sintetizar los dos ideales es-
téticos.

Después de la ruina del segundo Imperio Mexicano, los deseos nacig
nalistas en el arte cuajan con extraordinaria fuerza y solidez; era lo que

en afos inmediatos anteriores se habfa estadc pidiendo; abrir los ojos a la
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belleza del paisaje, al folklore y a la historia del pafs. Mis por otra
parté priva en la critica tal diversidad de opiniones que parece que la
conciencia estética es totalmente cadtica. E1l espiritu que reina en Mé-
xico en las Gltimas décadas del siglo XIX estd absolutalpente determinado
por la filosofia del positivismo. El arte ahora debe ademis de ser un-ele
mento inspiraedor de un amor patrio, coadyudar al progreso de la sociedad.
"El arte es, parte del engrandecimiento nacional, riqueza piblica y gloria
de la nacién; euxilier de la ciencia y la industria. Influye en la moral

y en los instintos de las masas" (53) Con este pensamiento, d.e.hecho. se
pone coto al romanticismo, pues fincaba de una manera definitiva el valor
‘del arte en la utilidad social y en ser uno, de los conductores hacia el
progreso. Para representar esta marcha al progreso era necesaria una ex-
presién mds objetiva y cient{fica, por esto el realismo cobra en la con-
clencia finisecular una mayor importancia. Pero el realismo mexicano, era
un realismo sul generis; se buscaba que €l arte representara lo mis fiel-
mente el mundo objetivo, que fuera fiel a la verdad, “pero se trataba de la

verdad ennoblecida, no de la verdad diaria y cotidiana... siempre se estd

‘alerta a esa wvulgarizacién de los asuntos" (54) En México volvia a repetir

se un fenSmeno hartamente frecuenté en nuestra historia del arte; resulta-
ba casi imposible desprenderse de una expresifn formal que se sentfa como
propia y reflejo del ser mismo de México. Asi "en todos los escritores de
la época hatifa una visible condenacién del realismo, que por otra parte pa
recfa requerirse™ (55). De hecho el realismo y el impresionismo, ismos re-
lacionados con la actitud positiva, no alcanzarfan a México sino hasta afios
posteriores. Durante todo el siglo XIX no se 1legS a superar plenamente el
romanticismo.

En los primeros afios del XX la conciencia estética recoge los pos

" tulados del siglo XIX, pero empieza a introducir otros que a fin de cuentas
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acabaron por liquidar a los prime;os, y dicho sea de paso cogieron en su
dicotomia a nuestra pintura mural. Las actitudes heredadas del anterior
siglo son: el naturali§mo positivi%t:; e%ideseo pragmético de que el arte
conduzca y eduque a la sociedad y el aféﬁ nacionalista o americagista; los
que se afiadieron, son, la idea dg que 'e} arte és una creacién libre en
sus expresiones y temas y que el arte no es representacidn objetiva sino
expresifn subjetiva de lo intangible™ (556). Poco a poco en el transcurrir
del siglo los dos postulados finales fueron gaQando terreno a los inicia-
lea."las expresiones emocionantes de algo sub&etivo, de visiones persona
1es"k(57). se convirtieron en el contenido del arte, aunque, eso sf, sin
olvidar el sentido nacional, por el contrario cobrando, en la primera mi-
tad del siglo XX, una importancia extraordinaria y conservando el deseo de
incorporarse a la trayectoria univetsalt

De esta manera la conciencia estética de México, recorrié un am-
plic camino que va desde el‘deseo de qﬁe el arte sea la expresién de algo
conforme a un modelo ideal hasta la idea de qus exprese el ser mismo, la
conclencia individual del artista. Hay en todo €l proceso del arte en Mé-
xico, "la voluntad, el empefio de México de ser s{ mismo, en un principio
siendo como Europa, posteriormente siendo como fuere® (S8). Asf como en
la constitucién politica de la nacién se partid de un "deber ser" confor-
me a u&ﬁs modelos predetermidados y se llegé 5 iﬁ conciencia de una respon
sabjlidad individual con miltiples interpretacienes; el arte también buscé'
una represeqtacién supuestamente objetiva llegando a la libre interpreta-
cién del mundo subjetivo. Este doble proceso que hepns visto es 1o que da

razén de ese sentimiento y de esa responsabilidad que 1lamsmos México.




CAPTTWLO 1N

Los Primeros Paisajistas.

En el anterior capi__tuio hemos tratado de dar una visién sinté-
tica de dos procesos que simul tdneamente fueron constituyendo a México;
el poli}:icq y €l estético, mismos que al final de cuentas son partes cons
titutivas de un sélo proceso, €l histérico. Todo esto no es sino el umbrel
que abre el camino a los objetivos verdaderos de este ensayo, pues ahora
toca a la pintura de paisaje revelarnos la progresiva constitucién histé-
rica de México.

De hecho serfa una obligacién impuesta por la realidad, €1 comen
2ar nuestro estudio con los pintores mexicanos que empezaron a flgrecer ha-
cia la quinta década del siglo XIX, época en que la pintura de paisaje co-
menz8 a ser objeto de interés por parte de los mexicanos, ya que anterior-
mente este género estuvo fuera de los objetivos estéticos de México; aunque
elgunas obras parecen contradecir lo antes dicho, por ejemplo: los paisajes
encontrados por Gonzalo Obregén en iu Escuela de San Carlos, mismos, que se
gin €1, pueden ser fechados entre 1760 y 1780; (59) por otra parte la vista
de la Ciudad de México pintada por Pedrd Calvo (60), la cual segiin el maes-
tro Xavier Moyssén data del primer cuerto del siglo XIX; pero estas obras
son, hasta ahora, verdaderos casos aislados, excepciones que no pueden ser
tomadas como el reflejo de un gusto y una conciencia generalizada.

Por otra parte, la eusencia de un interés por la pintura de paisa
Je resulta en sf reveladora de toda una conciencia estética y una concepcidn
histérica de México; México no es para los artistas de este momento, algo que
tenga su fundamento y. su razén de ser en l.a singularidad de su naturaleza,
sino en la madurez de asimilacién de los conceptos morales heredados de la

colonia y por tanto en la posibilidad de incorporarse a la cultura universal
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por medio de esos 'conceptos.

Mas este hueco de medio siglo de ausencia de pintura de paisa-

Je se cubre con la presencia de una serié de pintores extranjeros que sin
cera y profundamente se interesaron por la naturaleza de nuestro pais, en
contrando en ellas algunos aspectos del ser de México, y plasmando en sus
obras lo que para ellos era este trozo de masa césmica. Por ello, aungue,
no sean el reflejo de una conciencia nacional, en sentido estricto, es ne-
cesario partir del estudio de sus visiones, porque a ;in de cuentas, se com
prometieron, a“través del arte, con este pafs, responsabilizdndose de algu-
na manera con los intereses de la nacién. El conjunto de sus cbras nos reve
lan, en primer lugar, la apariencia fisica y moral del México inmediato a la
Independencia y en segundo, la concepcidn europea que de nuestro pefs se tu
vo, concepcién que también nos constituye.

El interés europeo por América es todo un proceso que se inicia
como el hallazgo de estas tierras y la invencidén progresiva de su ser}y pero
dentro de este proceso el‘interés que se despertd durante los siglos XVIII
y XIX cobra una particular y relevante importancia; porque determiné gran
parte del desarrollo ulterior de América y de su autoconcepcién. Sin duda el
primer elemento que abond su parte para despertar una &vida curiosidad sobre
nuestras tierras estuvo constitufdo por las visiones y opiniones expresadas
por los cientfficos ilustrados. A estos, se sumaron las de los jesuitas ame-
ricanos expulsados del Imperio Espafiol en 1767, quienes con sus polémicas
obras contradijeron la visién ilustrada de América. Mis tarde el pensamiento
romdntico y la independencia de los pafses de Latine América, movieron, con
extraordinario impetu, el "afan de conocer, de escribir y, en verdad de des-
cubrir, de ver con ojos nuevos estas tierras" (61), de los estudiosos euro-

peos, a los cuales les habfa estado vedado el conocimiento directo de la Ané

rica Espaiiola, pues durante tres siglos habfa permanecido celosamente vigi-
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lada por la metrdpoli. Por eso no es de extrafiarnos que la mayor parte

de los estudiosos y artistas que vinieron a América, en general, y & Mé-
xico, en particular, hayan sida;‘g;emanes, ingleses, franceses e italia-
nos. Dentro de todos estos uno de ibs primeros, tempora}mente hablando,
pues estuvo antes de que se abrieran las fronteras de la Nueva Espafia gra
cias a su independencia, pero & la vez, primero también, por le celidad e
dndole de sus estudios, fue el barén Alejandro de Humboldt cuyo Ensayo Po-
1{tico sobre el reino de la Nueva Espafia, atrajo hacia estas tier;asﬂla
atencién de toda Europa, y con sus anteojos ideolégicos, muchos de los ar-
tistas que trataremos se acercaron a nuestra naturaleza fisica y moral. A
la lista de viajeros iniciada por Humboldt deben afiadirse muchos otros co-
mo los de Bullock, Ward, Beltrami y destacando dentro de estos Madame Cal
derén de la Barca.

Entre los afios de 1808 y 1848, justo el lapso que no hubo una
pintura de paisaje hecha por mexicanos, estuvieron;en México varios artis-
tas extranjeros de calidades y nacionalidades diversas; Octaviano D'Alvimar
1legd por primera vez en 1808 cuando aun estos territorios eran la Nueva
Espafia y fue expulsado, ya de México, en 1823; William Bullock Jr. visitd
México en el mismo afio que el anterior fue expulsado; hacia 1825 arribd
Juan Federico Maximiliano Waldeck; Carlos Nebel permanecié de 1829 a 1834.
En 1831 1legé guan Moritz Rugendas; con carécter de diplomitico el barén
Juan Bautista Gros vino en 1832. Daniel Thomas Egerton hizo dos visitas la
primera en 1834 y la segunda termind trégicamente en 1842, y finalmente en
tre 1841 y 1848 Pedro Gualdi, Federico Catherwood y Johri Phillips, quienes
publicaron sendas obras sobre diversos aspectos de México.

El primeré de todos estos, Octaviano D'Alvimar fue un personaje
extraordinariamente llamado a tener problemas pol{ticos en el é&mbito de

nuestro pafs, mas a €1 le debemos la primera obra de un extranjero sobre un



tema mexicano que efios mds tarde habrfan de :I.ntarprétar otros artis-
tas. La ﬁn;l.ca obra que de é1 conocemos es una vista de la Plaza Mayor
de México, paisajs urbanoc que el artista transformd, con respecto al
modelo, de acuerdos a sus particulares intereses. "La pintura en cues-
tién, -dice el doctor Justino Ferndndez-, estf ejecutada al temple apli
cado con suavidad y transparencia, por lo que resulta su bien perfilado
dibujo... habiendo dado importante proporcién en el cuadro, &l cielo® (62).
En cuanto a la expresién formal de esta obra se nos ménifiasta un artista
de formacién clasicista, que dsforma la realidad visual en aras de un con
Junto mds arménico, la plaza de D'Alvimar es como é1 entendia que debfa
ser; por otra parte el artista en esta obra se conscta con el paisaje his
térico, pues su vista sirve de marco a un hecho particular, mds o menos
identificable (63), y pone de manifiesto algunas de las caracterfsticas
sociales de la nueva nacién; mds a todo esto agregemos que la obra con-
tiene ya la admiracién por un elemento que se manifiesta singularmente
‘en México: la transparencia y caridad del aire.

william Bullock, viajero inglés, publicé.sus impresiones sobre
nuestro pafs en su libro Six Months® Residence.and travels in Mexico, Lon-
dres 1824; en el mismo afio vid la luz otra edicién en francés publicada en
Paris, misma que se complets con un Atlas pour servir au Mexique, en 1823,
Par{s 1824; y afios mis tarde, también en Londres, se publicé un Panorama,
con vistas de la Ciudad de México reprodycidas por los sefiores Burford (64).
En todas estas obras, particularmente en el Atlas, se did una visidn plds-
tica del p;aisaje mexicano, visién que correspondid hacer al hijo de Bullock.
Los paisajes presentados en esta obra son en su tc;talidad litografias que
tienen la finalidad de esclarecer el texto de la obra, "para interesar o
picar la curiosidad de los lectores" (65); el objetivo es, sin duda, infor-

mativo e ilustrativo, a la vez; con la evidente pretencién de mostrar la
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objetiva realidad de lle'xico,/ pues "ha sido dibujado en los sitios mis-
mos" (66). En estas litografias se-hace la presentacién de México de
una manera extrafia, pues por una parte hay un pretendido interés realis
ta y por la otra, hay una falsificacidn exdtica e 1dea¥ de la realidad
visual; se pone el -acento en ciertos elementos ‘tipicos de la natgraleza
vegetal de este pafs, en la singularidad de algunos fendmenos orogréfi-
cos caracterf{sticos y en la fisonomfa general de algunas ciudades. Tam-
bién se revela un interés por mostrar las obras que constituyen el pasa
do prehispén}co, y en menor escala, el mundo moral que rodea ;_la natu-
raleza y las obras del hombre que se integran en el paisaje. El.auta{ de
estas 1itograffas era un dibujante con pretenciones clasicistas y-cierta
mente un roméntico, cuyas visiones, independientemente de su pretendido
objetivismo, respiran un aire fantdstico e irreal de tal exotismo que,
sus vistas, a veces, se antojan visiones estilizadas del mundo oriental o
de las ciudades drabes del norte de Africa. El México de Bullock es un
México ideal y exdtico simul tdneamente, €1 lo ve bajo un ambiente de fan-
tasfa y misterio, que a sus ojos le daban, probablemente, un mayor atrac-
‘tivo; por esto agregaba, suprimfa.o transformaba, y ademds, compnnia de
tel manera que se produjera el efecto deseado.

Otro litdgrafo extraordinario y evidentemente con una mejor for
macién pléstica fue el francés Juan Federico Maximiliano Waldeck, quien
después de yna conflictiva estadfa en nuestro pafs, publicd, bajo la pro-

teccidn de Lord Kingsborough, el libro titulado Voyaje pittoresque et

archeologique dans la Province d'Yucatan pendant les annes 1834 et 1835,

Paris 1838. Waldeck poco se interesé en el paisaje propiemente dicho, mas
. sus dibujos arqueolégicos sobre Palenque resultan extraordinarios, dando
"prueba de aquella gran atraccidn de los europeos por las antigliedades me-

. xicanas" (67). Su intencién es nuevamente informativa y cientifica, pre-



sentada formalrents bajo un fino clasicismo. A Waldeck lo dUnico que le
interesaba destacar de México y donde encariﬁ*gba la significacidn y
trascendencia de nuestro pais, ‘adeiné_s;’ d8 los tipbs, era €1 mundo pi’";hig
pénico, ya que en 1o restante "toda la cultura de Eurcpa estd aqui” (68).
Fruto de una estadia de cinco afios fue la obra de Carlos Nebel,

Viaje pintoresco y arqueoldgico sobre la parte mds interesante de la Re-

pliblica Mexicana, publicada en Parfs en 1835. En esta obra,’ verdadera-
mente monumental, por la calidad de los dibujos que la ilustran, es el
ejemplo mds claro del interés y el amor con que un pafs pudo ser visto
par un extranjero. Para Nebel la naturaleza, el pasado y el presente;
1as ciudades y los centros de produccién minera, amén de las costumbles
de México; son el objeto de su detallada observacidn.que acabd par plas
marse grandiosa en las litografias y en los textos de su obra. El mismo
explica los objetivos de su libro con las siguientes palabras: “Dar a co
‘nocer "E1 nuevo mundo, que es tan interesants para Europa, asi por las
farmaciones y producciones’ de su suelo, como par los pueblos que lo habi
taron y por losque lo habitan en el dia" (69).

El artista revela un pleno domirio y una extraordinaria soltu-
ra en el dibujo, su colarido es elegante suave y calmado en la mayorfa de
las ocasiones, fuerte y contrastado, efectista, en otras. "Las grandes vis-
tas con paisaje estdn tratadas con sabiduria en la composicién y con cono-
cimiento directo de todos los detalles" (70). Los temas que le interesan son
bdsicamente tres: el arquealégico, el urbanistico y el costumbrista; los dos
primeros le sirven para inclufr las caracter{sticas ds la naturaleza que ro
dea as{ a las ciudades como a los monumentos arqueoldgicos, de tal manera
que en conjunto se logra una visién sintetizadora de la configuracién mate-
rial y la evolucién moral de México, en sus diversas partes constitutivas.

€s indudable que el propdsito de Nebel es informativo, pero sus
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léminas trascienden este objetivo pragmitico, convirtiéndose en obras re
veladoras del impacto que debia causarle, ¢~ todos los érdenes, nuestro
pafs. Los grandes espacios del Valle de México, la luz y la claridad de

su atmésfera, la monumentalidid de la naturaleza selvatica y de la confi-
-guracién orogréfica; la magnificencia de la construcciones cristianas y el
exotismo de las prehispdnicas, simbolos, ambos, del infatigable esfuerzo
del espiritu humano por elevarse transformando la naturaleza fisica; la ri-
queza de la agricultura y la mineria, como simbolos de un potencial desa-
rrollo, la vida pintoresca y peculiar de las ciudades que, amén de sus edi
ficios, les confieren su correspondiente singularidad; son algunas de las
notas que adquieren mayor importancia dentro del total de la obra. E1 Méxi
co de Nebel es algo verdaderamente digno de ser conocido por todos aquellos
que deseen ampliar su visién del cosmos, sea desde un punto de vista cien-
tifico o simplemente recreativo; es un ente no acabado, sino constitutivo
por su progresiva evolucién moral, que adquiere sus peculiaridades por el
cardcter grandioso e imponente y luminoso de sus valles, por el aspecto
"siempre nuevo, siempre hermoso y (nico de sus volcanes... que produce en
la imaginacién de todo ser animado un efecto verdaderamente migico” (71),
por la monumentalidad y exotismo de su vegetacién y, también, por las "pro
ducciones de los pueblos que lo habitaron y lo habitan en el dia" (72), los
que han transformado y transforman esa naturaleza. Es en fin, la visidn de
Nebel, una sintesis de lo que para su momento era este trozo de la tierra,
sintesis que se revela en cada una de las ldminas; pues aunque el objeto
central sea una ruina prehispdnica, un monumento colonial, la perspectiva
de una ciudad o de un centro minero; nunca dejan de existir en ellas algo
que aluda a las caracteristicas fisicas y moralesque caracterizan a la re-
gién en particular o al pais en general. Es ciertamente un punto de vista

pléstico pleno de romanticismo y cierta aficranza edénica, expresados con
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un rigor clésico.

Otra visidn artistica excepcional de México, la ccnstituye la
obra del alemdn Juan Moritz Rugendas, pintor amante de la raturaleza ame-
ricana que pasd gran parte de su vida en este continente. Sn Yéxico per~
manecié tres afios y fruto de esta permanencia fue la prolifera obra "de
mil seicientos apuntes de los paisajes mds caracteristiccs cde cada una de
las regiones visitadas" (73); en los cuales manifestd su interés por la
singularidad fisica de este suelo, ya que nunca incluye algin tipo de am-
bientacién costumbrista. Para Rugendas la singularidad ce México radica en
su naturaleza y en su vida social, mids ambas las expresa por separada, no
las sintetiza en una sfla ldmina o cuadro. De la naturaleza le interesa
destacar la singularidad que puede tener con respecto a ctras regiones de
la tierra, y estas son donde la vegetacidn es peculiarmente americana o
sea los paisajes tropicales, por ello la zona Veracruzana gozd de su par-
ticular interés. La obra de Rugendas no estd exenta de aquella intencidn,
que se nos ha manifestado Eomén a todos los artistas hasta ahora tratados,
el informativo; por ello diez y ocho de los grabades que ilustran la obra

de Sartorius, México. Landscapes and popular Sketches, New Ycrk (c. 1820);

fueron tomados de sus cuadros. Ademds de esto pueden distinguirse dos no-
tas principales en toda su obra: “el afdn cientifico de clasificacidn que
acusa método y disciplina” (74) y el sasmo por la diversidad‘extraordina-
ria de climas y por lo tanto de formas de vida que constituyen México, lo
que le da su singularidad y su personalidad. Asi su México es aguel elemen
to definibié fundamentalmente por su caracteristica naturaleza, ahi radica
su ser y por lo tanto es lo que le interesa destacar.

Plésticamente, Rugendas, constituye una excepcién, es el dnico

de los paisajistas extranjeros en México plenamente romdntico. Formalmente



revela madurez y fuerza expresiva en la interpretaci6n del paisaje; su
arte "tiene algunas de las cualidades que distinguen las obras de Dela-
croix... riqueza del color y... sentido de los tontrastes draméticos...
pincelada suelta... expresionismo... juego de lineas.:. movimiento y vi-
da... efectismo y monumentalidad en sus composiciones" (75); por ello fue
por 1o que gozé més con las regiones tropicales, pues éstas le proporcio-
naban los "motivos pldsticos que estén de acuerdo con su estilo vigoroso
y su magni{fico colorido” (76); y la voluptuosidad que destila en todas
sus obras.

Los paisajes de Rugendas constituyen una de las muestras méds
estupendas de su época, mds vitales y recreativas, amén de originales,
capaz de estimular la 1magina916n con pleno sentido poético. Su paisaje
es emotivo en forma total, pleno de franqueza y expresividad; en donde
el color aplicado en una suelta y enérgica pincelada nos comunica la pa-
sién, la voluptuosidad de una amorosa visidén que se complace con la exhu-
berancia del trépico mexicano.

Juan Bautista Luis, Barédn de Gros, secretario de la Legacidén
Francesa en México en 1832, fue otro de los artistas interesados en la
naturaleza mexicana. Con un cardcter cientifico y artistico se preocupo
por conocer aquellos lugareg que ofrecian un atractivo singular, por lo
que fue uno de los primeros en explorar las grutas de Cacahuamilpa y en
1834, en compaiifa de otro pintorfy otro diplomdtico, efectud una ascencidn
al Pbpocatépetl. Fruto de estas dos exploraciones y otros viajes, fueron
una serie de paisajes, en los que fundamentalmente se revela la atraccidn
que en el ejercieron las féqreae estructuras de las estalactitas que se
consolidaban al fondo de las grutas, los crédteres abiertos como fauces y
los picos inaccesibles, emergiendo de un caos de nieve y niebla, amén de

la vegetacién exhuberante de plétanos y palmeras y la profusién de los fo
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llajes y enredaderas. Su expresién formal, como la de su padre, fue cla-
cisista. Su paisaje respira un cierto aire fantdstico y absolutamente
poético, que en ningin momento obstaculiza su interés de informacién cien
tifica. Gros, bdsicamente, al igual que Rugendas, considera que la pecu-~
liaridad de nuestro suelo radica en su fisonomfa natural; principalmente
en sus monumentales caracteristicas tectdnicas y en su exdtica vegetacién.
Simulténeamente a la estancia de Gros fue la de Daniel Thomas

Egerton, quien con Rugendas, Nebel y Gros, puede considerarse comg uno de
los mds importantes paisajistas extranjeros de México. Fruto de su prime-—

ra estancia fue la publicacién de su libro Vistas de México_en Londres en

1840, mismas que iban acompafiadas de textos explicativos. Pero ademds de
estas litograffas, hizo algunos cuadros al éleo, dentro de los cuales des-
taca su maravillosa vista del Valle de México, obra que por si sola servi-
ria para analizar la visi6n que de México tenia el pintor. Egerton se dedi
cd a recorrer con afén cientifico y artistico las vastas regiones de Méxi-
co y las escarpadas cumbré; ‘de nuestros volcanes, dibujando paisajes de
una enorme belleza, en los que se "revela el a?én de registrar todo lo pin
toresco y novedoso y darle un sentido vital... Vida humana, cultura, cos-
tumbres y naturaleza son propiamente los temas de Egerton" (77).

Es éste el mis completo como pintor y el még refinado; cuando
pinta todo se impregana del gran sentido poético que le inspiran los vas-
tos horizontes y la majestuosidad ciclopea de nuestras cordilleras. Casi
todas sus vistas estdn tomadas a distancia para mostrar un conjunto sinté;
tico que de un solo golpe dé las caracteristicas de la regién, por ello,
adends aparecen grupos de figuras en movimiento combinados con los acciden
tes naturales o con los elementos de la arquitectura o la ingenierfa. Su
dibujo, siempre intuitivo, y los tonos brillantes le dan a sus cuadros y

litograffas el arrebatado colorido con que los rominticos desafiaban la
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frialdad declamatoria de los clasicistas todo esto arménicamente com—
puesto, acuciosamente observado y maravillosamente expresado, no caren
te de un "sentido para lo dramdtico, pero sin exageraciones" (78].

Como otros de los pintores ingleses de su época, Egerton par-
ticipa de un especial goce por la luz y la atmésfera, de un panteista
amor a la vegetacidn, con lo que su visién informativa que da de México,
-con sus fértiles cafiadas, su desnuda claridad, sus cielos tormentosos,
sus,jinetes extraviados, sus conductas, sus procesiones etc.-, adquiere
una calidad insuperable, pues & su naturalismo lo dota de una recreacién
absolutamente poética. Su obra maestra es, sin duda el gran 6lec que re-
presenta el Valle de México, fechado en 1837; en esta obra estén. sinteti
zados sus valores plésticos, asf como su visidn de México. Segin podemos
inferir por este 8leo, Egerton trata de expresar los elementos singulares
de México, naturales y humanos, y lo hace con una maestria técnica difi-
cilmente superable y en perfecta sintesis y armonfa. En el primer plano
estén, como un hallazgo, las variedades boténicas propias; ésta caracte-
ristica natural se completa con escenas propias del pundo moral; asi la
vista adquiere vida con el trote y los caracoleos de los caballos nervio-
sos que con garbo montan hacendados y arrieros. A continuacién se nos mues
tra la admiracién que debié sentir por la inmensidad y profundidad de nues
tros valles, 1o que expresé por medio de llanuras que se suceden sin ningu
na interrupcién brusca, estas conducen a otro elemento propio y caracteris-
tico: los volcanes, que de una manera misteriosa enmarcan al valle desde
lejos. Toda esta escena se completa con un aire fino y una luminosidad que
acaban por darle ‘el conjunto el cardcter de un grandioso poema que canta
al México del momerito, ; su ser natural y moral, sin valoraciones, sin de-
ber ser, sino al que una naturaleza y uﬁas costumbres peculiares definen

como singular y pintoresco, el que en definitiva ve y le interesa a Egerton.



Entre los afios de 1841 y 1848 tres artistas, Pedro Gualdi, Fe-
derico Catherwood y John Phillips, publicaron respectivamente tres obras
con litografias que incluyen paisajes de.México; al primero fundamental-,
mente le interesaron las perspectivas de la Ciudad de México y sus eons-
trucciones, civiles y religiosas, del periodo colonial; sus vistas estédn
ambientadas por escenas costumbristas que proporcionan mis idea de la vi-
da de la Ciudad. E1 segundo realizd su obra para ilustrar el libro Inciden-

ts of travel in Central America and Yucatan, de John L; Stephens; su visidn

es, amén de ilustrativa, .de carac?er cientifico arqueoldgico, no desprovis
ta de cierto interés por la vegetécién y las costumbres, pero carente de
arrebatos poéticos,'és secamente informativo; lo que lo maravilla y encuen
tra de verdaderamente singular es el mundo indfgena, la magnificencia y
misterio de sus ruinas. Finalmente, el inglés John Phillips es un artista

fino recatado que, aunque dibujé en el paisaje escenas costumbrié%as, edi-

ficios coloniales y lleg$ a destacar la vegetacién, su interés fundamental*

estd en los grandes espac{os, en las lejanias y en gf aire;fsus obras son
de 1lineas suaves, con perfecta gradacién de tonos, que dan ia sensacidn de
poco movimiento y tranquilidad,. Eredominando las 1{neas horizontales. Sus
vistas son de un poético romanticismo que encierra un aire de fanta%ia y
misterio.

Todos los artistas que he venido analizando son formal y'éustan-

cialmente diferentes entre sf, mas pese a todo, en la intencién y en la vi

sién que de México tenfan, guardaron una serie de notas comunes, por lo cual,

creo poder afirmar que hay un concepto mds o menos constante de México. Por
principio en todos ellos hay una intencién informativa, mas o menos aparen-
te, que se nos revela en el tipo de publicaciones que casi todos ellos hi-

cieron y en el uso de la técnica litogrdfica, que se prestaba a la repro-
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duccidén de toda clase de medios informativos. La informacién que propor

cionan tiene como finalidad dar una sintesis de 1o que México es, tanto
‘para el cientifico como para el neSfito, sus obras son medios para inte-
resar o picar la curiosidad o simplemente para divert}r y recrear. Son

dos los aspectos que fundamentalmente les interesa destacar: Primero la
singularidad natural, haciendo hincapié en la naturaleza, en lo peculiar
de la vegetacién, de la conformacidn orogréfica, de las extensiones de
valles y costas y de la iluminacién atmosférica. En segundo lugar se empe-
fian en plasmar la singularidad moral, lo que logran a través de ambien'te-
ciones costumbristas, de hechos histéricos concretos, de la descripcién
pléstica de ciudades, construcciones civiies y religiosas coloniales, de

ruinas prehispinicas o bien de centros mineros y haciendas. Todo esto,

o~

sin duda era lo que podfa intereésar a los europeos.

México es un pedazo de masa césmica donde la naturaleza se mani-
fiesta peculiarmente exética y monumental, plena de una luz que le da un
aire edénico, fantéstico y misterioso, que por las diferencias con la na-
turaleza europea resulta absolutamente. novedosa, déndole parte de su sin-
gularidad. Mis es, también, el &mbito donde el honbre ha vivido luchando

contra ‘esa naturaleza, observdndola, dominindola y extrayéndole sus secre-

tos; en donde las culturas prehispdnicas han levantado sus peculiares cons
trucciones, que & los ojos de los occidentales adquieren un especial atrac-
tivo; en donde el espafiol ha dejado sus virtudes y sus vicios, su religién
y su cultura; y finalmente donde el espirifu humano ha alcanzado un grado
de libertad y se inicia una nueva vida llena de proyectos en la que se de-
be corregir laos defectos y desarrollar las virtudes y la potencial riqueza
de su suelo. En su Visién nos muestran 1o que para ellos era México, un en-
te constitufdo por su naturaleza, por su pasado; pero también lo que ‘debia

ser, proyecto de un futuro; pero que a su presente se definfa por sus escen-




~ciales diferencias con E.ropa y por ello también, debia darse a conocer,
3

pues a partir de la simgle contemplacién placentera de sus caracteristi
‘cas se iniciaria un prec-ssivo conocimiento hacia una meta universalista.

México era un descubrimiz=nto y ellos los nuevos descubridores.

A

‘.V
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CAPITULO IV.

Eugenio Landesio.

La pintura de paisaje que sobre México realizaron los artis-
tas extranjeros tiene su culminacién»gn la obra del italiano Eugenio
Landesio, esta culminacién no se debe a que haya sido el Ultimo en in-
teresarse en el paisaje mexicano, pues depués de él continua una large

:Epémina de pintores extranjeros amantes del paisaje de nuestro pafs; en
realidad se debe a que Landesio llega a dar la visién més ecabada que‘
un‘extranjero pudo haber tenido de México en el siglo XIX, en el se con-
Jugan y se expresan los valores, que los europeos inventaron para México.

Por lo antes dicho he considerado oportuno hacer un esfudio més
detallado de la obra y la visién de Landesib_gn y sobre México, pero ade-
mds porque él de los extranjeros, fue quien por mds tiempo vivié en con-
tacto con la naturaleza y la sociedad mexic;na del siglo XIX; también es
el primer paisajista que intentd y logrd crear una escuela de paisaje me-
xicana, adquiriendo con ello una trascendencid que ninguno de los ante-
riores. logré en nuestro pais.

Landesio vino a México como una parte de los proyectos de reor-
ganizacién de la Academia de la Academia de San Carlos, inspirados por el
entonces director general de la misma, el pintor cataldn Pelegrin Clavé.
Afios atrds ambos artistas habianse conocido en la ciudad de Roma y gor tan
to el segundo sabfa bien cuales eran las cualidades artisticas y pedagégi-
cas del paisajista. As{ el 2 de mayo de 1854 se firmd el contrato por el
cual Landesio se encargaria de los cursos de pintura general y de paisaje.
Un afio mds tarde llegd a México y al poco tiempo empezd su labor magiste-
rial y su labor artfstica en este pais.

Aunque. la llegada de Landesio fue en 1855 ya antes se tenia "idea

de 1o que era como artista, por algunos cuadros suyos... que figuraron en la
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exposicién de 1853 y que la Academia adquirié” (79).mismos que ademds
figuran en el catdlogo correspondiente. La llegada de Landesio fue el
resultado de un interés especial por parte de 16$ dirigentes y adminis-
tradores de la Academia de San Carlos e inclusive del plblico en general
que apreciaba y gozaba de las artes pldsticas, por lo tanto fue la ex-
presién de toda una conciencia estética que reclamaba para México una
pintura de paisaje y que "por el atractivo y la maestria con que esta-
ban representadas las vistas de Italia en los cuadros de Landesio, pudo
esperarse que los muchos sitios pintorescos de México, tan celebrados
siempre... tendrian al cabo un hdbil intérprete que acertarfa a trasla-
darlos diestramente en el lienzo"‘(BO). Todo esto nos revela que para
este momento habfa en México un terreno favorable para aceptar la pin-
tura de paisaje, mas no s6lo eso, sino que era ya una demanda de algo
necesario e indispensable para alcanzar un verdadero sitio en el progre-
so de las aries. La naturaleza de México debfa ser mostrada en todo su
esplendor con "sus campos amenisimos, sus gigantescos nevados, sus did-
fanos horizontes, sus esplendorosos creplsculos” (81]; para reafirmar
su singularidad esencial, para mostrar un aspecto bdsico de su ser
propio y distintivo; pero ademis los paisajes serian en manos de un pin—
tor europeo "enaltecidos", es decir México serfa exaltado, ennoblecido por
manos y obra de un Europeo; por un producto de la ensefianza impartida en
una nacién auténticamente culta. En otras palabras, a nuestro pais para
ser el mismo le era necesaria una expresidn europea pues se sostenia o
emergfa de este continente, de ahf que a nadie mejor que a un talento eu-
ropeo se le dajaba esta tarea y, ain mis, a €1 debfa corresponderle el
ensefar a los mexicanos a ver e interpretar su propio pais.

Landesio habia nacido en un pueblo de la Italia del norte, pero

casi toda su vida, hasta antes de radicarse en México, la pasé en Roma, en
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donde recibié sus primeras ensefianzas plésticas del grabador Reinhart

y del paisajista francés Amadeo Bougeols y més tarde del paisajista hin
garo Carlos Marké quien influyf decisivamente en su obra posterior (82).
Marké era un pintor de concepcién clésica que sin olvidar el modelo ori-
ginal tendfa a componerlo de acuerdo a sus intereses, sobre todo para de-
Jar o reconstruir imigenes pretéritas, cultivaba por tanto, esa especial
forma del paisaje que se denomind histérico. Asi al momento en que Clavé
conocidé a Landesio y mds ain al momento de contratarlo como.catedrético
‘éste venia con un bagaje que determinaria su labor pedagfigica y su obra
personal en México; esto no quiere decir que en el segundo caso no fuera
original en sus conceptos y expresiones plésticas.

De su labor magisterial mucho deberia y podria hablarse, mids
s8lo en forma somera nos ocuparemos de ella. Ciertamente la existencia de
un grupo de paisajistas mexicanos que se formaron bajo su direccidn habla
ya de su efectividad en este dngulo de su obra y de la responsabilidad que

en ello puso. Por otra parte la publicacién de dos obras: Cimientos del ar—

tista, dibujante y pintor; La pintura general o de paisaje y la perspectiva

en la Academia de San Carlos, que tuvieron como finalidad proporcionar las ba-

ses tedricas para la formacién de buenos artistas paisajistas, hablan tam-
bién de el celo profesional que como maestro tuvo. Y para completar la ima-
gen de su hoqestidad en este campo estdn los articulos publicados en el afio
de 1877 a rafz de su renuncia y de la sustitucidn, en el cargo de director
de paissje, que se hizo a favor de Salvador Murillo.
La separacidn de Landesio de su cédtedra en la Academia se debid

a su abstencién de protestar por escrito en contra de la Intervencién Fran-
cesa (83); mds tarée volvié a ella hasta que, a ceusa de una nueva presién
por no protestar la guarda de las Leyeﬁ de Reforma, decidié renunciar defi-

nitivamente, regresando a Europa en 1877 y muriendo dos afios mds tards.
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Los textos y la polémica antes mencionada nos ayudan a compren-
der en forma mds clafi cuales erdg las normas tedricas que guiaban su crea-
tividad. La influencia de Markd, tanto en sus bases formales como en el sen
tido de su obra, resulta decisiva. Landesio era un racionalista y un romédn-
tico simultdneamente; para €1 todo lo que en la naturaleza estd bajo forma
visible se encuentra sujeto a leyes inmutables, por lo que el conacimiento
de las .mismas es el requisito 1ndispensable.pa§a realizar cualquier obra;
ahora bien este conocimiento no deberd "apagar el poético y fogoso entusias
fio de la imaginacién® (84j. Asi el ppincfﬁio bésico es un apego a la natura
leza, pero no un apego literal ni sef;il,=sino‘reg1émentado y sobre el cual
la imaginacién podria trabajar de una manera mis libre; lo primero venia a
ser el trasfondo formal y lo segundo dependia de los elementos accesorios,
que debfa dar sentido a la obra. Por estaffazdn‘gﬁndesia consideraba que la
pintura de paisaje era superior pues "siempre abarca el doble fin de dar una’
completa idea de las bellezas y caracteres naturales y artificiales que cons
tituyen la localidad, como de sus moradores, ya exponiéndolos en asuntos:fa
miliares y sencillos ya con gravedad e interés histérico" (85). Todo esto
también nos habla de su afédn de sintesis del mundo fisico con el mundo moral,
ya sea este (ltimo visto en su presente inmediato o en su remoto pasado;
intenta dar una visién totalizadora de la naturaleza y de la mano del hombre
sobre ella; esto, relaciondndole con su profundo catolicismo, nos obliga a
afirmar que deseaba mostrar la perfeccidén de la obra divina en la naturale-
2a y el progresivo esfuerzo constructivo del hombre en ella. Ahf la razén,
el porqué gustaba del paisaje histdrico con un mensaje moral implicito en
las actitudes humanas representadas.

Por todo lo dicho Landesin no puede ser llamado un naturalista o
un clasicista o un romintico (85), participa de los tres conceptos y, a la
vez, no conserva un apego definitivo a ninguno. Si sus formas y composicio-

nes son clasicistas, s{ los elementos que representaba en sus cuadros estaban
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basados en datos que le aportaba el estudio directo de la naturaleza; en
cambio su colorido, la degradacién de los planos a base de claro-oscuro y
la introduccién de algunos accesorios resultan efectistas, imaginativos y
un tanto convencionales. Jugando con todos estos medios, su estilo bien
puede definirse con las palabras:del’ doctor Justino'Fernéndez, quien afir
ma que Landesio gustaba de pintar "el paisaje con amplias perspectivas...
.Jo componfa muy diestramente y as{ mismo se apegaba a las formes nsturales
pero con la luz lo transformaba todo" (87), creando obras cuyo mayor inte-
rés radica en la monumentalidad de los grépdes espacios, en el manejo de
las formas naturales bajo el influjo de ciertos principios tedricos invaria
bles, todo esto visto de una manera muy personal, tanto que el modelo que
emplea el pintor no puede tomarse como ejemplo ni argumento para criticar
su obra.

Pese a que Landesio era un pintor consumado para cuando llegé a
México, el paisaje mexicano le impresiond, al igual que a Egerton o Rugen—
das, por su grandiosidad, su luz y su color; estos elementos afectaron a su
sensibilidad europea, tal vez mis que a ]_.ps otros; por su larga estadia en
wte pais, y pr ello dejé en sus obras una visidn.en la que tratd de poner
de relieve estos elementos caracteristicos y para €1, hasta ese g_noménto
desconocidos. Es por esto que su obra nunca logra una concepcidén fntima
del ser de México, sino que ésta siempre es guﬁerficial y, también por ello
es que nunca déjé de pintar paisajes sobre Italia, probablemente con apun-—
tes que trajo de su pais.

La obra de Landesio en México fue bustanf;e prolifica, segin los
Catdlogos de la Academia de San Carlos participd en nueve exposiciones con
un total de 45 ohras. Los primeros cuadros que expuso, cuando ain no tocaba
tierras mexicanas, son de varios sitios de la campifia italiana que represen
tan elementos arquitectdnicos y escenas tomadas de la historia sacra y pro-

fana o bien costumbristas. Ya en México en 1855 expuso once l.obras, de las
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cuales solo dos tenfan tema mexicano, las demds continuaban represen-
tando paisajes de Italia con caracteristicas similares a las ya mencio
nadas. Un afio mis tarde da a luz dos cuadros mds de tema mexicano, inte-
reséndose por las costumbres y por las haciendas, este Gltimo tema, un
afo después, cubrirfia casi la totalidad de su interés, olvidéndose, por
un mémento. de la vieja Italia y de los problemas religiosos. Y finalmen
te, en las exposiciones de 1858 a 1871 ya sélo exhibié un cuadro de tema
italiano (88).

Es evidente que de México le interesaron fundamentalmente los
monumentos de la arquitectura religiosa colonial, las haciendas y reales
de minas, el Valle de México, ademds de algunos lugares que resultaban
excepcionalmente atractivos para cualquier extranjero, tales como el cré-
ter del Popocatepetl y las grutas de Cacahuamilpa, lugares que visitd en
el afo de 1858, dejando un ‘relato descriptivo de su viaje (89). Con ello
quiso dar una visién completa de México "usando los elementos naturalez y
arquitectdénicos as{ como fi&urgs humanas e indumentarias para la caracteri
-zacién" (90). Su interés, unas veces, se acentda en la naturaleza, otras,
en las obras del hombre, pero siempre hay la intencidn de proporcionar una
visién totalizadora, siempre hay la preocupacidén de "trasladar al lienzo...
aquellos sitios cuya belleza natural enmarca obras del hombre en cierto lu-
gar y tiempo" (91).

Landesio am8 y expresd un México singular con una imagen previa
de 1o que esta nacidn debia ser, cuando esta idea dejé de ser posible dada
la realidad.del momento, abandond el pais y volvié a Europa. Ya he dicho
que formalmente el artista italiano basaba su obra en un deber ser, pues
de similar manera vié a México, con un a priori legal que en buena parte
era la trasposicién de su imagen europea a tierras americanas. México, para
Landesio, es, en primer lugar, su exStica ndturaleze que lo hace singular;

pero es también el dmbito donde el hombre a realizado su obra, es también

- 65 =



su historie y en este aspecto, pese a sus diferencias fisicas, México es,
ante todo, un lugar donde la cultura europea se ha venido realizanfio y
proporcionado, con €llo, una significacidén moral a este lugar. Por ello,
dicha cultura, debe mantenerse y continuarse de,jando.:lntacto el vinculo

que hace posible, e hizo posible, tal desarrollo: la religién cat6lica.

As{ sus primeras obras estdn dedicadas a mostrar los monumentos represen-
tativos de la europeizacién y la catequizacién de México. A esta primera
imagen de México se afiadié una mds, en la que nuevamente se deja traslucir
su visién europeizante, la de la riqueza sin lfmite de Véxi;:q; por ello se
detiene a contemplar las haciendas y reales de minas, las obras de los hom
bres que luchan por dominar a la naturaleza para arrancarle su infinita
riqueza, de 1o cual México resulta ser una tierra de provisién por su fe-
cundidad en materia de produccién minera. Mis-no es esto todo en su visién,
sino que ésta se completa con la vida, con las costumbres de los mexicanos;
los hacendados y las clases popul"éres, sus diferencias y su convivencia aca
ban por completar su imigen, y en esto sanciona, de una manera sutil, la
superioridad de un grupo 'de aguel que censerva la tradicién y el antiguo
prestigio. En resumen el México de Landesio es algo que ya p;:see los ele~-
mentos, naturales y morales, constitutivos, mismos que no deben variar sino
s6lo continuar; el progreso de México esta en’conservar.y explotar lo: ya ad
quirido, nuncaen variar.

Est.:a visifn de Landesio enéajaba perfectamente con los ideales de
un sector de la sociedad mexicana con la que convivid, las criticas que sobre
su obra se escribieron asi 1o demuestran. Estos criticos hablan de la necesi
dad de mostrar pldsticamente la naturaleza singular y distintiva de México
con un mdximo de objetividad, pero a la vez no olvidar un f.in trascendente,
moralizador que moviera a "las buenas aéciones paré que los placeres de la

vida satisfagan al corazén" (92); dando a conocer &l mundo civilizado la be-

5.
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lleza y los progresos de México. Solo afios m4s tarde, cuando el grupo
de mexicanos que tenian\una visién diferente a la de Landesio, acabé
por ocupar el poder, el pintor serfa negativamente criticado, pues
mientras el italiano expresaba abiertamente su europeismo y su catoli-
cismo, ‘este grupo concebfa una realizacién americanista separada de
vinculos religiosos, que’lLandesio nunca pudo acabar por comprender.
Landesio, en resumen, fue sin duda siempre un extranjero, que
entendid a México como un europeo amante y admirador de este pafs, que
se comprometid con €1, pero a su manera, siempre concientemente, lo que
se nos revela en que siempre conservé un cierto cardcter informativo,
ya que sus obras parecen tratar de documentar sobre el cémo y cual es
la potencialidad de México. Mas un mérito que no se le podrd quitar es
el de ser el mds grande de los extranjeros pintores de México, el que
dejé la visidn mis acabada de nuestro pafs y el que en cierta manera
dié la base para que los aexicanos pudieran, artisticamente, expresar

su Intimo sentimiento de mexicanidad (93).



CAPITULO V.

José Maria Velasco.

Hasta el momento he venido analizando las visiones que sobre
México dejaron los paisajistas extranjeros; ya que de hecho hasta que
Landesio empezd a desarrollar sus actividades pedagdgicas florecieron
artistas mexicanos interesados en este género pictérico. Lo anterior no
quiere décir que no hubiera en México las condiciones necesarias para
que la pintura de paisaje apareciera entre los asistentes a:-la Academia
de San Carlos; ya lo he dicho, era lo contrario, todo parecfa estar a
favor, prueba de ello fue la misma contratacién de Landesio y que en po-
co tiempo contard con un considerable nimero de alumnos, misqos que mis
tarde constituirfan la Escuela Mexicana de Paisaje del siglo XIX, la cuel
estuvo compuesta por: José Jiménez, Luis Cato, Salvador Murillo, Javier
Alvarez, Gregorio Dumaine y José Maria Velasco (94).

Tal vez parezca un poco atrevido hablar de una Escuela Mexicana
de Paisaje, porque ciertamente todos los artistas mencionados, -unos més{
otros menos—, fueron seguidores de las ensefianzas europeizantgs de Lande-
sio; pero lo cierto es que aunque las formas de las que se valieron éllos
son de cuﬁn.europeo, -~y a simple vista o en cierto sentido parezcan pro-
ducto de una cultura colonial-, la interpretacién, el uso y el sentido que
a ellas dieron los hace singulares, originales y diferentes de cual-uier
otro movimiento paisajista del mundo en ese momento. Ciertamente las obras
de estos pintores tienen una personalidad que no permite comparacién algu-
na con obras de otros pintores del momento, sin negar por ello, que algunas
tengan un lugar en €l marco universal del arte.

Para el momento en que este grupo de paisajistas empieza a tra-
bajar y dejar sus primeras obras,la necesidad de modernizar y actualizar a

México era mds dramitica y, a la vez, la conciencia propia de la singulari-
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dad y la diferencia ontolégica resultaban mis patente, por ello la pin

t&ra mexicana de paisaje se inserta dentro de esta. problemdtica y la ex
presa. Ejemplo claro de lo dicho les la obra de José Marfa Velascnh, sin

duda la pers.onalidad. mds relevant;e de este grupo de paisajistas, y del -
arte y la pintura mexicanos del siglo XIX.

.E1 lapso en el que transcurrid la vida de José Maria Velasco
coincide con los afios mds dramiticos de la historia de México; son los
afios en que el proceso de formacidn de la nacionalidad y la definicién
del ser de México alcanzaron el miximo climax. Ademds le toc§ vivir el
perfodo constructivo del positivismo, y por si esto no fuera bast’ii‘rite. aun
vié el inicio de la lucha revolucionaria de 1910. Todos estos movimientos,
excepto el Gltimo, dejaron una profunda huella en el artista y se reflejan
en su obra.

La personalidad de Velasco, como su cbra, resulta, dentro dé una
aparente sencillez, de una complejidad dificilmente comprensible. Artista
por vocacidn ingresd a la' Academia siendo aun muy "jove.n;. estudid princi-
palmente con Eugenio Landesio, con el cual, at:.lemés, mantuvo una estrecha
relacién amistosa. A los dos afios de su ingreso obtuvo una pensién que
conservé, gracias a la calidad de sus trabajos, durante varios afios. A par
tir de 1868 ocupd varios cargos dentro de la propia Academia tales como
profesor de perspectiva, mis tarde profesor de paisaje, etc.

Velasco fue un individuo bésicamente sedentario, no sélo en @
plano internacional, sino en el nacional también; en su haber se cuentan
sdlo unos pocos viajes al interior de la repiblica y Gnicamente dos al ex—
tran,jem. En esta actitud se nos revela un indivj:dt;o amante de su lugar
de nacimiento, pero mis aidn del centro mismo de la nacién, es como sf sélo
importara el nicleo central y.el resto adquiriera importancia ‘en funcién de

éste. Ahora bien, la significacién que para el tuvieron los pafses extran-
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Jeros se nos trasluce por su correspondenciaj si bien es cierto que ni
en Europa ni en los Estados Unidos pudo sentirsé ni medianamente a gus-
to, Francia no le resulté tan agradable mds; pese a la afioranza por su
patria y su familia, expresa conceptos elogiosos para este pais. Por

el contrario ;en su correspondencia de los Estados Unidos no encontra-
mos sino disgusto” (95). Lo cierto es que México le resultaba indispen-
sable, por muchas razones lo colocaba por encima 'del resto del mundo lo
sentia Unico y singular, pero también sentfase mds cerca de'Europa que
de Norteamérica; y toda la admiracién que profesaba a la cultura del
Viejo Continente traduciase en desprecio ‘por los Estados Unidos. Por es-
to es posible que sintiera Que México estaba mds cerca de la cultura eu-
.ropea que de la semi-barbarie norteamericana; y aunque nunca 19 dice tex
"tualmente, es posible que en ello fundamentara la superioridad mexicana.

Otro aspecto importante de la personalidad de Velasco, es su
actitud religiosa; catélico de credo y préctica participd abiertamente
en su defensa contra todo aquello que el creia que podia ser un ataque o
un ultraje; e inclusive no dudo, que en cierto sentido fue por ello que
vié con bugnos ojos el establecimiento del Segundo Imperio Mexicano.

Por todo lo hasta ahora dicho, tal pareciera que nuestro artis-
ta se mantuvo, ideclégicamente hablando, ya que su préctica politica fue
minima, mds cerca de los cdnones ideolégicos que tradicionalmente han sido
llamados conservadores; mis la verdad es quénla personalidad de Velasco va
mds alld de cualquier caracterizacidn absolufe; su cardcter y sus concep-
tos a pesar de tener una cierta constante, fueron dindmicos, a lo cual,
sin duda, debe parte de su ‘grandeza. Velasco fue un individuo abierto, no
en la grandilocuencia de la demagogia, §inq en la intimidad de su ser y

en la discresién de su obra. Ciertamente si manifestd su preferencia por



Europa y su cultura, pero no quiere decir que sintiera a México como una
‘Nueva Espafia; ya lo he dicho, 1o sintid como algo muy propio que siempre

1le revelaba algo ﬁueyq);nteresante; tal vez su-sedentarismo se debiera a
eso, a la angustia de conocer tada vez mds y mejor lo que como.suyo sentia.
Por otra parte, sus creencias confesionales, a pesar de haber sido abierta-
mente manifestadas en mis de una vei y por diversos medios, pasaron poco a
poco a ser un problema intimo, personal, que en nada qfectaban a su activi-
d;d piblica y cfvica, fendmeno que segin veremos se manifestd sutilmente en
su obra. Ademis su. interés cientifico demostrable por sus estudios de Laté—
nica, nos muestra a un hombre que se encontraba en plena armonfa con el con-
cepto de modernidad que para su momento se tenfa. En fin, Velasco, por sus
razgos .personales, es un individuo que participa de un eclectismo constitu-
tivo, mismo que se advierte en la propia conformacién de la nacionalidad
mexicana.

Si los razgos caracterielédicos de José Maria Velasco son ya re-
flejo de los problemas e ideales de su época, §u obra es adn mds elocuente.
Vista con superficialidad parece mondtona y uniforﬁe. pero la verdad es que
.resulta absolutamente variada en formas, temas e intenciones; dindmica por.
excelencia es constante en sus novedades, como también lo es la evolucién
politica de México. Velasco fue un pintor que estuvo siempre ensayan&o,
buscando, superdndose, aunque claro estd que, en sus obras hay semejanzas y
coincidencias por lo que es posible hacer una clasificacidn de su obra en
general; la que se puede agrupar en cuatro grandes perioqos GSS]. El prime-
ro abarca desde 1858 hasta 1858 o sea desde el inicio de sus estudios hasta
el momento en que fue nombrado profesor de perspectiva; el segundo llega has
ta el afio de 1877, alcanzando en él algunos momentos cumbres en su produc-
cién; el tercero cﬁncluye en 1889, afio en que realiza su viaje a Europa y

finalmente el cuarto y Gltimo comprende hasta la fecha de su fallecimiento

en el afio de 1912.
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El primero de estos cuatro perfodos es el que podriamos llamar
formativo, en el Velasco se nos manifiesta como un disciplinado alumno de
Landesio; ensayando los diversos géneros que seglin el maestro constitufan-
la pintura general. Cada una de las pinturas parece ser un experimento de
dibujo, composicién y colorido; y temdticamente no parece haber un denomi-

nador comin, —excepto en dos obras: Vista de la Alameda y Un paseo en los

alrededores de México-. Inicialmente atacS el "género edificios" (Patio

del ex convento de San Aggstin], después pasé al estudio de los érboles,

de sus formas y variedades cromiticas, (Rfo de San Angel). 1legando a un de

“tallismo meticuloso (Puente rdstico de San Angel); de ahf salté a la bisque

‘da.de "emplios horizontes... que habia de caracterizar el futuroc de sus obras
mds importantes® (97). También practicé 1o que se denominaba “paisa;e histéri
co", tal como se entendfa en ese momento (La Cacerfa), este género lo segui-
.ria practicando pero de una manera muy personal. La vida dﬁbqﬁa fue otro de
los temas objeto de su interés, combindndola con la majestuosidad del paisaje.

Yodo esto desembocd en una obra excepcional: Un paseo en los alrededores de

.Qﬂﬁxico; rico caudal en el que todas sus blisquedas se reunen para mostrarnos
la calidad de su autor y su afén sintético. Obra plena y elocuente de la me-
durez y habilidad que para ese momento habfa adquirido Velasco; en ella, ade-
mis, encontramos las caracteristicas distintivas de este su primer perfodo:
El clacisismo en }a composicién y el dibujo, el romanticismo del color y el
ambiente general, el objetivismo en el detalle y finalmente el cardcter histé
rico de la anécdota la que se nos revela de una manera sutil, sin obviedades
ni teatralidades. Esta obra por sf, es ya un documento quéamuestra la vida so-
cial del momento y la visién que de ella tenfa un mexicano de la é&poca.

A partir de ib?O se inicia un segupdo periodo en €l cual hay todavia

un afén evidente de aprendizaje, pero en el que también se refleja una gran ma
durez del artista; continfia ensayando todas las formas posibles, ya antes a-

prendidas, y se ejercita en todos los géneros posibles de la pintura de paisa
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t, en todos los elementos que pueden constituirla (98). Los a;rboles, las
icas, el agua, las figuras humanas que dan escala, las altas cumbres, los
llcanes, la vegetacién exhuberante, las atmﬁs‘.?eras, 1ds nubes; y después
2 detenerse en los ;letélles pasa a las grandes perspectivas, a las visio-.
2s sintesis en las que los detalles son importantes pero no por sf, sino
Je adquieren su valor dentro de la totalidad de}easta panordmica. Es como
i Velasco hubiera querido aprender en plenitud la naturaleza de cada deta-
le para usarlo adecuadagente, después, en el conjunto d; una amplia vista;
orque, verdad es, que cada uno de los detalles, en las obras sintesis de es
e perfodo, revela con sutileza toda una intencién y una habilidad insupera-
les. Las composiciones casi siempre se repitén y son absolutas en su claci-
iismo; el color varfa, unas veces es mds romintico y cercano a Landesio otras
is muy personal, en ocasiones juega habilmente con un mismo color explotando
odas sus gamas posibles. También gusta de jugar con las formas, unas veces se
acerca &l objetivismo, en otras es francamente ideal y en otras mds, las sim-
-gifica con pinceladas totaliczadoras. Y, finalmente, el conjunto del ambiente
&e reviste de un romanticismo. Al culminar este p'eriodo. Velasco hace la sinte
sis de sus diversas formas y contenidos, en el se busca a sf mismo y se encuen
tra, se inquiere sobre la realidad que le rodea y encuentra su propia realidad,
su respuesta, y la forma exacta de expresarla y as{ da a luz su Valle de México
(1875) y México (1877).

De las grandes perspectivas con las que culmina el segundo periodo,
‘Velasco baja ahora para detenerse en las obras del hombre, a las que anterior-
mente habfa d.ado importancia pero no como valores fundamentales sino como par-—
tes adyacentes, como sfmbolos de un conjunto o bien como ensayos. Ahora bién
estas obras humanas estdn expresadas en su relacién con la naturaleza fisica
que las rodea, por una parte, y por otra, tienen una intencionalidad histdrica.

Esto no quiere decir que Velasco no haya dejado, en este perfodo, alguna obra
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cuyo objeto central fuera algin elemento de la naturaleza fisica; por el

contrario lo sigue haciendo pero a estos les imprime algin significaco

histérico sutflmente expresado (Arbol de 1& Noche Triste. Vista de Guelatan).

Es el perfouo en que el paisaje histérico alcanza, en nuestro pintor, su méxi
mo apogeo, pues toda la idea, todo el mensaje, estd expresado por medio ce
poéticas metéforas que revelan la concepcién propia del artista. Son, pues,
las construcciones prehispdnicas, las coloniales, las haciendas, las obras de
ingenierfa, los pueblos que han adquirido una importancia moral excépcional y
los lugares que han presenciado algiin hecho significativo, lo que importa y lo
que pinta.

Si el cambio temdtico es perceptible de inmediato no sucede de igual
manera en el aspecto formal. Velasco sin lugar a dudas es para‘ este momento
duefio de un oficio pleno que le permite juger con las formas, el color y la
composicién, de tal manera, que antdjése un gran virtuoso de la pintura de
paisaje.

En el afio de 1889 se abre el cuarto y Gltimo perfodo de su obra, se
inicia inmediatamente después de haber hecho el Gnico viaje a Europa; en é1
reafirma su estilo personal, no sin antes haber visto lo que en el Viejo Con
tinente se hacia en el momento. Este periodo es en todos sentidos la reafir-
macién de Velasco, en si mismo, en el que se cierra definitivamente y en €l
que lleva a sus (ltimas consecuencias todos sus hallazgos y los agota; es el
momento del Velasco pleno y acabado. Temiticamente se circunscribe y de la mis
ma manera lo hace formalmente. Después de detenerse en el mundo moral wvuelve a
elevarse a la perspectiva totalizadora en la que refleja, de nueva cuenta, la
sintesis de mundo moral y mundo fisico. E1 Valle de México wuelve a ser el ob-
Jeto de su interés y el- personaje mds importante, retratdndosele en casi todos
sus dngulos posibles, recreéndolo con amor.y con cierta voluptuosidad. Pero Ve-

lasco, siempre desconcertante e inclasificable, continda pintando obras que han

-%4 -



definido perfodos anteriores, sobre todo del segundo y el tercero, mds adn™
repite obras exactas a las que simplemente suprimelalga% detalle o les da un
wuevo tratamiento. Desde el punto de vista formal, lleva a su limite Gltimo
su propio clacisismo, su idealismo y su: romanticismo e inclusive su cbjetivis-
no, claro estd todo con un tratamiento absolitamente original. De todo esto

-estilta una de sus obras mis importantes y caracteristigas La Hacienda de Chi-

aalpa, en la que encontramos todos los valorg; formales de este Gltimo periodo.
5u color es mds claro, sus formas mids sintéticas, sus composiciones .mds simples,
u pincelada mds suelta y algunas veces sus juegos de luz mds virtuosos y suti-
.es; aunque también hace uso de ciertos detalles objetivistas; en otros cuadros
3s extrafiamente romdntico, y en otros mis, pone de manifiesto ‘al interés cien-
jAficista, creando obras francamente fantdsticas.

Visto, como hasta ahora se ha hechs, el desarrollo formal y temdtico
{e la obra de José Maria Velasco resulta incompleto, pues importa no sélo a la

anera en que el pintur fue variando en su expresién, sino que para una com-

prey

rensidn mds justa serd naceéério preguntar el porqué fue variando y que fue lo
jue nos quiso decir en cada una de sus mutaciones. Ciertamente en el primer pe-
fodo, por razén directa de la calidad de su maestro, es un europeizante, por
us formas y por la seleccidén temdtica. Priva en este perfodo una idea ‘del de-
£er _ser que 'se pone de manifiesto en el clacisismo y en la caracterizacidn mo-
al de algunas de las obras. La sociedad, por ejemplo, la entiende definiti
a en su jerarquia, como un elemento heredado de un pasado irrenunciable. En su
oncepcidn histdérica el perfodo colonia’ adquiere una valoracidn superior al
undo prehiséénico, el cual es expresado, -si bien con cierto romanticismo-, con
intes de una semi-barbarie. También es cierto, concibe la singularidad del am-
iente fisico y moral que le rodea y se preocupa por mostrar los pequeiios deta-
les, los rincones intimos, los lugares y las gentes que, sin la grandilocuencia

o
e una épica artificial, definen la personalidad de un lugar; hay en el fondo la
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4dentificacién de esta singularidad con la del mundo europeo. As{ como en
una obertura, Velasco en su perfodo inicial, nos muestra la problemitica
que desarrollard en lo restante de su obra, y todo ello cobra una realidad™
magistralmente expresada en la primera de sus grandes sintesis: Un paseo en

los.éirededores de México.

El segundo de los perfodos nos revela a un artista interesado en
definir la s;ngularidad de su mundo fisico y que para ello recurre a los pe-
quefios detalles del mismo, que aparentemente nu:tienen mayor importanéia, que
no ‘poseen una excepcionalidad y que por lo tanto nunca hubieran sido objeto
del interés para un artista extranjero. Es en este momento cuando se empieza
-a manifestar un verdadero sentimiento de 1o propig, es cuando de una manera
{ntima se empiezema tomar en cuenta las cosas de interés doméstico, cotidiano
y ¢omunes para los habitantes de un lugar; es, en fin, un ver desde dentro y
sent;r lo propio. Ya no es una gran hacienda o la.gran perspectiva de una ciu~
dad o un volcén excepcional lo que se usa para manifestar ei ser de la nacién;
basta un érbol, una roca, una caida de agua para decirlo todo; porque no se &ra
ta de informar o atraer, sino de expreéar lo propio o lo que como propio se sien
te. Ciertamente no hay en Velasco el europeismo tan marcado que hubo en el pri-
mer perfodo, mas continda asociando a la religién catdlica.con €l ser mismo de
Mékico. y expresando tal idea de su pintura aunque, si bien es cierto, de una
manera muy sutfl; le basta para ello un pequeiio monumento cruciforme colocado
con cierta intencién o la repetida representacién del Tepeyac, sus alrededores
y sus construcciones,'para simbolizar sus intimos conceptos y a la vez plasmar
plésticamente su concepcién valorativa de la historia; la que podemos traducir
como una afirmacién en la bondad del dominio espafniol justificada en su labor de
evangelizacidn. Ademis; me parece que Velasco en este segundo periodo, habla de
una singularidad americana de México, de una permanencia fisica escencial que
contempla incolume el paso de la civilizacidn; el mundo fisico en su regulari-

dad permanece inmutable ®frente a las transformaciones del mundo moral; las al-
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tas cumbres se destacan por sobre el microcosmos humano y las selvas entre
tejen, con su vegetacidn, un mundo aparentemente desordenado perc celoso
guardfan de su ancestral y regular secreto. Es para este momento, nuestro
pintor un clacisista y un positivista, pues en su concepcién del mundo fisi
co y del moral hay un ideal anterior a todo y a donde todo pugna por llegar,
es todo una marcha suave, sin bruscas transiciones, justamente como son sus
grandes perspectivas, sus grandes sintesis de este nuevo perfodo:El Valle ce
México y México.

Al terminar el segundo per{odo Velasco se ha interesado casi exclu-
sivamente en el mundo fisico y en forma mds especifica en la naturaleza del
Valle de México; en el tercero su centralismo deja lugar a la representacidn
de diversos lugares que también constituyen México y su interés se wuelca so
bre la obra del hombre o lo que con ella tenga relacidn. As{ el paisaje urba-
no cobra mayor importancia y la representacién de los objetos del mundo fisi-
co casi siempre aluden sutilmente a algin hecho constitutivo del mundo moral;
la historia, que nunca dejé de ser objeto de su interés, adquiere, ahora, una
representacién tan delicada y poética que a simple vista no es reconocible la
plena intencionalidad del pintor en cada una de sus obras. Son ahora todas aque
llas cosas que el hombre ha hecha, en medio de la naturaleza y lo que esta ha
hecho con ellas, las que interesa pintar para destacar la personalidacd de Méxi-
co. Velasco, me parece, abandona los juicios valorativos de uno y otro perioco
de la evolucidén moral de México y la misma importancia adquieren las Pirdmides

de Teotihuacdn, el Arbol de la Noche Triste, la Catedral de Oaxaca, Chapultebec

que el pueb16 de Guelatao o el Puente de Metlac. Mds también es cierto que el

mundo prehispdnico lo presenta como algo muerto, en Euinas. ejemplo de una
finada grandeza que la naturaleza ha acabado por cubrir con su constante y des-
tructora accidén mientras que el Tepeyac, la cruz en Chimalistac, el tianguis
fuera de la Catedral, los pueblos que vieron la luz del patricio y el artista y

los lugares testigos de las afrentas, batallas y derrotas contindan vivos; y
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por encima de todo el futuro abierto del progreso, €l simbolo del dominio

.de la razén humana sobre la exhuberancia de la naturalezq, es 1o que acaba
por entusiasmar a Velasco. Casi todo este perfodo es un canto & las hazafas
del hombre, a su potencialidad creativa; a—gu heroico esfuerzs de construc-
cién de una fisonomia propia; pera, también, a le‘precariedad de su obra fren
te a la inmutable permanencia ce una monumental naturaleza fisica. Aquf, creo
yo, tenemos & un Velasco que en forma sutil ha expresado su sentimiento mds
acabado de su concepto de México y ha combinado en la intimidad de su ser el
deseo progresista con el afén estabilizador; el positivismo y 1ld religién
pactan en sus paisajes como nunca hubiera sido posible en la polémica filosé-
fica. Y tod.o un conjunto de abigarrados conceptos adquiere una arménica expre-
sién.

Finalmente el Gltimo de los periodos nos muestra al Velasco defini-
tivo y acabado; el-que habiéndose encontrado "decidif centrarse definitivamen
te en 1o que era mis propio de su expresidn y aun en el tema que habfa sido
como una obsecién durante toda su vida, su amado Valle de México" (991 Por
otra parte resume, en este perfiodo, todo lo antes hecho, aunque claro, con una
nueva significacién. Su cristianismo, por ejemplo, deja de ser tan evidente y
queda como un problema estrictamente personal, intimo que en nada se trasluce
en su pintura; en cambio la ciencia, los campos de cultivo, las vias férreas y
la sintesis de todo esto, —el resﬁmgn de las fuerzas humanas y materiales: el
Valle de México y su ciudad-, se levantan majestuosos como centro de su final
concepcidn. El Valle es para Velasco la sintesis de la s:[ntési‘s, todo estd en
él y €1 expresa todo lo que el pintor siente, por eso lo recrea en casi todos
sus éngulos posibles y con tocos sus elemen‘l".o'snonséitutivos fisicos y morales,
pleno de sutiles intenciones histéricas, los cuadros del Valle de México expre-
san todo €l mundo interno del pintor. En elios encontramos que Velasco concibe
todo el Valle como una armonfa, como si el mundo moral y el fisico vivieran la

misma estabilidad la misma etapa positiva pues tanto la ciudad como los volca-
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ies -y cerros se enlazan en un todo perfecto e indivisible; ademds, ya no
mporta el pasado sdlo el presente pleno de equilibrio. Pero no sélo se
'0s muestra el Velasco que define a su patria, sino el que se autoconfie-
3a en el lenguaje que mejor hablaba, el pldstico, y produce obras plenas

de romanticismo y nostalgia, como €l Arbol cafdo’y Lumen en coelo.

Si.después de analizar los diferentes significados que fue mos—
trando la obra de Velasco en su evolucidn pretendemos resumirlos, para en
la variedad encontrar algo constante, nos hallamos con que sdlo un concep-
to~puede definir su pintura: eclecticismo. Eclectisismo del que participd
todo el ambiente que lo roded y que encontrd en la obra de Velasco su mejor
expresion pldstica, la cual tuvo por intencidn furdamental definir lo que
ef; México, por ello toca el momento de analizar como es que lo concibid.

No cabe, a mi parecer, la menor duda, que una de las preocupacio-
nes, por no decir la Unica, de Velasco, es la de explicar o expresar el ser
de México, su esencia invariable y su permanencia en la fluidez de sus fend-
menos, preocupacién propia dél momento en que vivid. Para el México es, en
primer lugar, su naturaleza fisica, sus accidgnteé orogrédficos, su vegetacidn
propia y su fauna caracteristica; este elemento es estable, se rige por una
regularidad absoluta y sistsmdtica. E1 segundo elemento lo constituye la na-
turaleza moral, la historia, el hombre y sus creaciones; este segundo elemen-
to es el que hace valer al primero, el que le da una.significacién peculiar;
pero ciertamente ambos forman una unidad indisoluble y necesaria. Mas el se-
gundo es un elemento en si dindmico y susceptible de variada interpretacidn,
y es justamente en €1 donde los puntos de vista de Velasco varfan dejando di-
versas interpretaciones de México.

Por principio Velasco no vié a México en su ser, sino que en toda su
obra hay la idea del deber ser, que se pone de manifiesto en su afdn clacisista,
ahora 'bién, este deber ser no tuvo siempre la misma direccidn. En un principio

considerd que México adquiria su singularidad moral en la conservacidn de los
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valores tradicionales heredados de la colonia, bésicamente en la religién
catélica, pues ésta la consideraba por encima de la naturaleza fisica y era

el centro mismo del desarrollo histérico; por ello en las Rocas del Tepeyac

el simbolo de la cruz y por ello, también, el Tepeyac, con su simbologia, cons
tituye el centro mismo de algunas composiciones en los pa'isajes de los prime-
ros periodos. De esto se desprende que Velasco consideraba que México adquiria
su personalidad moral en su catolicismo, ahi estaba su posibilidad de moderni-
dad, porque México era una resultante de la cultura europea aclimatada en Amé-
rica y el vehficulo que esta habia tomado para llegar era, justamente, la reli-
gién, por eso forma parte del progreso. Mis si bien es cierto que la religién
catélica fue pars Velasco el elemento moral constitutivo de ¥éxico, sf la con-
cibid como el centro de la cohesién social y el cimiento histérico de su mo-
dernidad; y adin mds que eso, como la razdn (ltima de la propia naturaleza, ya
que era un convencido creyente; no menos lo es, que ‘f‘ue as{ salo en un princi-
‘plo, ya que después la concibid como un problema estrictamente personal, como
una identificacién entre €l y su fé o como una responsabilidad en la que no iba
involucrada la colectividad que constitufa la nacién; por ello se rectifica y

las mismas Rocas del Tepeyac que habfan sido pintadas con el simbolo religioso

en su cima, luego lo fuercn sin ella, tal vez eludiendo a esta nueva conciencia.
Por 1o tanto en los (ltimos afios del pintor quizd dejé de concebir a la reli-
gién como elemento constitutivo de México y como parte de su modernidad y pro-
greso, sin que por ello dejara de ser un fervoroso creyente; la transformacién
consistid en que concibid a Wéxico como un ser que adquiria su personalidad
gracias a otros elementos, como su historia y su progreso material.

E1 hecho de que Velasco en un principic concibiera a México intima-
mente ligado al Viejo Continente, no quiere decir que negara en forma defini-
tiva la existencia de otras fuentes culturales constitutivas, es decir, su

europeismo no invalid5 una conciencia americanista, misma que qued$ reflejada



en la propia naturaleza que pintS, -la cual fue causa de admiracién de la
critica francesa, para la cual fue patente esta caracteristica-, y en la
consideracién de las rafces prehispénicas. También su concepcidn de la so-
ciedad, la cual es el resultado de la colonia, es otra manera de subrayar

la diferencia con Europa; porque s{ bien es una h;rencia, esta hubo de tomar
formas propias por la existencia de ciertos estratos, a la vez, propios.. En
fin, Velasco concibe a M&xico como una entidad que no ha nacido por genera-
cién esponténea sino que su pasado 1a constituye y a la 'vez es una promesa
futura y un proyecto comin a un grupo de seres humanos al que se abre @nfi—
nito el horizonte de sus posibilidades; éstas se alcanzardn no por la brus-
quedad de los cambios radicales sino por la suave y lenta evolucidn, como
suaves son los planos de los paisajes que €1 vid. Por todo esto,.al introdu-
‘cirse el positivismo en Méxice; .se convirtid en uno de sus exponentes del ar-
te mis destacados, y en las obras de su tercer perfodo encontramos alucidn a
los tres estados constitutivos de México y un. canto al progreso material y cien
tifico; ademis, en el cuarto‘de estos periodos hallamos otras obras con ideas

plenamente cientificistas comp son Evolucién de 1a vida terrestre y Evolucién

de la vida marina. Por otra parte alude de una manera sutil al triunfo de la

‘labor de sintesis lograda por Judrez, -que es ademds el inicio del positivismo-,

pintando -dos bellos paisajes de la tierra natal del que fuera presidente de
México.

Por Oltimo diré que ciertamente Velasco liegé a concebir la singula-
ridad de México, en su sintesis de americanismo y europeismo, tal como habfa
sucedido en Ya concepcidn politica del pafs. El americanismo esta en la aparien
cla y el europeismo en el fondo cultural. La obra que, a mi juicio, expresa ma-

gistralmente esta idea es la Hacienda de Chimalpa; en ella Velasco se afirma en

las formas tradicionales, -piénsase que la pinta a poco tiempo de regresar de su

viaje por Europa y que para ese momento, en ese continente, el clacisismo y el

academismo habfan sido sustituidos por la fiebre impresionista, bajo la cual Ve-
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lasco hizo algunos pequefios ensayos—-, con esto parece que el pintor alude

a la necesidad de esas formas para México y su representscifn; marca de es
ta manera una separacifn definitiva de la idea de dependencia europea, aun
que en el fondo la herencia europeizante quedara vigente; México quedaba re
presentado, as{, de una forma original y propia; pues Europa habfa abandona-
"do tales formas y por tanto quedeban propias para México. Mis adn, hay otra
obra que, jugando con la simbologfa temitica, ofrece la misma idea: Vista ce
Querétaro.

Ademds de 1o dicho hasta ahora, podemos completar la visién Velas-
quiana de México diciendo que en sus obras hay toda una concepcién de la po-
tencialidad econdmica del pafs y una alusién a las formas de gobierno que
convienen al mismo. En el primero de los puntos, creo yo, no se hace eco de la
idea de la infinita riqueza del pais, no cree ya, ni pinta, por supuesto, como
lo hicieron los paisajistas extranj;ros, los centros mineros, ni las haciendas
que se encargaban de esta actividad; &1 se interesa por las haciendas agrico-
las, por los medios de comunicacién que abren las posibilidades de un desarro-
1lo industrial, y sobre todo, habla de los "tepozanes y tierras amarillas" con
un cruel realismo. En el segundo de los puntos, con extraordinaria sutileza,
me: parece, expresa su punto de vista sobre la forma que debe revestir la orga-
nizaci6n polftica del pafs. Es por demis sabido que Velasco después de las agu
das criticas de Altamirano y después de, en cierta manera, estar de acuerdo
con el segundo Imberio, dejé por algin tiempo de pintar el Valle de México y
salid a “retratar" algunas otras regionés del territorio mexicano, dejando prue
bas pldsticas de la diversidad orogréfica y vegetal del pais; después regresé al
Valle de México y le retraté en todos o casi todos sus dngulos-posibles. Por es-
tas razones me atrevo a-afirmar que, para cuando el Segundo Imperio murié o tal
vez poco después, Velasco aceptS, como una .verdad evidente, la conveniencia de '

un sistema federal y por ello pintd la diversidad constitutiva de la nacidn; més
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'de, sin renunciar a esta idea, 1legh 'fCbnclusién‘ggfatﬁfﬁikfih de

:ntas, la sintesis de México se hallaba en el centro, en la Ciudad de
xico, en el Valle, pues este reunfa en lo material y en lo histérico,
las cosas y los hechos, la diversidad y la unidad de la personalidad
México. Por ejemplo en la naturaleza fisica, los volcanes del Valle son
simbolo velasquiano de la singularidad mexicna, mismos que a la vez tie-
n una piofunda siginifacién moral y estdn directamente relacionados con
devenir histérico de la nacién. En lo histérico el Valle contiene, jun-
» con la ciudad que en el se inserta, la tradicién que ha forjado a la na-
«6n desde su mds remota antigliedad hasta su mds reciente momento progresis
1. En resumen podemos afirmar que Velasco aceptd, en un principio, que Mé-
1ico se circunscribfa al Valle de México, negando, por la exclusidén que hacia,
1 resto; al final de su vida volvi6 a esta idea pero sin exclufr el resto; y
ecuérdese que el principio de su produccién estd, en alguna forma, relacio-

ado con la ideologia de su maestro, y al final de su obra vive enmedio del

obierno de Porfirio Diaz.- |
Por todo lo dicho la visidn que Velasco #uvu de México es, justamen-

8, la que correspondié al momento que le tocS vivir; una visidn que es la sin
;esis dé dos concepciones diversas del ser de Méxfco. Velasco es pues la sin-
tesis en todos los aspectos de su obra y de su vida, por ello como artista es
31 centro ;ismo del arte mexicano del siglo XIX y como hombre un mexicano repre

sentativo; y por ello, también, Yse le pueds interpretar por sus extremos” (100)
como liberal o como conservador, pues a fin de cuentas fue "lo uno y lo otro"(101)

como, también México en el siglo XIX fue lo uno y lo otro.
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CAPITULOD VI.

Joaquin Clausell.

La wuerte de José Marfa Velasco dejé un hueco en la pintura de
paisaje mexicana pues, a pesar de haber tenido algunos alumnos tales como:
Arglelles; Bringas, Saldafia o Rivera, ninguno alcanz6 la importancia del

maestro, por lo menos dentro de este género. Mis en poco tiempo, e inclusi-

‘ve ya para ese momento, se contaba con un nuevs valor, quien con nuevas for-

mas y diferentes intenciones recrearia el paisaje mexicano y contribuirfa con
una visién de México diferente, este era Joaquin Clausell.

La vida de Joaquin Clausell transcurrid entre los afios de 1866 y
1935, y fue en ella un hombre suma:lente agitado, por lo menos én sus activ_:l_
dades piblicas, 1o que se nos revela por algunos comentarios, —apenas preci-
sados por sus muy reducidos bidgrafos-, tales como el hecho de haber tenido

que pasar un afio en Europa, entre 1892 y 1893, 'Ipor cimunstancias politicas;

o el hecho de que con frecuencia se saliera de las discusiones legales y pa-
sara al terreno de los golpes (102) Contrariamente a lo dicho, la vida inti
ma del artista, sobre todo en su arte, se nos muestra pleno de tranquilidad y
equilibrio, tal vez porque siendo abogado de profesidn, el arte para él no
fuera otra cosa que "un remanso de paz y gozo estético” (103] La verdad es
que Clausell no fue, o no pretendif ser nunca, un pintor de oficio; se inicié
en esta actividaci, -ademés de su propia vocacién-, por indicaciones del Dr.
Atl, con quien mantuvo una estrecha amistad, y tal vez porque durante su estan
cia en Europa se le haya despertado una inquietud artistica al contacto con las
novedosas corrientes que en aqugl continente se gestaban. Por tales razones es
un absoluto autodidacta;, cuya obra es totalmente desinteresada y carente de pre-

tensiones, al grado de no tener el prurito-dle firmar y fechar sus cuadros, ha-



ciéndome pensar que la pintura para él fuera algo asf ‘como un pasatiempo;
éﬁs reconozcamos que nunca, en la historia del arte mexicano, un pasatiem-
po a tenido tanta importancia, ni tan trégico y vitdl resultfdo para artis-
ta alguno, pues pintd durante casi toda su vida, dejando una obra de cerca
de 140 cuadros e inclusive, a la pintura se debid el accidente por el cual
murié.

Inclasificable, pero a la vez inconfundible, resulta su obra; uni-
forme, sin carecer de novedades, expontdnea y .poética, ademds de muy personal,
son otras de las caracteristicas. Por ella Clausell ha sido considerado como
el mejor y mis acabado exponente del impresionismo en Méxicut y ciertamente,
desde un punto de vista formal, es un impresianista, pero en ningdn mc 2nto
similar a los impresionistas europeos, "no es tan brillante y sutfl como los
pintores franceses" (104). Cierto es que Clausell, sin violencias, es un antia-

,cademista y un anti-idealista; busca la realidad visual, la cual identifica

con las impresiones luminosas, mismas que trata de captar y se enfrenta, por
tanto, al movimiento; a la vez se lanza fuera de los talleres para pintar al
aire libre, o por lo menos para tomar apuntes que mds tarde se convertirdn en
obras acabadas. Sus pinceladas son, casi siemp;e, répidas y yuxtapuestas, pero
"a veces se detiene con mis culdado y detalla'a su manera, otras el pincel brin
ca... dejando aceleradamente sus manchas certeras” (105). Las formas, como en
casi todos los impresionistas, estdn dadas por'medio del color, mds en verdad,
en este aspecto es donde radica la originalidag de Clausell, pues sus colores
lejos de ser claros y brillantes como los de Sisley o Degas, son calidos y re-
cios y lejos’estdn de lograr las tonalidades plateadas de Pisarro, aunque en
ocasiones también sabe ser, dentro de la contextura pastosa caracteristica, sua-
ve y apaciguado.

Por lo que se refiere a los temas, Clausell es un pintor de la luz y

del agua, “"pinta marinas, espumas, olas, playas repetidas veces, como también

Juegos de agua, lagos, agua quieta, rompientes cascadas, fuentes naturales, rios



y canales, en otras ocasiones es la luz reflejada en la materia lo que
. 1le atrae y pinta roucas y canteras, la monumentelidad de las montafias, de
las grandes distancias,epero también el lomerfo, los cerros, los volcanes,
las arboledas, los claros de los bosques, los cadpos florecidos y las co~-
sechas a pleno sol, los celajes amenazantes, las;nubes recortadas y volumi-
nosas" (106), pero nada hay en sus cuadros que hable de las glorias o de la
excepcionalidad de un lugar. Para él cualquier sitio ofrece la posibilidad
de ser trasladado al lienzo; no hay la angustia de una preacupqcién morali-
zante; y es por lo tanto una pintura desinteresq;a, que gusta del rincén ama
f N
ble e intimo, pero no por e€llo vanal y carente de significacién.

Por las caracter{sticas enunciadas notamos que Clausell es un artig
ta aparentemente alejado de una problemitica r;iigiosa, histérica o filos6fi-
4¢a y por lo tanto se inserta dentro de la corri;nte del "arte por el arte",
=51 es que tal corriente en realidad existe-. Mas en tal actitud no hizo otra
cos; que responder al momento que vivid. Recuérdese que el lapso en el que
transcurre su vida es entre. los afios de 1856 y 1535, lo que quiere decir que
sus anos de formacién e inclusive de madurez c?inciden justamente con el perfio-
do ccnstructivo del positivismo y del gobierno del general Diaz; periodo que se
caracteriz6 por la aparente estabilidad politica y la seguridad en la visién bur
guesa del mundo que se’tradujo en un elejamiento de la angustiosa interrogacién
del futuro colectivo o nacional y en un reducir cualquier inguisicién al fuero
de la vida personal. Asi C;ausell nos expresa esta seguridad en la naturaleza
que pinta y deja sus ansias, problemas, sueﬁo% y anhelos para ser expresados

en la intimidad de su estudio particular y e& un s6lo lienzo: Los cuatro jine-

tes del Apocalipsis. Por estas'razones es qué toma a la pintura como una acti-

vidad libre y es bdsicamente un formalista gde trata de llegar a un expresién
absolutamente realista, cayendo en el cientificismo que va implicado en la co-
rriente §mpresionista misma que, & la vez, t}ene un fuerte apoyo en el positi-
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vismo. Y finalmente es un individuo que, en su arte, tiende
a un universalismo sin rebasar el localismo, y por ello hace
uso de nuevas formas y técnicas buscando con ello nuevos ho-
rizontes.

Ahora bién, ;puede decirse q@é no hay un Clausell
una.conciencia y una expresién del ser propio de México?, por
el contrario la hag, aunque, claro de ﬁanera muy diferente a
la que pudp haber tenido y expresado Velasco: Clausell, por
principio;.no inquiere, de una menera tan evidente, por el
ser de México, porque é1. vive un Méxicoe ya def;nido y caracte
rizado, su México es un eﬂ?e acabado y}seguramente constituido
en lo moral; cuya tunica iﬁ%errogante sé presenta en la realidad
de su configuracién fisica y en la actgtud que ante ella toma
el hombre, el mexicano. En fé%ma abéolhta se puede afirmar que
no se preocupa por el deber ser de Méiico, sino que sélo le in
teresa captar y expresar el ser fisico de México y en esto hay
ya toda una concepgién.ética sobre el mun@o moral mexicano que
consiste en que el hombre deberd contfibuir al progreso descu-
briendo objetiva y cientificamente las leyes fisicas de la natu
raeleza, con lo cual, ademis, se inserparé el mexicano en el de=*
‘sarrollo universal de la cultura, asijclausell, sin menoscabo
del nacionalismo, propugna por un uni;ersalismo. Tenemos pues
que en el caso de este pintor México‘és singular y caracteristi-
co por su naturaleza fisica, por la particular forma en que se
menifiestan sus accidentes geogrdficos y ecoldgicos, pero a la
vez universal por la dinamicidad esencial de los propios fendme-
nos y por la legalidad que los rige.

Conviene hacer notar que Clausell de nueva cuenta nos
evidencia un eclecticismo, pues trata de expresar lo propio, lo

mexicano caracteristico, bajo un principio artistico nacido en

- 87 -



Europa, tratando con ello, & la vez, de mostrar el univer-
salismo de México; por lo mismo, tal vez, sea que.su impre-
_.8ilonismo, sin dejar de serlo, es singular y diferente.
Por Gltimo concluiremos diciendo que el afén de

Clausell se reduce a mostrar a México en su cambiante reali
ded material y que con ello no hizo otra cosa que ebrir, por
lo menos dentro del paisaje, las puerfas a una expresién més
subjetiva y personal poniendo en crisfs a "ese paisaje obje-~

tivo que todos quieren ver igual® (107).
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CAPTTULO VII

erardo Murillo. Or. Atl:

En los primeros afios del siglo X}{ la pintura de paisaje en Mé-
:ico, ademds de Clausell, encontrd nuevas formas y exponentes; éstos (lti
10s no formaron una escuela general sino que, por el contrario, cada uno
‘epresenta un intento de renovacién formal y, ademds, siguen a las escue-
ias formalistas nacidas en Europa; entre ellos podemos mencionar como mds
Jestacados a Gilberto Chivez, quien se encauza por el impresionismo; Fran-
cisco Romano Guillemin que proporciona una versién singular del puntillis-
mo; hay, por otra parte, otros que sin ser propiamente paisajistas dejaron
algunas obras de importancia dentro de este género como son Francisco Goitia
y Diego Rivera. Mds, sin duda, dentro de los paisajistas mexicanos del siglo
XX, una personalidad se levanta y adguiere una importancia mayor que la de
los mencionados, esta es la de Gerardo Murillo, mejor conocido por el pseudd-—
nimo de el Doctor Atl.

La importancia de Atl radica, en mi concepto, porque, en primer lu
gar, dedica a este género la mayor parte de su produccidn; en segundo, porq;e
€l formalmente es la muestra de la mis acabada concepcidn del paisaje moderno
y en tercer lugar, por que él vuelve a inqyirirse,“plésticamente, y & respon-
derse, de la misma forma, por el ser de México.

Dotado, el Dr. Atl, de una multifacética personalidad, se dedicé
en su larga v?da a una gran variedad de actividades, independientemente de la

- artfstica; viajé constantemente, tanto fuera como dentro de México, y durante
sus viajes fue permeable a mil experiencias que, mds tarde, reflejaria en sus
divg;sas actividades. Segin la imdgen que han dejado los que fuerorn sus amigos
Atl éséaba dotado de un peculiar poder de convencimiento, de un fuego, un ar-

|
] dor apasionado en sus convicciones, de un afdn desmedido de renovacidn; siem-
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pre con una idea novedosa o con una teoria exética en la cabeza. A é1 se
debié, en buena parte, el conocimiento de las nuevas corrientes artisticas
que se gestaban en el viejo continente; a €1, también, se debif el desper—
tar de la pintura mural mexicana. Ademds su contribucién fue valiosisimu
para la revaloracién del arte novohispano y del llamado arte popular mexica
no.

E} Dr. Atl posey6 una particular perépectiva del mundo, del arte y
de México, que le permitié vaelorar y expresar de una manera muy justa el pre
sente, el pasado y el futuro, y'dar una imagen sintética de dicha valoracién;
tal vez esta perspectiva la logré por el momento mismo que le tocé fivir, mo-
mento en que todos los valores de la cultura occidental y la seguridad de Mé-
xico y del mundo se ponfan en crisis; ademds porqué, siendo caminante como lo
era, conocié otras formas de vida y de pensar que lg permitieron iener una con
ciencia mds amplia, mds abierta.

Particularmente dentro de su actividad artistica, sus viajes fueron
decisivos, sobre todo los que reslizé a Europa, que fueron dos; el primero en
189 y el segundo en 1911; justamente en los efios en que las bidsquedas forma—
les se daban con mayor acelérapién y en que con la misma se agotaban. Ante 1o
cual Atl supo tomar algo y asimilarlo, pero, sin duda, las corrientes que mds
influyeron en su posterior expresién artiética, fueron las llamadas post-impre-
sionistas, o sea el sintetismo y el simbolismo.

Su obra es un definitivo alejamiento de la copia de la naturaleza,
es el intento de expresar la propia concepcién del mundo y del mundo en su to-
talidad; en otras palabras, de expresar la pgrsonal sensacién que el mundo fi-
sico produce en el espectadori el mismo confiesa angustiado:

"Muchas veces bajo la luz del sol o bajo la lluvia, sobre
las aguas de los mares o en el silencio de las montafias
supe. Pero mi compenetracién fue tan lejos, que mis manos
no pudieron alcanzarla y en ‘vano traté de modelar con mis
dedos mis propias senéaciones”’(iﬂa).

* -9 -



El mundo f{sico, para é1, no cuenta, en cuanto tal, sino como

otivador de sensaciones, como medio para poner de manifiesto los concep-

;0s, el mundo intimo y personal del artista. Por ello en la pintura del

Jr. Atl hay en &l dibujo y el color toda una emotgiidad personal ; por ello
también el primero es sintético, porque debe estar dirigido "bajo la accién
e un sentimiento general y profundo de las cosas" (109) y tal sentimiento
debe expresarse emotiva y simplemente. El color, por su parte, es el elemen
to que completa la expresién de la propia emotividad, el que refleja el estado
de 4nimo subjetivo, as{, en su obra, es alejado de la naturaleza, explosivo,
unas veces suave y apaciguado otras; y siempre efectista, porque quiere dejar
en el éontemplador el efecto del propio sentimiento de la naturaleza del ar-
tista.

Pero ¢se puede decir que el Dr. Atl viola en plenitud la realidad
externa en aras de una pura emotividad?. Tengo para mi que no, pues de haber-
1o hecho asi)no hubiera sido paisajista; é1 la considera como un medio y por
tanto le interesa acercarse a ella, captarla en las formas esenciales que le
son propias, para sin destruir la realidad visual, mostrar la realidad animica.
Por esta razdn al hablar de la fotografia nos dice:

"... es precisa, justa de tonos, todo 1o ve; le falta, sin embargo,
algo -ese algo que solamente pueden producir los dedos movidos por el espiritu-"
(n10).

De ahi que los paisajes del Dr. Atl no sean "explosiones de emo-
cién pura, éino construcciones rigurosas, creadas, poéticas que han hecho
dindmicos los principios cldsicos de composicién sin que estos desaparezcan®(111).
También por esta razén, y movido por un afén cientificista e innovador, ha
estado & la caza de nuevas técnicas .formales de representacién como es la
creacién de sus propios colores, los Atl-colors; o aceptando y practicanco nue

vas ‘teorfas, tales como: la perspectiva curvilinea y el aeropaisaje.

- 91 -



Los temas del Dr. Atl guardan concordancia ebsoluta con los
fundamentos de sus formas; siendo un sintético y un simbolista en el di-
I:;ujo y el color, no podia gustar de representar los detalles y rincones
dntimos a la manera de Clausell, sino que por el contrario, notamos que
en todas sus obras, sin importar el temafio de las mismas, evita disminuir
la naturaleza o mermar el espectdculo de conjunto, no se detiene en el de-
talle, va a las vistas totalizadoras en las que el detalle solo cuenta como
parte del conjunto. De esta manera vemos que son "las montafias, las grandes
alturas, los grandes espacios... los grandes y austeros, tranquilos o ame-
nazantes celajes" (112), lo que mds frecuentemente p:lnté; siempre con una
nota bésica de monumentalidad. Ademis en el Dr. Atl, como en Clausell, se
‘nos ofrece un mundo sin hombres, porque el hombre estd en el mismo paisa-

Je pintado.

De su expresién formal y de seleccifn temédtica se puede inferir
que Atl posee varios puntos significativos. Dest;ca', en primer lugar, su
extraordinario personalismo, su inconformidad y su afén, a su manera, de
romper con los cénones establécidos, reafirmindose, de tal manera, en sf
mismo; por eso fue un revolucionario que desde su propia perspectiva recred
a la naturaleza, y en otros campos, al pasado, al presente y al futuro moral.
‘Atl, en segundo lugar, busca |.;n universalfgsm. pero el de sus propias emocio
nes, ~tal vez por eso fue paisajista ya que la natural'eza puede ser recono-
cible siempre y' en cualquier lugar-, pero a la vez, es un mexicano que inten
ta elevar los propios valores al marco universal de la cultura; por ello se
inserta dentro de la problemitica de la estética mexicana del siglo XX. Mis
en tercer lugar, Atl parece conservarse en el 1fmite entre el siglo XIX y el
XX, pues "el tipo de sus estilizaciones lo colocan en aquel movimiento ini-
cial renovador opuesto el tradicional objetivismo y al inmediato pasado; el

post-impresionismo” (113).



El Or. Atl fue ciertamente el "pintor de su época personal® (114),
ly al serlo lo fue de todo un perfodo de la pintura, el arte y del sentimien-
to de mexicanidad; conio hombre, como artista y como intelectual sintstizq afa
nes, que eran comunes al momento que vivié, que consistié en un nuevo intento
par redefinir lo mexicano, sin olvidar 1o universal; y asf con su leng,ng__q,je
prl:pio intentS definir el ser de México.

Este ser de México es concebido por elr Or. Atl como algo cuya ori-
ginalidad se manifiesta en.el ambiente geogréfico que le es caracter{stico y
en la valoracidn subjetiva que cada uno de los habitantes le da la ese ambien
te. Para €1 ninguno de los elementos mencionados es éstético, por el contra-
rio ambos son dindmicos, 1nacabados;_1_e1 p_r'.'unero3 a cada momentoc se presenta
con diversos caracteres y sufm-mdi@% transformaciones, se manifiesta
siempre novedoso y por ello el pintor estd pres‘i:o a consignar dicha novedad

'y corre a ver y describir “"Como nace y crece un. volcdn". El segundo de los

elementos es, también dindmico, cada hombre puede y debe concebir la geogra~

—e

h\",'i“iu de manera diferente y justamente esta libre-interpretacidén es lo que va

constituyendo a México. México para Atl es un proceso.



CONCLUSIONES.

En el curso de este trabajo he intentado inferir, por medio
-de una particular forma art{stica -la pintura de paisaje- la manera en
que algunos hombres en sus respectivas épocas han concebido y solucio-

'g;do los hrqplemas de su momento y circunstancia; clero est4, todo esto
desde el punto de vista de mi propia ;ealidad. Dicho de otra manera, la
pintura de paisaje, sobre todo la realizada por José Marfa Velasco, Joa-
qufn Clausell y el Doctor Atl, me han servido para dilucidar, a través de
su peculiar lenguaje, la manera en que, para mf, concibieron y llevaron a
cabo, ellos y todos los que fueron sus contemporéneos, la regponsabilidad
que constituye México.

A través de la obra de cada uno de estos paisajistas, segin he-
mos visto, hay un caudal rico de intereses personales, de elecciones, que
fueron 1los mismos que pudo tener cualquier mexicano que haya vivido en el
_respectivo momento de los artistas en cuestidn, pero due los expresaron ba-
Jo otro tipo de manifestaciones'culturales. tales como-la literatura, la po-
1{tica, etc. Estos intereses, estos sentimientos de nuestros paisajistas en-
contraron en el conjunto de materie vegetal o mineral, el medio justo para
dejar al contemplador, a través de la elegoria y la met&fora, el mundo moral
“en que vivian inmersos, con sus anhelos y sus angustias. Por esta razén, sus
respectivas obras, son y han sido una fuente riqufsima y eficaz para recons-
truir la dindmica concepcién del ser de México. Los tres con diversa manera
de usar el lenguaje pléstico, con muy diferentes formas, -cldsicas, impresio-
nistas y sintetistasi, nos han revelado esos intereses "vitales y mortales"
constitutivos de varios momentos, los que han cobrado forma en los objetos
de la naturaleza material. Asf, cada objeto, cada forma utilizada mantiene,

encierra una intencién, que al descubrirse o inventarse, revela el devenir del
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concepto de México, revela la historia de México.

José Maria Velasco 1o hizo mostrando la constante fluidez del
mundo moral, para él la problemdtica principal la representa ese cons—
‘tante cambio que se da en la naturaleza humana y en sus obras. Existe,
en 61, como una obsesién, el afén de definir a México. gPor qué?. Porque
Justamente en su momento tal concepto se escapa a cada instante, se deba-
te porque es, la época en que se da el.proceso de formacién de la imagen
propfa; es la época del conflicto, de la guerra de Refaorma, del Segundo
Imperio, del Triunfo de la Repﬁb;ica; es, en fin, el momento en que Méxi-
co no era sino que se debatia eh;;e dos posibilidades entrafiables de ser,

y es, también, el momento eq”qué se constituye en un eclecticismo de am-
bas. Velasco expresa esasJAAs posibilidades y es el eclecticismo, la solu-
cién, la amalgama, la sintesis del arte mexicano del siglo XIX. Velasco,
ademis, abre el nuevo punto de vista, en el que el mundo del hombre preten
de alcanzar la supuesta regularidad del mundo fisico; porque, también, le
tocé vivir y reflejar, ese mundo asegurado del ascepdente progreso del posi
tivismo constructivo, del périodu posterior a Juérez.

Joaquin Clausell, por el contrario, es la despreocupacién del mun
do maral y el afén de captar la del mundo fisico. En cierta forma es la antf-
tesis de José Marfa Velasco; ya hue Velasco dd por hecha la naturaleza fisi-
ca y la moral en proceso, mientras que Clausell actda a la inversa. Con ello
revela la seguridad absoluta que vivi§ México y que infundié en los conceptos
de la generacidén finisecular, para la cual los problemas persu" les no reba-
san la esfera de la intimidad. Por otra parte, Clausell es, también, el re-
flejo de ese afén cientificista, ese afén de progreso que se identificaba con
una marcha hacia la regularidacd de la naturaleza fisica. Es, indudablemente,

esta visién, la de un mexicano que se formd bajo el periodo del positivismo

‘porfirista y revela los intereses comunes a ese momento.
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Por dltimo el Doctor Atl vuelve a la interrogante del mundo
moral, sin olvidar la otra, la que pregunta por la fluidez del mundo fi-
sico; y claro se realiza concientemente bajo un criterio enteramente sub-
Jetivo. Es, por tanto, el Doctar Atl la sintesis, el cierre del proceso
del paisaje en México. El fusiona, reline todo el pasado, mediato e inmedia
to, y se abre a un futuro, tanto en la concepcifn estética de México como
en las formas plésticas mismas. De esta manera el Doctor Atl se integra a
la problemdtica mexicana de los primeros afios del siglo XX, en donde de
nueva cuenta surgié la angustia por definir el ser de México, ya que se
pusieron en crisis los valores establecidos; a la vez, en donde se encon-
tré una nueva actitud sintética recuperéndose la tradicidn y abriéndose
‘una perspectiva al futuro por medio de la valoracién subjeti\;a de ciertas
normas establecidas. Justamente Atl presenta, en el paisaje, la problemdti-
ca de los afios de la Revolucién de 15910 y expone una solucidn y una concep-
cibn de México semejante a la que sanciond la Constitucién de 1917. Atl con-
tinda el afén clentificista normativo, porque México continda con dicho afén;
'."’Atl se abre al futuro por medio de un juego de normas generales e interpreta
ciones particulares, porque México se realiza de igual manera.

Finalmente con Atl tenemos la Gltima expresién importante del ser
de México a través de la pintura de paisaje; el se expresa de una manera que
corresponde a fines del siglo XIX, pero a la vez, expresa una problemasica
que corresponde a los inicios del siélo XX. Podria afirmarse c;ue en el arte y
en la cultura mexicana representa, su obra, un puenfe entre el siglo XIX y el
siglo XX en México. Después de é1 se han dado otros paisajistas, pero en estos
.el género ha servido a un interés diferente; ha respondido a otro tipo de moti
vaciones; ya no serd _iléxico y la definicidén dé su ser lo que les preocupe a
estos nuevos paisajistas, sino.que servird para mostrar cada vez mds un mundo
enteramente subjetivo; porquz en verdad tanto el ‘paisaje como la pregunta por
€l ser de México han perdido vigencia ante la ne:'cesidad de expresar un mundo
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mds personal, mds individual.

Para concluir, diremos que el concepto de México y la pintura de
paisaje realizada por mexicanos, han sido dinémicus, histéricos y han mar-
chado paralelamente; se reflejan y determinan mutuamente. Por ello con
tierra y aire, Velasco; con agua, Clausell; y con fuego, Atl; nos expresan
artistica y metaféricamente cdho se fue creando la conciencia que llama-
mos México. Con ellos tenemos "una secuencia temporal histérica con sus co-
rrespondientes expresiones distintas, siendo las tres verdaderas... porque
como el hombre (México)... va siendo de distintas maneras, formas y colo-
res, segln la temporalidad, segiin €l artista que se expresd por medio de

ér (115).
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