UNERSIAL NACIONAL AUTONOMA 5 Wiy
-

UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO

ESCUELA NACIONAL DE ARTES PLASTICAS

“EL AGUA COMO CONTEXTO DE ANALISIS, REFLEXION
Y MOTIVO DE UNA SERIE PICTORICA”

TESINA
QUE PARA OBTENER EL TiTULO DE:

LICENCIADO EN ARTES VISUALES

PRESENTA:

LUIS HECTOR ALEJO GUERRERO

DIRECTOR DE TESINA:

MAESTRO EN ARTES VISUALES SALVADOR HERRERA TAPIA

MEXICO, D. F; 2009.



e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

Direccion General de Bibliotecas de la UNAM
Swmie 1 Bpg L IR

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
PROHIBIDA SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta protegido por la Ley Federal
del Derecho de Autor (LFDA) de los Estados Unidos Mexicanos (México).

El uso de imagenes, fragmentos de videos, y demas material que sea
objeto de proteccion de los derechos de autor, serd exclusivamente para
fines educativos e informativos y debera citar la fuente donde la obtuvo
mencionando el autor o autores. Cualquier uso distinto como el lucro,
reproduccion, edicion o modificacion, sera perseguido y sancionado por el
respectivo titular de los Derechos de Autor.






UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO

ESCUELA NACIONAL DE ARTES PLASTICAS

“El agua como contexto de analisis, reflexion
y motivo de una serie pictérica”

Tesina

Que para obtener el titulo de:

Licenciado en Artes Visuales

Presenta:

Luis Héctor Alejo Guerrero

Director de Tesina:

Maestro en Artes Visuales Salvador Herrera Tapia

México, D. F; 2009.



Agradezco el apoyo de mi familia,
especialmente a mis padres,
también las ensefianzas de

mis maestros y amigos, y a México

por favorecer a la Universidad.



indice.

T (o o (0T To 1 o PSP 4
CAPITULO I. EL PAISAJE ACUATICO ..ottt et 6
I. 1. El paisaje acuatico en el Mediterraneo y Europa hasta el siglo XVIl............cccccuvveeeen.n. 7
I.2. El paisaje acuatico animista en el ROmantiCiSmMO. ..............coeiiiiiieeiei i, 30
I.3. El paisaje aCUALICO SIN NOMZONTE........uiuiieiii e e e s e e e e e e e enees 38
CAPITULO 1. EL AGUA EN LA PINTURA . ..ottt ettt en et en e 46
I1.1. El @U@ COMO POELICA. ... .uuveeiiieeieiiiiiiiiiee e e e eesiiiie e e e e e s s st aaar e e e s e s sntbeareeeeessennnnaeeeeeasananes 48
CAPITULO III. LA EXPERIENCIA Y EL PROCEDIMIENTO PICTORICO........cocoeeveeeeeereeeene 54
I O VYT Tor = W [ Vo [ - USSP 55
7 oo 4 4= 2= Vo (o] o USSP 58
LIRS I = (oo 11 olod o o TSP P PP PPPPPTPT 63
CAPITULO IV. LA OBRA . ....cooetoeeeee ettt et n sttt enaeas 73
(0] ol [1E5]To] o =2 T T PP PP TSP PUPPTPPIN 83
P o 1=T (o 1ot PP 85

12111110 | -1 T VPSR 93



Introduccion.

El objetivo primario de este proyecto es mostrar mediante una experiencia practica la
vigencia del agua como modelo detonante del proceso pictérico. Pero ademas que conjuntamente,
pueden desatarse sus cualidades evocativas por medio de las configuraciones compositivas del
brillo en movimiento.

Asi, aqui describo mi experiencia, pero no sin antes ubicarla como continuidad de un
contexto historico del paisaje acudtico, incluyendo por supuesto un analisis de sus elementos
pictéricos y poéticos.

Por consiguiente desarrollé una breve investigacion donde se traza su historia pasando por
la Tradiciébn Holandesa, porque es a partir de ella cuando el motivo acuéatico comienza a
diversificarse en categorias y mas importante adn, se inclina a la autonomia, al brindarle a las
aguas mayor atencién que a los barcos. Entonces no podia omitirse la posterior aportacion
impresionista, donde desaparece la linea de horizonte, ya que esto inicia la propuesta de una vista
tendiente a la ambigledad entre naturaleza y abstraccion, lo cual, ayudé a destacar sus elementos
pictéricos de manera casi independiente del motivo figurado.

Sin embargo, el trabajo monografico no podia detenerse ahi, era necesario explicar en
paralelo como se habia ido resaltando el caracter vital o animista, porque en ello reside buena
parte de la cualidad evocadora acuética.

Ademas me parecié importante mencionar el contexto histérico de los cambios mas
importantes, porque sin estos acontecimientos tal evolucion no habria sucedido.

Por otra parte, debo decir que hoy dia en los fondos del Distrito Federal no hallé un
documento monografico de origen nacional, entonces al consultar el catdlogo de tesis digitales
comprobé que existia cierta inquietud sobre el tema y por ello decidi construir el resumen histérico
como instrumento auxiliar y punto de partida en futuras investigaciones, cuyo motivo sea describir
el desarrollo y caracteristicas del paisaje acuatico en México.

Después en un segundo capitulo, presento el contexto del modelo acuatico con sus

sugerencias, asi como su respuesta pictérica y poética. En si las circunstancias mediante las



cuales los fendmenos del movimiento y los brillos generan algunas evocaciones en el espacio
interior del espectador.

Ya en el tercer capitulo explico mi vivencia, refiriendo el proceso con el cual realicé una
serie de 20 piezas, incluyendo previos esquemas, apuntes y estudios. Proceso en el que probé
diversas posibilidades compositivas, porgue aunque buscaba lograr una propuesta con
determinados materiales y técnicas, estaban abiertas varias soluciones. El registro de estas
soluciones puede observarse en el catélogo del capitulo cuatro.

Finalmente es mi deseo que la lectura de este trabajo les sea agradable.



CAPITULO I. EL PAISAJE ACUATICO.

Paisaje acuatico, paisaje naval, paisaje de tierra adentro, paisaje marino o maritimo y marina
son términos coloquialmente utilizados para referirse a la variedad de pinturas en donde aparece el
agua como elemento escenogréfico. Las aguas “...habian sido tan s6lo mero acompafiamiento que
completaba al tema principal...”*. Varias fuentes coinciden en que el paisaje acuatico surge como
género pictérico en los Paises Bajos a mitad del siglo XVII. Sobre las caracteristicas de esta

categoria, cité a Maria Escribano:

Las marinas holandesas debian magnificar la presencia de aquel mar que los hombres estaban
comenzando a dominar por medio de sus modernas embarcaciones, y para ello inventan un nuevo punto
de vista, abriendo el campo de vision, bajando la linea del horizonte y suprimiendo frecuentemente la
referencia de la costa para acentuar ain mas la sensacién de grandiosidad. Pero, sea en un mar agitado
0 en un mar en calma, el barco como simbolo del poderio humano, primero, y de su fragilidad, después,
es una presencia constante en toda la pintura de marinas hasta el siglo XIX.2

llustracion 1

Mar tormentoso con barcos de vela
Jacob van Ruisdael (c. 1628- 1682)
Oleo sobre tela.

50.1 x62.5cm
c. 1668
Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid®

1 CRESPO, Francesc; Como pintar marinas. La historia, el estudio, los materiales, las técnicas, los temas, lateoriay la précticadel arte de
pintar marinas. Intr. José Parramon, segunda edicién, Parramon, Barcelona, 1990, (Aprehender haciendo) p. 14.

2 ESCRIBANO, Mariay Juan Pérez et al. Lamarina. Carroggio, Barcelona, 2002. p. 9.

3 “Mar tormentoso con barcos de vela’ en Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid.
http://www.museothyssen.org/thyssen/coleccion/ficha848.htm




I. 1. El paisaje acuéatico en el Mediterraneo y Europa hasta el siglo XVII.

Antigliedad.

Seguin William Gaunt®, la mas antigua aparicién de un velero se encuentra en un jarrén

egipcio del 4000 a. C. (v. il. 2).
c. 2280 a.C. En las tumbas egipcias pintan barcazas reales (v. il. 3).

2500- 2000 a.C. El Egeo aparece sobre vasijas cycladicas en la isla de Syros como contexto donde

suceden las batallas y aventuras heroicas, es el primer mar occidental (v. il. 4).

c. 1600 a.C. De nuevo el Egeo aparece en los frescos del sitio arqueoldgico de Akrotiri, en la isla

de Thera. La pintura muestra las aventuras de una flota de la isla (v. il. 5).

Siglo V a.C. Los griegos ilustran en vasijas los viajes de Odiseo (v. il. 6).

Antigua Roma.

Los romanos realizan pinturas con referencias marinas en mosaicos y murales, un ejemplo
de esto es la aparicion del mar como vista de puerto y fondo de escenas mitolégicas dentro de las
mansiones pompeyanas.’

Otra muestra del trabajo romano puede hallarse en una casa situada sobre la colina
Esquilina, en Roma, donde fueron ejecutados hacia el siglo | d. C. una serie de frescos sobre La
Odisea; en uno de ellos el mar aparece con una linea de horizonte superior a la mitad del cuadro,
afiadiendo un color azul con ligero verde hacia la distancia, generando una ligera competencia de

atencion entre las aguas y sus visitantes en color naranja (v. il. 7).

4 GAUNT, William, (1900- ). Marine painting. An historical survey, Viking, Nueva Y ork, 1976, p. 13.
® ESCRIBANO, Mariay Juan Pérez et al. Lamarina. Carroggio, Barcelona, 2002. p. 14.




Edad media.

Los cddices con miniaturas muestran a los apéstoles y santos realizando milagros en su
viaje de Oriente a Occidente. También en manuscritos, frescos medievales y tablas goéticas
aparecen brevemente barcos y puertos. El océano es poco conocido y es fabulado. Como ejemplo
puede verse el trabajo de Giotto Di Bondone (1267-1337), en su Desembarco en Marsella de la
Magdalena (v. il. 8) modifica la perspectiva medieval, al representar los objetos en distintos

niveles.
Renacimiento.

En Italia, el motivo de las obras se concentra en el hombre, las aguas (el mar) siguen
siendo un elemento decorativo. El cuadro se compone como una ventana a partir de las leyes
naturales y la medida humana, buscando generar un espacio ideal separado de la realidad.
Persisten el caracter narrativo y medieval, como en la pintura Arrivo de los peregrinos a Colonia

(v. il. 9) del veneciano Vittore Carpaccio (c. 1465-1526).

Siglo XV.

En 1492, sin saberlo, Cristébal Col6n (c. 1451-1506) llegé a América. Tiempo después
Juan de la Cosa (1460-1510) dibuja el Atlantico y las costas americanas (v. il. 10). En
consecuencia, la cosmovisién Europa cambia, y en ella también la relacién con la naturaleza. Asi,
la nueva exploracion hace del mar en la pintura un motivo que compite con el antropocentrismo

mediterraneo.

Siglo XVI.

El registro de las nuevas rutas navales requiri6 la elaboracion de mapas dibujados y cartas
de navegacion, frecuentemente decorados con barcos y monstruos marinos. Las vistas aéreas de

ciudades con muchos barcos como Venecia y Amberes estan ligadas a estos mapas.®

6.0p. cit. pp. 20-21.



Al introducir la vista aérea hay pinturas que le dan predominio al mar, destinandole mayor
espacio, en ellas el espectador observa hacia las aguas tranquilas. Menciono tres ejemplos: la
llamada Portuguese Carracks’ (v. il. 11), de la cual no se conoce el autor y se cree por la solucion
del paisaje, junto a la coloracion y estilo que pudo pertenecer al circulo del pintor flamenco Joachim
de Patinir (Bouvignes, c. 1480 - Amberes, 1524); asimismo, se atribuye a otros pintores como
Gregorio Lopez (m. 1550), Cornelisz Anthoniszoon (c. 1500 - 1555) y Hendrick Cornelisz Vroom
(Haarlem, ¢.1566 - 1640).

Otra obra es la Vista de Napoles (v. il. 12) elaborada por Pieter Bruegel, el Viejo
(c.1520/25- Bruselas, 1569). En ella puede observarse un poco el cambio de color y textura en el
fondo del mar.

Estas dos pinturas junto con la famosa Tormenta en el mar (v. il. 13) largamente asociada
con Pieter Bruegel, el Viejo, pero ahora atribuida a Joos de Momper Il (Amberes, 1564-1634/ 35)
fueron obras precursoras de la gran edad de la pintura marina que se centra en los Paises Bajos
en el siglo XVII. En el caso particular de la Tormenta en el mar, es un cuadro adelantado, ahi ya
no existe la costa, es un océano de grandes olas, furioso y agitado con color rojizo, aguas que
pierden su color local; el pintor aflade un gesto lineal a la pincelada y en la construccién tectonica
de la masa acuatica; las olas son relieves dentados en sucesion de zigzag hasta el horizonte, es
un cuadro que anuncia tempranamente la naturaleza indomable, caracteristica del Romanticismo y

en su tratamiento formal, también al Expresionismo.

En este punto hay que mencionar el desarrollo heterogéneo de la pintura europea en
cuanto a género y técnica formal, marcado por los contextos: ideoldgicos, religiosos, politicos,
bélicos y geograficos. Las monografias coinciden sobre la produccién mediterranea como mas
cercana al ideal clasico y sus composiciones bafiadas por un ambiente céalido; respecto de la
tradiciébn noérdica, su detonante es una naturaleza fria y hostil. Sin olvidar los contactos e

influencias entre sur y norte, y viceversa.

" El titulo de este cuadro lo interpreto como Barcos portugueses. .., debido aque no hallé latraduccion literal de la palabra carracks, para
lo cuél me basé en ladescripcion del cuadro hecha por el Museo Nacional Maritimo de Londres, donde se refiere a tipo de embarcacion
que es el Santa Catarinadel Monte Sinai y en la primera linea del tercer parrafo, menciona otras nueve naves de esa misma forma.
“Portuguese Carracks off aRocky Coast” en Maritime Art Greenwich, National Maritime Museum,
http://www.nmm.ac.uk/mag/pages/mnuExplore/PaintingDetail.cfm? D=BHCO0705




Italia. La tradicion clasica y algunos antecedentes del Romanticismo.

Siglo XVILI.

Los pintores que contintan con la tradicion clasica mediterranea del paisaje son: Annibale
Carracci (Bolonia, 1560 - Roma, 1609), y los franceses Claude Gellée (Lorena, 1600 - Roma, 1682)
conocido como Claudio de Lorena y Nicolas Poussin (Les Andelys, 1594 - Roma, 1665).

Carracci en Paisaje con la huida en Egipto (v. il. 14).

...anticipa ya, a principios del siglo XVII, esta nueva apetencia de idealismo en la
que... se prestara una gran atencién hacia la naturaleza sublimada que ahora no solo deja
de ser un mero decorado de la historia, sino que también debe armonizar con ella]...
constituye un claro precedente de la corriente clasicista...?

Por otro lado, en Invierno (v. il. 15), Poussin propone un panorama de aspecto dramatico y
sombrio, el cual podria ser un antecedente sobre la naturaleza hostil, presente en el
Romanticismo; sin embargo, a pesar de dicho semblante, las aguas permanecen serenas
rodeadas por presencias terrestres, ahi la furia proviene de arriba, es el cielo quien amenaza a los
hombres.

De entre ellos, es Claudio de Lorena quien encontré mayor inspiracion en costas, puertos y
barcos del Mediterraneo. En sus paisajes aparece el mar bafiado por amaneceres o atardeceres,
son aguas con disposicion horizontal vistas desde la orilla, hay edificaciones de estilo clasico no
ruinosas con presencia vertical y la composicién formal es perpendicular. Todos estos elementos
generan un orden arménico entre la naturaleza y lo ideal, un mar calmado (v. il. 16).

Algunas influencias para que su pintura tuviese esas caracteristicas, pueden ser la de su
maestro Agostino Tassi (c. 1580 - 1644) “...un pintor de arquitectura decorativa, cuyo trabajo, es
significativo anotar, incluye escenas de puertos”g. Y por otro lado su exposicion a la cultura clasica
por su permanencia en ltalia.

Dentro de la misma regién una contraparte al trabajo de Claudio de Lorena es el de
Salvator Rosa (Arenella, 1615 - Roma, 1673), que por sus caracteristicas manifiesta una temprana

cualidad romantica.

8 ESCRIBANO, Mariay Juan Pérez et al. La marina. Carroggio, Barcelona, 2002. p. 34.
® GAUNT, William, (1900- ). Marine painting. An historical survey, Viking, Nueva Y ork, 1976, p. 61.
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Influenciado por la Escuela Napolitana su pintura muestra cavernas costeras y grutas
como guaridas de personajes relegados, ademas el paisaje del mar interior adquiere una
apariencia amenazante (v. il. 17). Un apoyo para describir la diferencia compositiva entre Lorena y

Rosa es la siguiente cita:

Los dos polos del Romanticismo estan ejemplificados en la nostalgia de Claudio por
un pasado idilico y en el sentimiento de Salvator por lo violento y siniestro. [...] La impresion de
amenaza fue intensificada por un caracteristico esquema de color concentrandose en la profundidad
de las sombras en las &reas de luz, y una palida frialdad envés de un avivado toque de color
positivo.*

El trabajo de Salvator Rosa influye en el de Alessandro Magnasco (Genova, 1667 - 1749),
quien incrementa en sus aguas el temperamento violento (v. il. 18), y la produccién de ambos en la
de Marco Ricci (Belluno, 1676 - Venecia, 1729) (v. il. 19). Como puede observarse en las

imagenes, hay un cambio de caracter del mar, ahora aparece picado y el viento sopla hacia la

tierra.

La Tradicién Holandesa del Paisaje Acuatico.

En algunos documentos, p. ej. el de Wiliam Gaunt, este grupo o periodo de la pintura
recibe entre otros el nombre de “Escuela Marina Holandesa™, pero aqui lo denomino Tradicién
Holandesa del Paisaje Acuatico para abarcar la amplitud de modelos que varian desde bocas de
rio, costas, vistas de puerto, aguas interiores y el mar, ademas de sus intenciones naturalistas o
anecdoticas.

El desarrollo de dicha tradicion esta ligado a la consolidacion de las siete provincias de los
Paises Bajos del Norte como nacién. De entre ellas la mas fuerte fue Holanda y eventualmente el
pais tomé ese nombre.

En aquellos tiempos los Paises Bajos del Norte prosperaron como la mayor potencia
comercial de Europa, debido a su tradicién naval y ubicacidon geografica en la costa del Mar del
Norte, al centro del continente. Otros factores fueron la poca intervencion econémica estatal y su

actividad colonialista.

10 gp. cit. p. 66.
1 op. cit. p. 36.
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Respecto de la dinamica social, existia libertad religiosa, se habia consolido la oligarquia
burguesa y ademas las circunstancias fueron mas favorables a las otras clases.
Este conjunto de factores impulsaron un cambio en los modelos y financiamiento de la

produccion artistica, para ilustrar mejor dicho contexto hago la siguiente cita:

El paisaje como género, como Unico tema de la pintura, y a partir de él las <<marinas>>, es
el resultado de la confluencia de rasgos premodernos que se dieron en la cultura holandesa del siglo
XVII. [...] En 1648 Espafia reconocia en la paz de Minster una independencia que ya era real desde
1581 y los Paises Bajos quedaban finalmente divididos en un sur catdlico, correspondiente
aproximadamente a la actual Bélgica, y un norte reformista holandés. El protestantismo,
predominante en el nuevo pais bajo la forma de varias sectas, inauguraba una forma de religiosidad
que se adaptaba mejor a la nueva sociedad, cuyo creciente progreso econdmico reclamaba mayor
libertad de todo tipo para desenvolverse, pero, ademéas al poner el acento en la comunicacién
individual con la divinidad, relegaba el papel de mediacién de las imagenes, lo que trajo consigo un
significativo decaimiento de la pintura religiosa tradicional. Con un poder sefiorial muy débil y un
campesinado duefio del cincuenta por ciento de la tierra, el papel de la nobleza y de la corona como
mecenas de un arte propagandista del poder, usual en otros lugares de Europa, fue también
irrelevante. Frente a la iglesia o la aristocracia aparece una nueva forma de poder, la de una
prospera burguesia, que impone sus gustos y sus valores y que se convierte en la principal clientela
de la pintura.™

Sobre la Escuela Marina Holandesa, William Gaunt menciona tres fases®™ (v. esquemas | al
1) marcadas por las Guerras Holandesas (v. Apéndice 1). A continuacién presento un breve

resumen de estas etapas:

Al observar el esquema |, en la seccién de antecedentes predomina la Tradicion Flamenca
del Paisaje, la que se caracteriza por vistas aéreas del mar. Y si sigue el linaje pictdrico podrian
considerarse dos fuentes: por un lado a Esaias van de Velde (Haarlem, c. 1590 - ¢?, 1630), cuyo
trabajo es mas proximo a la tradicion paisajista y por otra via documental a Hendrick Cornelisz
Vroom (Haarlem, 1566 - 1640).

Esta dltima tradicion de pintura naval con evocacién épica, hacia principios del siglo XVII
tuvo por causa que los “...holandeses estaban naturalmente orgullosos de sus barcos...”** porque
eran instrumentos efectivos de defensa y propiciaban su bienestar transportando mercancias que

incrementaban su intercambio comercial. Ademas, el creciente espiritu nacional detonado por los

12 ESCRIBANO, Mariay Juan Pérez et al. La marina. Carroggio, Barcelona, 2002. p. 23.

13 GAUNT, William, (1900- ). Marine painting. An historical survey, Viking, Nueva Y ork, 1976, p. 35.

14 Estos esquemas fueron elaborados a partir de varias fuentes y los pintores se encuentran agrupados por la evolucion pictérico- formal
en larepresentacion de sus modelos.

5 GAUNT, William, (1900- ). Marine painting. An historical survey, Viking, Nueva Y ork, 1976, p. 35.
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triunfos bélicos que los condujeron a su liberacion, hizo necesario retratar los barcos victoriosos,
los acontecimientos maritimos y las flotas mercantes llegadas de Oriente o América.

Es Hendrick Cornelisz Vroom, a quien la mayoria de las monografias consultadas
consideran fundador o entre ellos de dicha Escuela Marina Holandesa. Su trabajo es
representativo de la primera fase y mantiene la precision en el retrato de barcos cercana al estilo
flamenco de Bruegel, respecto a la representaciéon del mar, no le presta mucha atencién y lo
muestra algo quieto (v. il. 20).

Como breve paréntesis para revisiones posteriores, puede anotarse que en esta primera
etapa inicia la subcategoria de las batallas navales, al menos en Europa, porque desde los
antiguos ejemplos en el Mediterraneo aparecen los barcos, pero no en confrontacién. Tal vez el
fresco de Ulises y su flota atacados por los Lestrigones (v. il. 7) podria ser un antecedente de
batalla naval, sin embargo, ahi la ofensiva viene de tierra, no hay hostilidades entre
embarcaciones.

Posiblemente si fueran consultadas otras fuentes, aparezca alguna pieza clasificable como

batalla naval, pero no hubo grupo anterior de pintores enfocado a ese tema.

La segunda fase se desarroll6 en la primera mitad del siglo XVII y est& vinculada con los
periodos de paz que favorecen la aparicion de pinturas no documentales, estas circunstancias
permiten a los pintores prestar mayor atencién a los efectos ambientales, entonces el mar y el cielo
son estudiados por su valor pictorico.

La produccion de esta etapa se compone de piezas que evocan las aguas nacionales con
una intencion anecdética menguada. Este gusto por los paisajes acuaticos sin invenciones
fantasticas es compartido por los autores y compradores, situacion que mas motivo su elaboracion.

El desarrollo de esta fase puede describirse por varias vias, pero entre ellas las que
tuvieron mayor influencia fueron las provenientes de Esaias van de Velde y Jan Porcellis (Gante,
1584/85 - Soutermonde, 1632).

En el caso de Esaias van de Velde, aunque no es considerado un pintor de motivos

marinos, si repercutié directamente al tener seguidores en la segunda fase (v. esquema Il). Su
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trabajo consisti6 en paisajes de aguas interiores y hacia 1615 abandoné la vista panoramica,
bajando la linea de horizonte (v. il. 21).

Respecto a Jan Porcellis, al haber sido pupilo de Hendrick Cornelisz Vroom, tiene un
vinculo con la primera fase y si se sigue el linaje pictérico, podra verse que su influencia converge
con la de Esaias van de Velde en primero, segundo y tercer grado (v. esquema Il).

Otras raices de esta etapa pueden hallarse en algunos representantes de la Tradicion
Paisajista Holandesa y también en pintores holandeses de paisajes acuaticos que realizaron
estancias en ltalia.

Ademas, no puede omitirse la figura de Frans Post (Leiden, 1612- Haarlem, 1680), quien
viajo a Brasil y algunas fuentes mencionan que fue el primer europeo que pinté en América®™ (v. il.
22). No encontré pintores vinculados con él, pero si es probable que los hubiera, porque Post
residié en Haarlem, entonces queda la pregunta abierta ¢,sus piezas con impresiones del nuevo

mundo, habran influido en la escena holandesa hacia mediados del siglo XVII?

Volviendo a Jan Porcellis, su trabajo repercutié ampliamente en el uso de “...la gradacion
de luz y sombra... desde el color, siendo un recurso técnico de atmésfera... desarrollado por la
generacion de pintores marinos que siguié a los pioneros tempranos”.'” Entonces su paleta de
“...verdes, grises y marrones...”*® tenia por intencién representar la luz del cielo abierto y sus
destellos sobre el oleaje del Mar del Norte (v. il. 23).

Esta inquietud por la atmdsfera tuvo cierto paralelo en la produccién de Jan van Goyen
(Leiden, 1596 - La Haya, 1656), quien a los 30 afios, en 1626 acerco su paleta a la monocromia y
bajo la linea de horizonte, como su maestro Esaias van de Velde (v. il. 24).

Sobre los origenes de esta paleta, las monografias no son muy especificas, pero como
sefialé anteriormente, es probable que esté vinculada al cielo del Mar Norte y tal vez a la Tradicién
Paisajista Holandesa, porque el desarrollo de ambos parece no tener relacion hasta sus
seguidores (v. esquema Il), entre ellos Salomon van Ruysdael (Naarden, c. 1600/03 - Haarlem,

1670) (v. il. 25) y Jan van de Capelle (Amsterdam, c. 1623/25 - ¢,?, 1679) (v. il. 32).

16 ESCRIBANO, Mariay Juan Pérez et al. Lamarina. Carroggio, Barcelona, 2002. p. 30.

KREN, Emil y Daniel Marx. Web Gallery of Art, 1996, http://www.wga.hu/bio/p/post/frans/biograph.html
7 GAUNT, William, (1900- ). Marine painting. An historical survey, Viking, Nueva Y ork, 1976, p. 38.
18 ESCRIBANO, Mariay Juan Pérez et al. Lamarina. Carroggio, Barcelona, 2002. p. 24.
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En cuanto a las motivaciones para bajar la linea de horizonte es muy probable que estén
relacionadas con la misma intencién. Respecto de quien lo hizo primero, es dificil determinarlo,
porque sobre Jan Porcellis las fuentes no indican una fecha, y aunque fue contemporaneo de
Esaias van de Velde, parecen no tener contacto. Por consiguiente en estudios posteriores deberia
ser revisada la produccion de sus respectivos circulos.

Otro aspecto importante del trabajo de Porcellis es que decidio pintar “...cualquier barco o

bote de remos que cupiese en el esquema de composicién...“19

en lugar de los barcos destacados,
restando en consecuencia atencién a sus detalles de identidad. Asi, las figuras navales se

tornaban en elementos contenidos por una naturaleza mayor.

El linaje pictérico de ambos coincide a su vez en el trabajo de Aelbert Cuyp (Dordrecht,
1620 - 1691), por via de Salomon van Ruysdael y Jan van Goyen. Pero lo interesante es que Cuyp
aunque no viajase al sur combind con la tradicion holandesa alguna luminosidad mediterranea.
Para Gaunt® esta influencia puede provenir de los pintores holandeses que habian realizado
estancias en ltalia (v. esquema Il), especificamente el paisajista Jan Both (Utrecht, ¢.1618 - 1650),
quien segln el Museo del Prado? sigui6 el estilo de Claudio de Lorena, en su uso de calida luz que
bafa la escena.

Asi Cuyp mediante estas fuentes logré una poética propia, que al final de su carrera
“...volvi6 la luz el tema dominante...”” y esas caracteristicas en su produccion le valieron el
sobrenombre del “...Claudio Holandés"**,

Como referencia, algunas de sus piezas preferidas fueron realizadas a partir de la vista del

puerto de Dordrecht, donde coinciden lo rios Maas y Waal (v. il. 26).

Sobre los pintores holandeses con influencia italiana, puede decirse que tal vez viajaron al

n24

sur contagiados por los flamencos, para quienes “...Roma era la meta...””". Su produccion a partir

1 GAUNT, William, (1900- ). Marine painting. An historical survey, Viking, Nueva York, 1976, p. 41.

2 op. cit. pp. 47-48.

% Galeria On-Line, Museo Nacional del Prado, 2009. http://www.museodel prado.es/es/pagina-principal/col eccion/galeria-on-line/galeria-
on-line/obra/salida-al-campo/

2 GAUNT, William, (1900- ). Marine painting. An historical survey, Viking, Nueva Y ork, 1976, p. 49.

% op. cit. p. 46.

% op. cit. p. 37.
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de dicho contacto consté de elementos como puertos imaginarios con “...una visién caprichosa de

arquitectura y mar"%.

No se puede omitir la aportacion de Allart van Everdingen (Alkmaar, 1621 - Amsterdam,
1675), quien estuvo mas relacionado con la Tradiciéon Paisajista Holandesa, y en segundo grado
por Esaias van de Velde y Jan van Goyen (v. esquema Il), que ademas fue la contraparte a la
influencia mediterranea, porque hacia 1644 viajo a Escandinavia y este contacto agregd a sus
piezas el caricter de naturaleza indomable, que puede colocarlas como antecedentes del

temperamento romantico (v. il. 27).

También relacionado con Esaias van de Velde, Aert van der Neer (Amsterdam, 1603/04-
¢?, 1677) es uno de los méas destacados pintores holandeses de marinas nocturnas, en sus
cuadros la luz lunar ilumina el agua y los barcos, y genera asi un ambiente misterioso. Pudiendo
ser ésta la causa por la que se dice de él “...habria inventado la marina nocturna como una
concepcioén poética™® (v. il. 29).

Un antecedente de la escena nocturna es el trabajo de Adam Elsheimer (Frankfurt, 1578-
Roma, 1610), quien la popularizé y que después fue muy empleada por los holandeses “...para
exaltar el drama de...escenas de batalla, conflagraciones y merodeos nocturnos™’ (v. il. 28). Si
hubo alguna influencia de Elsheimer en Van der Neer debié ser de segundo o tercer grado porque

pertenecieron a circulos distintos (v. esquemas 1 y ).

La tercera fase fue consecuencia de la reanudacion de las guerras en la segunda mitad del
siglo XVII (v. Apéndice 1.). La causa nacional holandesa renovo la necesidad de pintura bélica
naval, a esto se sumo la experiencia acumulada en las fases anteriores y produjo una tradicion
documental mas especializada.

Las figuras principales de esta fase fueron los Van de Velde, que no tienen parentesco con

Esaias van de Velde. El padre Willem van de Velde, el Viejo (Leiden, 1611- Greenwich, 1693)

% op. cit. p. 51.
% |bidem.
27 | bid.
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tomaba apuntes y estudios de los acontecimientos navales para después proyectarlos en una
técnica cercana a la grisalla aplicando pluma y tinta india sobre base blanca (v. il 30).

Su hijo Willem van de Velde, el Joven (Leiden, 1633 - probablemente Greenwich, 1707)
entren6é tempranamente con él y a su vez recibié la influencia de Simon Jacobsz De Vlieger
(Rotterdam, c. 1606- Weesp, 1653) (v. il. 31) y Jan van de Capelle (v. esquema lll), combinando a
partir de esto la tradicion naturalista y la intencion narrativa bélica (v. il. 33). Aunque cabe
mencionar que algunas primeras piezas de Van de Velde, el Joven no son de caracter documental.

Los Van de Velde hicieron equipo para cubrir encargos de batallas navales, el padre —que

es posible que a veces también pintara- proyectaba la composicién y el hijo aplicaba el éleo.

Al desatarse la tercera guerra Anglo-Holandesa (v. Apéndice 1.) los Van de Velde
emigraron a Inglaterra, posiblemente por causas econdémicas, y entonces Ludolf Bakhuizen
(Emden, 1631 - ¢?, 1708) quedd como pintor protagonico de la tradicién holandesa, combinando el
temperamento sombrio de Van Everdingen con sus marinas tormentosas y el estilo maduro de Van
de Velde, el Joven (v. il. 34). En consecuencia Bakhuizen produjo piezas de batallas navales en
mares tormentosos (v. il. 35).

Los Van de Velde en Inglaterra trabajaron al servicio del Rey Carlos Il y son considerados
los fundadores de la Escuela Inglesa de Pintura Marina?®. Siguieron teniendo encargos en Holanda
a pesar de haber cambiado de bando y esa gran demanda en ambos paises hizo necesario que
contratasen ayudantes “...produciendo variaciones de calidad y... [la] ...atribucién de sus trabajos

29

€s por consiguiente a veces problematica™”.

Por ultimo, a Van de Velde, el Joven se le atribuyen mas de 600 cuadros.

2 «Bijography of Willem van de Velde, the Y ounger” en Maritime Art Greenwich, Biographies A-Z, National Maritime Museum,
http://www.nmm.ac.uk/mag/pages/mnulnDepth/Biography.cfm?biog=137& name=Willem%20van%620de%620V el de%62C%20the%20Y ou
nger

2 | bidem.
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llustracion 3

Viaje por bote a Abydos
Primer periodo Intermedio
c.2280 a. C.

Tumba de Menna,
fragmento de los muros 8, 9y 10. **

llustracion 2
Vasija
Ceramica pintada
Altura 29.8 cm
Nagada Il, Alto Egipto,
Periodo predinastico, c. 3450- 3300 a. C.
Fundacién Rogers, 1920,
El Museo Metropolitano de Arte, Nueva York™®

llustracion 4

Nave Egea (vasija cycladica)
Terracota cosida
2500- 2000 a. C.
Isla de Syros *

llustraciéon 5

Flotilla (friso miniatura)
Fresco
0.43x3.90m
c. 1600 a. C.
La casa oeste, habitacién 5, muro sur
Sitio Arqueolégico de Akrotiri, isla de Thera *

30“vessel [Egyptian] (20.2.10)” en Heilbrunn Timeline of Art History, The Metropolitan Museum of Art, Nueva Y ork, 2000,
http://www.metmuseum.org/toah/ho/02/afe/ho_20.2.10.htm (October 2006)
% Ancient Shipsin art history: The Ceremonial Uses of Shipsin ancient Egypt and Egyptian art. artsales.com, 2003,
http://www.artsales.com/ARTistory/Ancient_Ships/03_ceremonial_vessels.html

MITCHELL, William L. “Walls 8, 9, 10" en Tomb of Menna, Department of Computing, Manchester Metropolitan University,
Manchester, 1999. http://www.doc.mmu.ac.uk/RESEA RCH/virtual-museum/M enna/wal I8.html
%2 SALIMBETI, Andreay Stefanie Gréner. “Ships’ en The Greek Age of Bronze, 2008, www.salimbeti.com/micenei/ships.htm
33 AKUEHNE. TheraWallpainting Exhibition Hall, The Thera Foundation, 2008. http://www.theraf oundation.org/wallpaintingexhibition/
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s ¥
llustracion 7
llustracion 6 Ulises y su flota atacados por los Lestrigones
Fresco

Finales del siglo 1 d. C.
Casa en la colina Esquilina, Roma. *

El barco de Odiseo pasando las sirenas
Atribuida al Pintor de Sirenas
Ceramica de figura roja pintada, Stamnos
Altura 35. 6 cm
Vulci, Grecia
Atico, 480- 470 a. C.

El Museo Britanico, Londres.*

llustracion 8

Desembarco en Marsella de la Magdalena
Giotto di Bondone (1267-1337)
Fresco
c.1315/ 25
Basilica inferior de San Francisco, Asis. % s
llustracién 9

Arribo de los peregrinos a Colonia
Vittore Carpaccio (c. 1465- 1526)
Temple sobre tela
280 x 255 cm
c. 1490/ 95
Galeria de la Academia, Venecia. ¥’

3 “Stamnos” en Search object details, the British Museum,
http://www.britishmuseum.org/research/search_the_collection_database/search_object_details.aspx2currentpage=1& productioninfo=on&
titlesubject=on& toadbc=ad& physi cal attribute=on& images=on& orig=%2fresearch%2fsearch_the_collection_database.aspx& objectid=39
9666& partid=1& searchtext=The+ship+of+Odysseus& fromadbc=ad& numpages=10

%5 “The Laestrygonians destroying Odysseus's fleet” en Scenes from The Odyssey, Language department, Lake Pend Oreille School
District, http://www.sd84.k12.id.us/'SHS/departments/L anguage/edani el ' English%201%20H/Odyssey/scenes_from_the_odyssey.htm

% KREN, Emil y Daniel Marx. Web Gallery of Art, 1996. hitp://www.wga.hu/frames-e.html 2/html /g/giotto/index.htm

87« Arrivo dei pellegrini a Colonia’ en Sei in Gallerie, | dipinti, http://web.tiscali.it\wwwart/accademialartisti/biografie/O6biografia.htm

19



llustraciéon 10

Carta universal llustracion 11

(primer mapa europeo que representa las tierras de América) Barcos portugueses fuera de una costarocosa
Juan de la Cosa (1460- 1510) Posible circulo cercano a Joachim de Patinir (c. 1480- 1524)
Tinta y acuarela sobre papel Oleo sobre panel de madera
96 X 183 cm 78.7 x 144.7 cm
1500 c. 1520
Museo Naval de Madrid, Espaiia® Museo Nacional Maritimo, Londres *

llustracion 12

Vista de Napoles iz
Pieter Bruegel, el Viejo (¢.1520/25-1569) llustracion 13

Oleo sobre panel de madera T wad
42 x 71 cm ormenta de mar

Joos de Momper Il (1564-1634/ 35)

€.1558- 1562 -
Galeria Doria- Pamphil, Roma *° Oleo sobre panel de madera
' 71x 97 cm
c. 1610- 1615

Galeria Gemalde, Museo Kunsthistorisches de Viena*

% «Carta universal” en Fondos, Cartografia Historia, Museo Naval/ Armada Espafiola, 2008,
http://www.armada.mde.es/ ArmadaPortal/page/Portal/ArmadaEspannola/ciencia_museo/06_documentacion--03_cartografia_historia--
02_fondos_es

http://www .reformation.org/juan-de-la-cosa-map.html
39« Portuguese Carracks off a Rocky Coast” en Maritime Art Greenwich, National Maritime Museum,
http://www.nmm.ac.uk/mag/pages/mnuExplore/PaintingDetail.cfm? D=BHC0705
“KREN, Emil y Daniel Marx. Web Gallery of Art, 1996. http://www.wga.hu/frames-
e.html?html/b/bruegel/pieter_e/painting/navalbat.html
4 Bilddatenbank, Kunst Historisches Museum, http://bilddatenbank.khm.at/viewArtefactd=1239

20



llustracion 14

Paisaje con la huida en Egipto
Annibale Carracci (1560-1609)
Oleo sobre tela
122 x 230 cm
1603
Galeria Doria-Pamphilj, Roma*

llustraciéon 16

Escena de puerto con Embarcacién de Santa Ursula
Claudio de Lorena (1600- 1682)
Oleo sobre tela
113 x 149 cm
1641
Galeria Nacional, Londres**

llustracion 15

Invierno
Nicolas Poussin (1594- 1665)
Oleo sobre tela
118 x 160 cm
c. 1660/ 64
Museo de Louvre, Paris*®

llustracion 17

Vista del golfo de Salerno
Salvator Rosa (1615- 1673)
Oleo sobre tela
170 x 260 cm
c. 1640/ 45
Museo del Prado, Madrid*®

“2 KREN, Emil y Daniel Marx. Web Gallery of Art, 1996. http://www.wga.hu/index1.html

3 1bidem.
“Ibid.
“* bid.



Naves holandesas impactando galeras espafiolas
fuera de las costas flamencas en octubre de 1602
Hendrick Cornelisz Vroom (1566- 1640)

llustracion 18

La orilla del mar
Alessandro Magnasco (1667- 1749)
Oleo sobre tela
158 x 211 cm
c. 1700
El Hermitage, San Petersburgo®®

llustracién 20

Oleo sobre tela
117.5 x 146 cm
1617
Rijksmuseum, Amsterdam“®

“1bid.
“bid.
8 Ibid.
“1bid.
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llustracion 19
Regién tormentosa
Marco Ricci (1676- 1729)
Oleo sobre tela
72X 68 cm
c. 1705/ 10
Museo de Bellas Artes, Budapest*’

llustracion 21

Vista de Zierikzee

Esaias van de Velde (c. 1590- 1630)
Oleo sobre tela
27 x40 cm
1618
Museo Estatal, Berlin®




llustracion 22

El antiguo fuerte portugués de Tres Reyes Magos llustracion 23

(o fuerte Ceulen) ) Naves holandesas en un ventarrén
cerca del Rio Grande, en Brasil Jan Porcellis (1584/85- 1632)
Frans Post (1612- 1680) Oleo sobre panel
Oleo sobre tela 26.67 x 35.56 cm
95 x 62 cm

Principios del siglo XVII

1638 Museo Nacional Maritimo, Londres®*

Museo de Louvre®

llustracion 24 llustracion 25
Botes pescando en un estuario en el crepisculo Veleros junto a una aldea
Jan van Goyen (1596- 1656) Salomon Jacobsz van Ruysdael (c. 1600/ 03- 1670)
Oleo sobre panel Oleo sobre tabla
20.3x30.5cm 46.1 x 63.5cm
Fecha desconocida Coleccion Thyssen-Bornemisza, en depdsito
Museo Nacional Maritimo, Londres® en el Museo Nacional de Arte de Catalufia®

0 “Frans Post” en Worldvisitguide, |nsecula, http://www.worldvisitguide.com/contact/A009819.html

®1“Dutch Shipsin aGale” en Maritime Art Greenwich, National Maritime Museum,
http://www.nmm.ac.uk/mag/pages/mnuExplore/PaintingDetail.cfm?letter=D& ID=BHC0721

52 “Fishing Boats in an Estuary at Dusk” en Maritime Art Greenwich, National Maritime Museum,
http://www.nmm.ac.uk/mag/pages/mnuExplore/PaintingDetail.cfm?lettera=g& | D=BHC0806& hame=Jan%20van%20Goyen& action=Art
istTitle

53 “Velerosjunto aunaaldea’ en Museo Thyssen-Bornemisza,

http://www.museothyssen.org/thyssen/coleccion/obras_ficha zoom995.html
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llustracién 26

El Maas en Dordrecht

llustracién 27
Aelbert Cuyp (1620- 1691)

Oleo sobre tela Boca del rio Schelde
114.9 x 170.2 cm Allart van Everdingen (1621- 1675)
c. 1650 Oleo sobre tela
Coleccién Andrew W. Mellon, 62x77.5cm
Galeria Nacional de Arte, Washington, DC** c. 1660

Coleccién de Johann Gotzkowski, Berlin. 1764,
Museo del Estado Hermitage®

llustracién 28 llustracién 29
La huida de Egipto Pescando en laluz lunar
Adam Elsheimer (1578- 1610) Aert van der Neer (1603/04- 1677)
Oleo sobre cobre Oleo sobre tela
31x41cm 66.5 x 86.5 cm
1609 c. 1665/ 1670
Galeria de Dusseldorf, Alta Pinacoteca, Munich®® Museo Kunsthistorisches, Viena®”

* KREN, Emil y Daniel Marx. Web Gallery of Art, 1996, http://www.wga.hu/index1.html

%5 “Mouth of the River Schelde” en Digital Collection, The State Hermitage Museum, IBM, 2003,

http://www.hermitagemuseum.org/f cgi-bin/db2www/descrPage.mac/descrPage?sel Lang=English&indexClass=PICTURE_EN& PID=GJ-
1027& numView=1& ID_NUM=2& thumbFile=%2Ftmpl obs%2FQRT G1LHGHQFV LGUES.jpg&embViewV er=last& comeFrom=quick
& sorting=no& thumbl d=6& numResults=4& tmCond=Everdingen+Allart+van& searchindex=TAGFI L EN& author=Everdingen%2C%26%
2332%3BAllart%26%62332%3Bvan

%5 “The Flight into Egypt” en Sammlung Kiinstler, Alte Pinakothek, Munich, http://www.pinakothek.def/alte-
pinakothek/sammlung/kuenstler/kuenstler_inc_en.php?inc=bild&which=5768
http://www.pinakothek.de/_scripts/bild_big.php2which=5768_22176&title=Die Flucht nach Agypten

5" KREN, Emil y Daniel Marx. Web Gallery of Art, 1996, http://www.wga.hu/frames-e.html 2/html/n/neer/aert/index.html
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llustraciéon 30 llustracion 31

La batalla del sonido, 29 de octubre Botes pescando en un mar turbulento
al 8 de noviembre de 1658 Simon Jacobsz de Vlieger (c. 1606- 1653)
Willem van de Velde, el Viejo (1611- 1693) Oleo sobre panel
Oleo sobre base blanca 44.45 x 58.42 cm
96.52 x 139.7 cm 1644
c. 1660 Museo Nacional Maritimo, Londres®

Museo Nacional Maritimo, Londres *®

llustracién 33

La batalla del Texel, 11-21 de agosto de 1673
Willem van de Velde, el Joven (1633-1707)

llustracién 32

Calma Oleo sobre tela
Jan van de Capelle (1623/25- 1679) 114.3 x 185.42 cm
Oleo sobre tela c. 1680
110 x 148 cm Museo Nacional Maritimo, Londres **
1654

Museos Nacionales y Galerias de Gales, Cardiff®

%8 “The Battle of The Sound, 29 October-8 November 1658” en Maritime Art Greenwich, National Maritime Museum,
http://www.nmm.ac.uk/mag/pages/mnuExplore/PaintingDetail.cf m?lettera=v& | D=BHC0280& name=Willem%20van%20de%20V el de,%
20the%20Elderé& action=ArtistTitle

%9 “Fishing Boats in a Rough Sea” en Maritime Art Greenwich, National Maritime Museum,
http://www.nmm.ac.uk/mag/pages/mnuExplore/PaintingDetail.cfm?lettera=v& ID=BHC0775& hame=Simon%20de%20V lieger& action=
ArtistTitle

% KREN, Emil y Daniel Marx. Web Gallery of Art, 1996, http://www.wga.hu/index1.html

61 “The Battle of the Texel, 11-21 August 1673” en Maritime Art Greenwich, National Maritime Museum,
http://www.nmm.ac.uk/mag/pages/mnuExplore/PaintingDetail.cf m?lettera=v& | D=BHC0314& name=Willem%20van%20de%20V el de,%
20the%20Y ounger& action=ArtistTitle
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llustracién 35

Naves en apuros en una intensa tormenta
llustracion 34 Ludolf Bakhuizen (1631- 1708)
Oleo sobre tela
150 x 227 cm
c. 1690
Rijksmuseum, Amsterdam %

Un bergantin mediterraneo arrastrado sobre una costa
rocosa en unatormenta
Willem van de Velde, el Joven (1633-1707)
Oleo sobre tela
63.5x76.2cm
c. 1700
Museo Nacional Maritimo, Londres ®

62« A Mediterranean Brigantine Drifting Onto a Rocky Coast in a Storm” en Maritime Art Greenwich, National Maritime Museum,
http://www.nmm.ac.uk/mag/pages/mnuExplore/PaintingDetail.cfm?lettera=v& | D=BHC0906& hame=W il lem%20van%20de%20V elde,%
20the%20Y ounger& action=ArtistTitle

83 “Shipsin Distress’ en Rijksmuseum, Amsterdam, http:/www.rijksmuseum.nl/aria/aria_assets/SK-A-

48567 ang=en& context_space=& context_id=
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I.2. El paisaje acuatico animista en el Romanticismo.

El Romanticismo.

Sobre las intenciones clasica y roméntica, Kenneth Clark considera que entre los siglos XVI

64

y XVII ambas “...coexistieron de manera armoniosa... previamente a su definicién, y en

consecuencia los dos términos se han aplicado a veces “...a un mismo pintor”es.

Asimismo, las fuentes coinciden acerca del Romanticismo como un movimiento nérdico
gue comienza en Alemania e Inglaterra, contagiado después a “...Francia, Italia y el resto de
Europa...”®, llegando incluso a Rusia y América®’. En cuanto a su fecha de inicio, ha sido discutida

por muchos historiadores y la mayoria de ellos coinciden en la segunda mitad del siglo XVIII;

algunos acontecimientos que deben tomarse en cuenta son:

e C.1745-1750 Aparece la serie de aguafuertes Las carceles imaginarias (Carceri
d’invenzione) de Giambattista Piranesi (Mestre, 1720 - Roma, 1778), produccién
evocadora del miedo presente en las ruinas arquitecténicas romanas, simbolos de los
ideales clasicos®.

e 1755 Surge el libro Reflexiones sobre la imitacién del arte griego de Johann Joachim
Winckelmann (Stendal, 1717 - Trieste, 1768), al cual se considera base te6rica del
clasicismo y que al ser contrastado con otros documentos acentuaria la distincién entre
ambas tendencias®.

e 1757 Edmund Burke (Dublin, 1727 - Beaconsfield, 1795) publica Indagacion filoséfica
sobre el origen de nuestras ideas acerca de lo sublime y de lo bello, en donde

»70

“...describi6 los objetivos y categorizé la tematica del romanticismo”"".

e 1764 Inicio de la literatura de horror con El castillo de Otranto de Horace Walpole71.

% CLARK, Kenneth (1903- ). Larebelién roméantica, El arte roméntico frente al clasico, tr. Bernardo Moreno Carrillo, Alianza, Madrid,
1990, p. 23 [The Romantic Rebellion. Romantic versus Classic Art, 1973].

% | bidem.

% Turner y Constable, Naturaleza, luz y color en el Romanticismo inglés, tr. Victor Gallego, Electa, Madrid, 2000, (Art Book), p. 54,
[Turner e Constable, natura, luce e colore nel Romanticismo inglese].

%7 Romanticism, English Department, Brooklyn College, 2001, http://academi c.brooklyn.cuny.edu/english/melani/csé/rom.html
[Adaptado de: A Guide to the Study of Literature: A Companion Text for Core Studies 6, Landmarks of Literature]

% CLARK, Kenneth. Larebelién roméntica, El arte roméntico frente al clésico, Alianza, Madrid, 1990, p. 48.

% op. cit. p. 23.

™ | bidem.
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e 1798 “...Wordsworth y Coleridge publicaron... Lyrical Ballads, manifiesto del

n72

romanticismo inglés”’%. Y ese mismo afio Novalis compone Himnos para la Noche™.

Respecto a la conclusién del Romanticismo, una fecha posible es “...1832, el afio que

n74

marcé las muertes de Sir Walter Scott y Goethe”™™. Pero al ser un movimiento internacional que

redefine el pensamiento occidental y se extiende a todas las artes, su influencia continla hasta
hoy”>.

Un detonante del movimiento fue la desilusion ante la razén ilustrada, a la cual jovenes
poetas contraponen la emocion, la nostalgia por el pasado y la imaginacion como facultad suprema

de la mente.”® Entonces el término romantico que era utilizado con sentido despectivo para

nl7

describir “...un estado de animo fantasioso...””’, desapegado de la realidad, fue tomado para

nombrar la nueva actitud.

Asi, los romanticos voltearon a la naturaleza como “...origen de los sentimientos mas

auténticos y profundos del hombre,...”"

, representandola con un poder incontrolable, p. ej. la
metéafora del naufragio.79 Manteniendo de este modo la nocién de lo natural - sobrenatural. Aunque
paradéjicamente la misma naturaleza también fuese refugio del mundo y lenguaje artificial®.

Otro elemento fue la defensa de la individualidad al reafirmarse la subjetividad, como
consecuencia de la imposibilidad para establecer juicios de gusto universales durante el siglo
XVIILE Esto y el “...rescate de los valores rechazados por el neoclasicismo como los de... las

sagas V... leyendas medievales...”®

estimulo una concepcion de la vida contraria: a la evolucién
lineal, a las normas neoclasicas versallescas y a los sistemas absolutos filoséficos o religiosos.

Concepcidn en la cual cada individuo crea su propio sistema, y su camino es una “...lucha... llena

" op. cit. p. 47.
2 Turner y Constable, Naturaleza, luz y color en el Romanticismo inglés, tr. Victor Gallego, Electa, Madrid, 2000, p. 32.
:j Romanticism, English Department, Brooklyn College, 2001, http://academic.brooklyn.cuny.edu/english/melani/cs6/rom.html
Ibidem.
" |bid.
"6 Turner y Constable, Naturaleza, luz y color en el Romanticismo inglés, tr. Victor Gallego, Electa, Madrid, 2000, p. 32.
" op. cit. p. 54.
8 op. cit. p. 33.
" GALITZ, Kathryn Calley. "Romanticism" en Heilbrunn Timeline of Art History. The Metropolitan Museum of Art, Nueva Y ork, 2000
http://www.metmuseum.org/toah/hd/roma/hd_roma.htm (Octubre 2004).
80 Romanticism, English Department, Brooklyn College, 2001, http://academi c.brooklyn.cuny.edu/english/melani/cs/rom.html
8 GRAS BALAGUER, Menene. “Estudio Preliminar”, en Edmund Burke (1727- 1795). Indagacién filosofica sobre el origen de nuestras
ideas acerca de lo sublime y de lo bello, Tecnos, Madrid, 1987, (Metrépolis), pp. XVI1I- XVII1, [A Philosophical Enquiry into the Origin
of our ldeas of the Sublime and Beautiful, 1757].
82 Turner y Constable, Naturaleza, luz y color en el Romanticismo inglés, tr. Victor Gallego, Electa, Madrid, 2000, p. 32.
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"8 Esta redefinicion de la vida

de obstaculos,... cambios de opinion, dudas y arrepentimientos
puede observarse en las cualidades atribuidas al héroe romantico: individual, excéntrico y
atormentado. Ademas no puede olvidarse el culto al noble salvaje, donde se combinan la nueva
actitud, el anhelo de inocencia y la busqueda de lo exético®, asi, éste representa la vuelta al
paraiso perdido.

El cambio de concepcion también afect6 la labor artistica negando la didactica “...de la
pintura neoclasica histérica en favor de temas imaginarios y exoticos...”®, buscando manifestar lo

inexpresable, propiciando en consecuencia “...la experimentacion libre sobre las reglas de
composicion... [y la nocién del] ...artista como creador inspirado, [...] un furioso genio
independiente quien crea trabajos originales de arte”®®. Asi, la nueva valoracién del proceso
pictérico separ6 al autor de la clase media®, porque al validar su fuente como inspiracién subjetiva

eludia la obligacién de sostener parametros colectivos. Para bien o mal, dicha nocién del artista

aun persiste.

El paisaje acuatico animista.

Como pudo verse en la historia del paisaje acuatico en el Mediterraneo y Europa, la
manifestacién de un temperamento en la naturaleza tiene algunos antecedentes a la definicién del
Romanticismo, p. ej. Tormenta en el mar (v. il. 13), La orilla del mar (v. il. 18) y Regién
tormentosa (v. il 19). Pero cuando empieza a perfilarse mas claro dicho carécter es en la segunda
fase de la Tradicion Holandesa del Paisaje Acudatico, p. €j. en Naves holandesas en un ventarron
(v. il 23). Como ya se ha dicho, esta concepcién del paisaje acuatico viajo a Inglaterra a través de
Van de Velde, el Joven, y ahi tuvo muchos seguidores, entre ellos Joseph Mallord William Turner
(Londres, 1775 - Chelsea, 1851)%.

Si se suman estos antecedentes al contexto roméntico, con las reflexiones de Robert

Rosenblum sobre divinidad en la naturaleza y la falacia sentimental, es posible ir distinguiendo una

8 op. cit. p. 54.

84 Romanticism, English Department, Brooklyn College, 2001, http://academi c.brooklyn.cuny.edu/english/mel ani/csé/rom.html

% GALITZ, Kathryn Calley. "Romanticism" en Heilbrunn Timeline of Art History. The Metropolitan Museum of Art, Nueva Y ork, 2000
http://www.metmuseum.org/toah/hd/roma/hd_roma.htm (Octubre 2004).

8 Romanticism, English Department, Brooklyn College, 2001, http://academi c.brooklyn.cuny.edu/english/melani/csé/rom.html

87 | bidem.

8 GAUNT, William, (1900- ). Marine painting. An historical survey, Viking, Nueva Y ork, 1976. p. 109.
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ramificacibn romantica que muestra el mundo como manifestacion de una naturaleza

temperamental:

“...la divinidad en la naturaleza, lejos de los ritos tradicionales del cristianismo, le seria
inspirada a muchos romanticos no sélo por las cataratas torrenciales y los abismos vertiginosos, sino
también por el extremo opuesto de la quietud y el silencio...] Incluso en los recintos del paisaje
habitado y cultivado, algunos maestros como Friedrich y Turner sabrian proyectar un aura de misterio
que rozaba lo ultramundano”®®.

“...la expresion de John Ruskin en Modern Painters... falacia sentimental... se referia, en
ejemplos literarios, a la curiosa atribucién de sentimientos humanos a sujetos no humanos,
especialmente elementos de paisaje; pero podria perfectamente haber estado definiendo la nueva
actitud de tantos artistas romanticos, y en especial los nérdicos, hacia la naturaleza en general y
hacia los arboles en particular"®.

Aungue Rosenblum no lo especifica sobre el modelo acuatico, y él lo analiza mas a partir
de las pinturas de &rboles, la falacia sentimental es aplicada al menos en las piezas de mar como
fuerza destructora.

En cuanto al caracter, nuevamente sobre esta actitud frente a la naturaleza, una hipétesis
distinta seria que este animismo en el paisaje es una presencia velada del sincretismo pagano-
cristiano europeo, en el cual se entremezclan las antiguas creencias miticas y la omnipresencia

divina cristiana. Como ejemplo del paganismo europeo puede revisarse a los celtas:

“El esencialmente animista sistema de creencias de los celtas causo en ellos la percepcion
de espiritus como seres presentes en todos los rasgos naturales del paisaje. De este modo, muchos
de sus dioses fueron topogréaficos en su origen, como es el caso con muchas antiguas y modernas
sociedades preindustriales. [...] Asi, Sequana fue el nombre de la diosa del Sena en su fuente...”®".

Entonces, en la falacia sentimental de los arboles como seres humanizados, podria
distinguirse este paganismo velado, que en su sentido animista se transmite al mar, pero ademas
se invierten los papeles, porque mientras el arbol es un sujeto contenido por el paisaje, el mar y el
cielo contienen, y el objeto a su merced es el barco. Asi en lugar de ser un objeto delimitable, el
paisaje maritimo es una totalidad temperamental inabarcable. Como refuerzo puede verse la

siguiente cita:

8 ROSENBLUM, Robert. La pintura modernay latradicién del Romanticismo nérdico, De Friedrich a Rothko, Alianza, Madrid, 1993,
pp. 25-26, [Modern Painting and the Northern Romantic Tradition. Friedrich to Rothko, 1975].

 op. cit. p. 42.

%1 GREEN, Miranda J. “Territory, god of” en Dictionary of Celtic Myth and Legend, Thames and Hudson, Nueva Y ork, 1992, p. 208.
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“En Friedrich, Turner y sus contemporaneos noérdicos, las pasiones humanas van quedando
cada vez mas relegadas al dominio de la naturaleza, donde el hombre actia como infortunado o
malvado intruso, para ser devorado por aludes, ventiscas, mares embravecidos, o como taciturno,
meditabundo adorador, para ser igualmente absorbido por los serenos, casi sobrenaturales, misterios
de la naturaleza: panoramas inconmensurables de aguas y cielos luminosos, horizontes lejanos
oscurecidos por la niebla, o incluso las maravillas méas topicas de las flores y los arboles™®.

(v.il. 36)
Esta experiencia con la naturaleza hostil, puede verse en los intentos de los pintores por
capturar su fuerza, desde Bakhuizen®®, pasando por Claude Joseph Vernet (Avignon, 1714- Paris,

1789), quien en un barco durante “...una tormenta real... se atd al mastil, para estudiar las

n94

montafiosas olas...””", (v il. 37) aventura que Turner repitid6 después “...cuando abordo del Ariel

después de dejar Harwich,... [1842]...se amarrd al mastil y por cuatro horas observo el salvajismo

de los elementos”®

® La pieza Tormenta de nieve: buque de vapor fuera de una boca de puerto
es una memoria de este hecho (v. il.38).
De esta manera los pintores romanticos ndrdicos trasladaron la representacion divina del

antropocentrismo a la naturaleza; esta diferencia con otras corrientes romanticas puede

contrastarse entre la pieza de Turner y La balsa de la medusa * (v. ils. 38 y 39).

Turner fue un pintor que estuvo en constante aprendizaje, para ello hizo numerosos viajes
donde estudiaba la obra de los grandes maestros, ademas a su paso realizaba dibujos y acuarelas
de los paisajes (v. Apéndice 2.). También entre 1807 - 1828 cuando fue profesor de perspectiva en
la Royal Academy, para “... las lecciones se document6 leyendo muchos textos de critica de arte y
de estética... que le permitieron ampliar y profundizar la tematica y la técnica de sus pinturas"97.

Entre las tradiciones que alimentaron su trabajo se encuentran la holandesa hacia los
1830's*®, la italiana, la francesa y la suiza. (v. Apéndice 2.).

De manera especifica, Turner estudié el trabajo de Claudio de Lorena y Aelbert Cuyp,

como concepcién de calida atmosfera luminosa. Una pieza de Lorena que le inspiré en particular

fue Puerto de mar con el embarco de la reina de Saba, segun sus biégrafos, la vio en 1799,

92 ROSENBLUM, Robert. La pinturamodernay latradicién del Romanticismo nérdico, Alianza, Madrid, 1993, p. 42.

% GAUNT, William, (1900- ). Marine painting. An historical survey, Viking, Nueva Y ork, 1976. p. 244.

% op. cit. p. 90.

% op. cit. p. 125.

% ROSENBLUM, Robert. La pinturamodernay latradicién del Romanticismo nérdico, Alianza, Madrid, 1993, pp. 41- 42.
7 Turner y Constable, Naturaleza, luz y color en el Romanticismo inglés, tr. Victor Gallego, Electa, Madrid, 2000, p. 50.

% GAUNT, William, (1900- ). Marine painting. An historical survey, Viking, Nueva Y ork, 1976, p. 120.
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dentro de la coleccién de John Julius Angerstein, e inspirdndose en ella pinté Dido construyendo

Cartago, pieza que lleg6 a considerar su obra maestra * (v. ils. 40- 41). Respecto a Cuyp, a partir

100

de su Vista de Dordrecht™ ", Turner pint6 El Barco de paquetes de Dordrecht desde Rotterdam

en calma %

102

En cuanto a la intencién animista, para Turner la presencia humana es superflua™", le

»103

interesan los sitios donde emanan las “...energias vitales primordiales” . Ya sea con caracter

destructivo, en mares revueltos por ventiscas amenazantes, o en estado de calma, mas presente
en lagos .

Esta intencién repercutié en su tratamiento de la luz:

“Turner pintaria la luz solar con intensidad tan ferviente, casi religiosa... Esa capacidad para
convertir lo natural en sobrenatural es una de las cosas, entre otras muchas, que diferencia
decisivamente el andlisis de la luz reverberante que hace Turner del que hacen los
impresionistas,....”*%®

Respecto a la técnica, Turner empleaba acuarelas y 6leo para sus composiciones,

1% por

buscando diversas soluciones al realizar sus estudios en distintas horas y ambientes.
ejemplo, estudiaba los valores luminicos, limitando el dibujo para desarrollar el color, e inclusive
sumergia “...la hoja sin completar en el agua. Después hacia gotear los colores, sobre el papel
todavia himedo, para... [fundirlos]... mejor..., hacerlos alin mas luminosos y multiplicar de ese

»107

modo los efectos de los matices” " '. El resultado en algunas piezas llegd a ser vaporoso, poco

nitido y proximo a la abstraccion.

% Turner y Constable, Naturaleza, luz y color en el Romanticismo inglés, tr. Victor Gallego, Electa, Madrid, 2000, p. 58- 59.
100 v/ista de Dordrecht, Aelbert Cuyp (1620-1691), 6leo sobre tela, 97.8 x 137.8 cm, ¢.1652-3, Kenwood House, The Iveagh Bequest,
Londres. “View of Dordrecht J910518" en English Heritage Images: Cuyp Kenwood House, The Iveagh Bequest, Londres, 2009,
http://www.engli shheritagei mages.com/low.php?xp=media& xm=517505
101 F| Barco de paquetes de Dordrecht desde Rotterdam en calma, Joseph Mallord William Turner (1775- 1851), 6leo sobre tela, 157.5 x
233 cm, 1818, Col. Paul Méllon, Yale Center for British Art, New Haven

“Mr. Mellon”, Royal Academy Magazine (Londres), otofio 2007, nim. 96, http://www.royal academy.org.uk/ra-magazine/autumn-
2007/features/mr-mellon,141,RAMA.html

GAUNT, William, (1900- ). Marine painting. An historical survey, Viking, NuevaY ork, 1976, p. 119, 120, 258.
192 Turner y Constable, Naturaleza, luz y color en el Romanticismo inglés, tr. Victor Gallego, Electa, Madrid, 2000, p. 77.
103 op. cit. p. 123.
104 op. cit. p. 121.
105 ROSENBL UM, Robert. La pinturamodernay latradicién del Romanticismo nérdico, Alianza, Madrid, 1993, p. 30.
igj Turner y Constable, Naturaleza, luz y color en el Romanticismo inglés, tr. Victor Gallego, Electa, Madrid, 2000, pp. 26, 77.

op. cit. p. 76.
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llustracion 37

Tormenta con un Naufragio
Claude Joseph Vernet (1714- 1789)
Oleo sobre tela
87 x 137 cm
1754
Coleccion Wallace, Londres™®

llustracién 36

Vista de un puerto
Caspar David Friedrich (1774-1840)
Oleo sobre tela
90 x 71 cm
c. 1815/ 16

Coleccion privada'®®

llustracién 39

llustracién 38 La Balsa de la Medusa

. Théodore Gericault (1791- 1824)
Tormenta de nieve — Oleo sobre tela

buque de vapor fuera de una boca de puerto 491 x 716 cm
Joseph Mallord William Turner (1775- 1851) 1819
Oleo sobre tela Museo de Louvre, Paris
91.4x121.9cm
c. 1842
Galeria Tate, Londres™™

111

108 « Caspar David Friedrich (1774-1840)”, en Art Renewal Center, p. 6, http://www.artrenewal .org/asp/database/art.asp?aid=179& page=6
109 “The Collection, Pictures & Miniatures’ en The Wallace Collection, Londres,
http://www.wallacecollection.org/collections/gallery/artwork/300
ﬁ‘; KREN, Emil y Daniel Marx. Web Gallery of Art, 1996, http://www.wga.hu/index1.html

Ibidem.
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LR llustracion 41
llustracion 40 .
Dido construyendo Cartago

Puerto de mar con el embarco de la reina de Saba Joseph Mallord William Turner (1775- 1851)
Claudio de Lorena (1600- 1682) Qil on canvas
Oleo sobre tela 155.5 x 230 cm
148 x 194 cm 1815
1648, Galeria Nacional, Londres™**

Galerfa Nacional, Londres™?

12 |pid.
13 PIOCH, Nicolas. “ Turner, Joseph Mallord William” en Webmuseum, foto: Mark Harden, 2002,
http://www.ibiblio.org/wm/paint/auth/turner/
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I.3. El paisaje acudtico sin horizonte.

El paisaje acuatico sin horizonte puede tener origenes multiples; en el caso de Europa
algunos antecedentes podrian ser las vistas aéreas del mar previas a la Tradicién Holandesa; otros
estan ligados a los pintores de la costa de Normandia, hacia la segunda mitad del siglo XIX, entre
ellos Gustave Courbet (Ornans, 1819 - Tour-de-Peilz, 1877), y Claude Monet (Paris, 1840 -

Giverny, 1926), quienes al observar el mar desde la playa elevaron la linea (v il. 42).

Monet y los Nenufares.

Monet pas6 su juventud en el Havre, donde en 1858, conocié a Louis Eugéne Boudin
(Honfleur, 1824 - Deauville, 1898), quien lo impulsé a pintar el mar al aire libre. También en los
1860’s ambos conocieron a Johan Barthold Jongkind (Rotterdam, 1819 - Cbte St. André, Isére,
1891) y de él aprendieron “...la valoracién de acentos claros y toques rotos de color...”**. Otra
influencia importante es la de Edouard Manet (Paris, 1832 - 1884) con su “...intrépido uso del
color...en el tipico método de trasladar luz y sombra en términos de color puro”115 (v. il. 43).

Ademas no puede omitirse el contacto con la Tradicién Japonesa (v. il. 44), a través del

Pabell6n Oriental de la Exposicion Universal de Paris, en 1867.

“El descubrimiento del arte japonés y de artistas como Hokusai, Utamaro o Hiroshige
produciran [sic] una honda convulsién en el arte occidental. No sélo se pondra de moda <<lo
japonés>>, sino que esta nueva influencia no tardard en advertirse en la obra de pintores como
Manet, Monet, Degas, Gauguin, Van Gogh o Toulouse- Lautrec™?®,

Honfleur, Trouville, Sainte Adresse, Etretat, Fécamp y Pourville®’ fueron otros sitios donde
Monet pinté el mar, ademas era tanto su interés que llegd a emplear un bote estudio; sin embargo,
paulatinamente hacia el final de su vida cambié sus modelos de rios y costas hacia el agua interior.
Para el estudio de las aguas interiores, Monet adapté su jardin en Giverny, construyendo
un estanque con un puente al estilo japonés, y agregando plantas como nendfares e iris. Ahi las

aguas mostraban los cambios de luz y color, generados por la vegetacion y el paso de las horas.

14 GAUNT, William (1900- ). Marine painting, An historical survey, Viking, Nueva Y ork, 1976, p. 201.
15 |bidem.

16 ESCRIBANO, Maria; Juan Pérez et al. Lamarina. Carroggio, Barcelona, 2002. p. 68.

1T GAUNT, William (1900- ). Marine painting, An historical survey, Viking, Nueva Y ork, 1976, p. 201.
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Para mayo de 1909 ya se veian los resultados del jardin - laboratorio, Monet expone 48

telas en la galeria Durand Ruel, a las cuales llama Ninfeas, paisajes acuaticos, o Nenufares,

paisajes acuaticos'®

(v. il. 45). Y después entre 1914 - 1923 produce la serie de las
Decoraciones de Orangerie, compuestas por 8 piezas de gran formato, designadas para una sala
en las Tuileries, Paris™®.

En esas piezas, Monet eleva la linea de horizonte hasta que las aguas abarcan la totalidad
del cuadro, y paralelamente omite detalles, construyendo un espacio con cierta aproximacién
abstracta. También compone aplicando los colores locales del motivo y dibujando las formas

“

principales con “...pinceladas... [que]...inducen al observador a participar en crear un

120

significado...””", asi destaca lo pictérico sin perder la referencia natural.

El Impresionismo y México.

Hacia finales del siglo XIX las academias europeas enviaban a sus mejores estudiantes a
Roma, y la Academia en México seguia esta tendencia, llamando de ahi a sus maestros y
mandando a sus pensionados. Sin embargo, algunos mexicanos viajaron a otras regiones (v. il. 46)
como Francia, donde entre 1830 - 1840 se gestaba un nuevo movimiento pictérico, que en 1874
seria llamado Impresionismo, entonces ellos a su regreso, trajeron la nueva forma de pintar, pero
ese no fue el Gnico camino por el cual se contagio la revolucién técnica y naturalista, también lo
hizo a través de las reproducciones de piezas en estampas, publicadas en el suplemento literario
L’ llustration**".

A esta dindmica del arte debe agregarse la situaciéon politica volatii en México, con la
creciente inconformidad ante los abusos del régimen del general Porfirio Diaz (Oaxaca, 1830 -
Paris, 1915), que desembocaria en la Revolucién de 1910 y las posteriores guerras intestinas, las

cuales se apaciguarian entre 1920- 1930.

18 KENDALL, Richard (ed.). “ Introduccion” en Monet por si mismo. Pinturas, dibujos, pasteles, escritos. tr. M? Rosa Toda, Plaza &
Janés, Barcelona, 1989, p. 13, [Monet by himself, 1989].

19 DEMPSEY, Amy. “Impressionism” en Art in the Modern Era, A Guideto Styles, Schools & Movements, Harry N. Abrams, Nueva
York, 2002, p. 16.

120 op. cit. pp. 16- 17.

121 Joaguin Clausell y los ecos del Impresionismo en México, Museo Nacional de Arte, INBA/ CONACULTA, México, 1995, p. 55.
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En ese contexto contrario al Porfiriato se expandid entre algunos pintores la blsqueda por
el paisaje natural o rural, que paulatinamente abandonaria el anecdotismo, e intentaria evocar el
pasado como negacion a la imagen de progreso civilizado promovida por el gobierno. Esa

bldsqueda consistia muchas veces en visitas a poblados alrededor de la capital, como Coyoacan,

Tlalpan, Santa Anita, Ixtacalco y Xochimilco (v. il. 47) *?%.

Sobre la tendencia impresionista en México, cabe aclarar que no fue un movimiento

dominante, porque también de Europa habia llegado la influencia simbolista, con la cual tenia

»123

alguna adhesién “...la Academia... por su identificacion con el modernismo literario”~“". Desde otra

via, el planteamiento sobre la finalidad social del arte era respondido por el secretario de educacion

José Vasconcelos con una convocatoria en 1922 a los pintores para decorar edificios publicos,

empresa que desembocaria en el Muralismo con una intencién didactica nacionalista***.

Sin embargo, a pesar de que las otras tendencias predominaban, si hubo gran cantidad de

»125

pintores “...con escasa presencia actual en la conciencia del publico,...””*”, que practicaron la

tendencia naturalista, aunque no siguieron ortodoxamente las teorias impresionistas y

postimpresionistas, sino que las combinaron con elementos de la Tradicién de la Pintura

n127

Mexicana.'®® Esta practica era “...licita, ... porgue aun entre los europeos no habia uniformidad,

inclusive en el caso de Monet, quien es considerado de los autores mas apegados a la teoria

impresionista'?®.

La técnica impresionista.

El impresionismo como técnica busca capturar la verdadera apariencia de los objetos, y
debido a que ésta cambia bajo diferente luz, en el cuadro se recurre a la mezcla 6ptica de colores

puros yuxtapuestos para no disminuir su intensidad.

122 op. cit. pp. 20- 22, 41, 43- 44,
128 op. cit. p. 9.

124 op. cit. p. 17.

125 op. cit. p. 31.

126 op. cit. pp. 24, 56.

127 op. cit. p. 56.

128 | bidem.
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Esta preocupacion por la luz y la nocién de que las figuras no se encuentran delimitadas,
impulsé a los pintores a utilizar pinceladas sueltas para fundir las formas en sus difusos perimetros
con la atmosfera.

Ademas esa intencion de veracidad los lleva a trabajar al aire libre y abandonar el trazo
previo de la composicion, la técnica es pintar y dibujar simultaneamente, para atrapar las
impresiones del momento. Los resultados seran imagenes vibrantes, cuyos aspectos gestuales
manifestaran cualidades pictéricas y graficas, que resaltan independientemente del modelo
capturado, e inclusive denotan las variaciones emotivas del autor. Talvez esa inquietud por

destacar las cualidades pictéricas los llevé a incurrir “...en ambigledades espaciales y

figurativas™°.

Otro elemento de refuerzo para la nueva actitud gestual sera la influencia japonesa, porque
en su tradiciéon también busca registrar las impresiones del paisaje, pero no de manera cromatica,
sino formal, mediante variaciones graficas y en muchos casos, gradaciones de intensidad
monocrométicas. La intencion de la Tradicion Japonesa era lograr con esas impresiones una
composiciéon armoénica, que en el momento de ejecucion y posterior contemplacién condujera a
autor y espectador hacia un estado de iluminacién. Dicho estado recibia el nombre de satori y

consistia en un éxtasis mistico alcanzado por la comunién con el cosmos a través de la

naturaleza'® (v. il. 44).

Respecto a los pintores mexicanos, la pincelada personal también se practica desde 1890,

y sera vista “...por la critica y el ptblico como una deficiencia”**".

En cuanto al uso no ortodoxo de las teorias impresionistas y su fusiéon con elementos de la
Tradicion Mexicana, puede mencionarse que “...no necesariamente abandonaron el dibujo...ni la

1132

aplicacion del negro o las tierras...”**’. Otra diferencia seria el mayor gusto por la policromia*®,

detonado posiblemente a causa de la mayor luminosidad ambiental en México (v. il. 49).

129 op. cit. p. 45.

1% MARQUES- RIVIERE, Jean. El arte zen, Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM, México, 1963, (Estudios de arte y estética,
7), pp. 95- 97, 106- 107, 112- 113y 115- 125,

131 Joaguin Clausell y los ecos del Impresionismo en México, Museo Nacional de Arte, INBA/ CONACULTA, México, 1995, p. 56.

32 | pidem.

138 op. cit. p. 62.
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El Agua verde, Clausell y Monet.

Para tratar la pérdida del horizonte en México, debe ponerse atencion al caso de Joaquin
Clausell (Campeche, 1866 - Lagunas de Zempoala, 1935), a quien puede considerarse un pintor
del paisaje acuético y que tuvo un contacto directo con el Impresionismo, talvez especificamente
con Monet hacia 1896. De ser cierta esa version como aseguraba su hijo, Carlos Clausell (v.
Apéndice 3.), es posible que Monet le contagiase su estructura de composicién. Pero si no fue asi,
entonces el contacto pudo haberse dado con la obra, en alguna de las exposiciones que visitd
durante su exilio en Paris, o también de forma indirecta a través de una revista como L llustration.

Esta estructura de composicion empleada por Clausell va desde las vistas de costas hasta
los acercamientos de los canales de Xochimilco, restando espacio al cielo y prestando mayor
atencion al agua, pero hay un pequefio estudio llamado el Agua verde donde el predominio de la
superficie acuatica es casi completo. En esta pieza sucede algo similar al efecto de los NenUfares
de Monet, voluntaria o involuntariamente produce un espacio de ambigliedad natural y abstracta (v.

il. 50).

Otro elemento peculiar del trabajo de Clausell, es la construccion de pequefias
transparencias en algunas piezas como Marina (v. il. 48), donde entre las aguas azules con brillos

y espumas, pueden verse sugeridas algunas rocas rojizas y ocres del fondo.

“

En cuanto a su técnica, Clausell utiliz6 formatos largos para “...conseguir que los

"3 Ademas aplicaba

fragmentos de escenas naturales se... [convirtieran] ...en enormes paisajes
bases locales de color, perspectivas cromaticas, y construia relieves con valores, no con claroscuro
(v. il. 48). Y por ultimo, también presenta el caracter gestual mediante su modulacién de la

pincelada, que va desde el acabado liso hasta el pastoso, aprovechando -dependiendo el caso- la

textura del soporte *** (v. il. 49).

134

op. cit. p. 68.
135 op. cit. pp. 37 y 68.
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llustracion 42

llustracion 43

Laola La huida de Rochefort
Gustave Courbet (1819- 1877) Edouard Manet (1832-1884)
Oleo sobre tela Oleo sobre tela
112 x 144 cm 80 x 73 cm
1869 c. 1881

136

Galeria Nacional, Museo Estatal de Berlin

Museo d'Orsay, Paris**’

s o S

| R T ORI T et

llustracion 44 llustracion 45
Olas turbulentas Ninfeas azules
Ogata Korin/ Dos0™* (1658-1716) Claude Monet (1840- 1926)
Biombo de 2 paneles Oleo sobre tela
Tinta, color y oro sobre papel dorado. 200 x 200 cm
146.6 x 165.4 cm c.1916- 1919
Periodo Edo (1615-1868), c. 1704/ 9 Museo de Orsay, Paris**

Fundacion Fletcher 1926*°

1% « Gustave Courbet” en Special Exhibitions, The Metropolitan Museum of Art, 2000-2009,
http://www.metmuseum.org/special/gustave_courbet/view_1.aspAtem=10

13" Musée de Orsay: Painting, foto: RMN, Hervé Lewandowski, 2008, http://www.musee-orsay.fr/en/collections/works-in-
focug/painting.htmlo_cache=1& zoom=1&tx_damzoom_pi1%5BshowUid%5D=2454

138 Dosii es el nombre que Korin adoptd en 1704 y asi esta sellado el biombo.

139 "Ogata Korin: Rough Waves (26.117)" en Heilbrunn Timeline of Art History, The Metropolitan Museum of Art, Nueva Y ork, 2000,
http://www.metmuseum.org/toah/hd/rinp/ho_26.117.htm (July 2007)

140 Musée de Orsay: Notice d’ Oeuvre, 2006, http://www.musee-orsay.fr/fr/collections/catal ogue-des-

oeuvres/notice.html?no_cache=1& zoom=1& tx_damzoom_pi1%65Bz0om%5D=0& tx_damzoom_pi1%5Bxmlld%5D=001172&tx_damzo
om_pi1%5Bback%5D=%2Fes%2Fcol ecci ones¥2Fcatal ogo-de-obras¥2Fnotice.html%3Fno_cache%3D1%262sz%3D5%261num%3D13
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llustracion 46

Paisaje de Brujas
Alfredo Ramos Martinez (1875- 1946)

Pazt:lxsgg rgéﬁpel llustracion 47
[ 19b4 Choza frente a un lago
Col. Alvaro Castillo Olmedo *** Juan de Mata Pacheco (1874- 1956)
Oleo sobre tela
24 x 18.5cm
s. f.

Col. Carlos Medina*

llustracion 48 llustracion 49

Marina Canal de Xochimilco
Joaquin Clausell (1866- 1935) Joaquin Clausell (1866- 1935)
Oleo sobre tela Oleo sobre tela
93 x 145cm 40 x 60 cm
s. f. s. f.
Col. particular**® Interart, S. A. de C. V.**

41 Joaguin Clausell y |os ecos del Impresionismo en México, Foto: Leopoldo Aguilar Dubois (cat. 138), Museo Nacional de Arte, INBA/
CONACULTA, México, 1995, op. cit. pp. 144y 177.

142 Foto: Arturo Piera (cat. 123), op. cit. pp. 54y 172.

43 Foto: Arturo Piera (cat. 43), op. cit. pp. 107 y 174.

144 Foto: Arturo Piera (cat. 22), op. cit. pp. 39y 171.



llustracion 50

Agua verde
Joaquin Clausell (1866- 1935)
Oleo sobre carton
16.5x 24 cm
s.f.
Col. particular'®®

45 Foto: Arturo Piera(cat. 1), op. cit. pp. 109y 174.
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CAPITULO II. EL AGUA EN LA PINTURA.

El modelo acuatico.

Como pudo verse en la revision monogréfica, hubo una evolucion en cuanto al espacio
ocupado por las aguas en la composicion, porque no solo lograron independizarse de las figuras
anecdoéticas, también lo hicieron del horizonte. Entonces algunos pintores prestaron su atencion al
ondulante movimiento de los brillos y se percataron de lo pictérico en la superficie acuética. Porque
en ella se pintan innumerables imagenes, aungque no sea materia procesada por el humano, siendo

lienzo de efimeras abstracciones naturales.

En el comienzo, el rayo, la lava, el Sol y las estrellas iluminaron las aguas, desde entonces
su superficie fue el mas versatil soporte pictérico de la naturaleza, interrumpiendo sélo su ejecucion
con la oscuridad total en noches de cielo cerrado y Luna nueva (v. il. 51).

Pero la piel de las aguas no solamente es sensible a la luz, también es alterada por el
viento e impactos de gotas, rocas arrojadas y peces saltarines, sin olvidar los objetos que la
transitan y empujan, como barcos, patos y algin bafista.

Asi, este conjunto de detonantes, unos de texturas en movimiento, otros de luz-color
activan las aguas, volviéndolas juegos compositivos incontables.

Sin embargo, ahi no terminan los estimulos porque la superficie acuatica al ser frontera y
ventana entre dos estados de la fisica, permite a veces observar su contenido. Entonces en
algunas ocasiones la luz vendra del interior acuético, si proviene de fuente natural, ésta podria ser
un volcan submarino, en caso de ser artificial su irradiacion emanaria de una lampara de buceo o
piscina.

Otros detonantes en el interior acuatico, son la profundidad, los colores del lecho, su
agitacion y el transito de algin objeto.

Esta serie de condiciones en conjunto con las cualidades fisicas del agua desatan en su
superficie una variedad de elementos pictéricos-formales, que al interactuar generan ritmos en una

0 mas direcciones, y si a este efecto se suman los relieves de las ondas u oleaje, se producen
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inclinaciones donde la luz se entrecorta, y por consiguiente la vibracidon acuatica distorsiona las

formas, volviéndolas irreconocibles.

Respecto a los elementos pictéricos, su composicién puede ser desde una monocromia
hasta la mas compleja policromia, plagada de colores dentro de otros colores. También es posible
encontrar fundidos, transiciones paulatinas de un color a otro o violentos contrastes (v. il. 52).

Ademas dependiendo de la hora, el clima, los angulos y la profundidad, habra desde una

hasta infinidad de variaciones en la intensidad luminica de los colores.

Entonces a partir de estos elementos y condiciones ambientales, es posible elaborar un

esquema de las posibles estructuras que componen la superficie acuética (v. il. 53).

a) Apariencia interior: puede ser transparente, turbulenta o profunda.

b) Estado de calma (pasivo y estatico) o movimiento (activo y dindmico) de la superficie.

c) Apariencia exterior: consiste en los colores presentes en sus diferentes intensidades, ya
sean en reposo o0 movimiento, independientemente del estado pasivo o activo de la

superficie.

La superficie acudtica pictorica.

Un punto de partida para pintar a partir de la superficie acuatica es “...Pinta la pintura el

mar como el mar pinta...”1

. Entonces para pintar las sugerencias del modelo acuatico tendrian que
ser contemplados y analizados los fenémenos suscitados en su superficie, pero no solo en el mar,
sino también en rios y lagos.

Ademas sea cual sea, la intenciéon desde la que se pinta la superficie acuatica, a los

fendmenos suscitados en ella debe sumarse el angulo visual del pintor, su construccién técnica y

su aplicacién gestual.

1 ALONSO MOLINA, Oscar y Maria Escribano et al. La marina. Carroggio, Barcelona, 2002. p. 131.
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Asi, en el aspecto del angulo, el pintor ha plasmado las aguas desde arriba como en
Ninfeas azules (v. il. 45), o en perspectiva que se aproxima a la vertical, p. ej. en Olas
turbulentas y Marina (v. ils. 44 y 48).

En cuanto a la construccién técnica y el gesto, el pintor puede retratar la mutabilidad
acuatica mediante ritmos de manchas, altos contrastes y pinceladas moduladas, que van desde el
tratamiento liso hasta lo pastoso como en Agua verde (v. il. 50).

Otro aspecto es el posible empleo de la perspectiva cromatica, mediante la disminucién de
la intensidad de los colores cuando se les mezcla con grises, incrementando sucesivamente su
cantidad para construir la distancia, p. €j. en La huida de Rochefort (v. il. 43).

Algo que se ha pintado poco es la transparencia de la superficie acuética y valdria la pena
gue se siguiera estudiando en su interaccidn con las otras estructuras, como su estado de calma o
movimiento, y su apariencia exterior, esto porque la desintegracion de la figura en conjunto con las
otras cualidades pictéricas del agua, la vuelven un agente fomentador del reconocimiento y uso de

los elementos de la pintura (v. il. 54).

[1.1. El agua como poética.

La palabra poética proviene del latin “...poeticls, y este del ...[griego] ...poietikds; de

poiéo, crear, producir"2

. 'Y como adjetivo, es una palabra empleada para designar un objeto
vinculado a la poesia. En el contexto del agua, la poética esta relacionada con su capacidad de
evocacién, entonces su Uso en la pintura tiene por intencién “...conmover...”* al espectador para
detonar su espacio interior.

Las evocaciones del agua consisten en sus potencias y temperamentos®. Algunos

calificativos de las aguas en relacion con sus poderes son los siguientes:

2 “Poética’ en Diccionario bésico Espasa: Con version de la mayoria de las voces en francés, ingles, italiano, alemén y sus etimologias, t.
4, 4taed., Espasa- Calpe, Madrid, 1983, p. 3883.

3 “Poesia’ en Enciclopedia Hispénica, t. 12, 2a ed., Barsa- Planeta, Barcelona- México, 2003, p. 46.

4 Unaampliareflexion sobre la poética del agua en cuanto sus evocaciones puede consultarse en:

BACHELARD, Gaston (1884- 1962). El agua y los suefios. Ensayo sobre laimaginacién de la materia, Fondo de Cultura Econémica,
México, 1978 (Breviarios, 40), 297 p. [I'eau et lesrevez sur I'imagination de la matiere, 1942]
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e El agua primigenia, aquella que desde las historias tradicionales creacionistas
hasta la teoria de la evolucién, es considerada origen de la vida.

e El agua curativa, la cual mediante su ingesta o inmersion sana.

e El agua purificante, es el liquido que disuelve todas las inmundicias.

¢ El agua enfermante y envenenada, aquella portadora de malestar y muerte.

e El aguarenovadora, fuente de la cual al beber o sumergirse, rejuvenece u otorga la
vida eterna’.

e El agua visionaria, superficie magica que permite observar sitios distantes, el

pasado o el futuro, parecido a la bola de cristal®.

En cuanto a los temperamentos, estan vinculados con el estado de calma o movimiento de

la superficie acuatica:

e El agua en reposo, pesada o0 muerta, es mas proxima al contexto terrestre, porque
las aguas interiores sufren menor cantidad de estimulos que alteren su superficie,
tienden a estar estaticas, p. €j. las aguas estancadas y cenagosas7.

e El agua violenta, iracunda o colérica, es aquella agua herida, trastocada por alguna

fuerza o impacto, p. €j. el mar embravecido®.

Pero como se desatan estas evocaciones, es muy probable que las produzca el observar la
interaccidon de las estructuras conformadoras de la superficie acuatica. Y en el caso de las
evocaciones con mayor vitalidad, éstas son generadas especialmente por la incidencia conjunta de
dos elementos: el movimiento y el brillo.

Respecto a las evocaciones del reposo, como se menciond antes, provienen de la

contemplacién de aguas con estructuras tendientes a la inmovilidad.

Esta préactica imaginativa a partir de la superficie acuatica se remonta a miles de afios y

puede distinguirse en diversas formas de hidromancia empleadas por varias civilizaciones. La

® op. cit. p. 220.

6 op. cit. p. 44.

" op. cit. pp. 15, 25, 75 y 92.
8 op. cit. pp. 271- 272.
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palabra hidromancia (del gr. hydro, agua, y manteia, adivinacién) es empleada para denominar los
métodos de interpretacién de las imagenes no figurativas y/o reconocibles sobre la superficie
acuatica. Este repertorio de técnicas incluye el analisis de aguas en recipientes, arroyos, rios y
lagos. Todos estos procedimientos coinciden en que el adivino debe observar fijamente el agua,
pero se diversifican en cuanto a la incidencia sobre su superficie, porque en muchos casos el
objetivo es descifrar sus ondulaciones, ya sean producto de intervencién natural o del hombre.
Como (ltima nota de esta practica, cabe decir que en algunas de sus variantes empleaban el
desciframiento de los colores y la luz nocturna (v. il. 55).

Entonces como se ha podido seguir, la transitoriedad en las configuraciones acuaticas
provocaba su contemplacion porque talvez en su curiosidad, los hombres querian atrapar esta

fugacidad, para escudrifiar sus detalles y comprenderlos.

Ya mencioné las circunstancias del movimiento, pero ¢cudl es la intervencion del brillo?
Leonardo da Vinci no lo considera “...entre los colores... [sino como saturacion] ...de blanco...”’ y lo
define como “...l1a luz de luces... de cualquier... [objeto, que] ...no estara situada... [necesariamente]
...en la mitad de... [su cara] ...lluminada,... [sino que] ...hara tantos... [desplazamientos como los

1% Entonces, el brillo es una luz sumamente intensa en relacion

realizados por] ...el ojo que la mira
con las otras que la rodean.

Ya definido el brillo, puede volverse al por qué de su pictorizacion. Desde tiempos remotos
se ha utilizado con fines religiosos y politicos, ya que evoca la divinidad. Sobre como se llegé a

esta evocacioén, Aldous Huxley argumenta un origen no natural en los paraisos ultraterrenos, a los

cuales se accede mediante la experiencia visionaria producida por una fisiologia alterada.

“Estoy convencido de que la cadena causal comienza en el Otro Mundo psicoldgico de la
experiencia visionaria, desciende luego a la tierra... [(materializada en: piedras preciosas, metales
nobles, cristales, espejos y por supuesto, superficies acuéticas)]... y sube de nuevo al Otro Mundo
teolégico del cielo™.

®VINCI, Leonardo da (1452- 1519); Jean Paul Richter (1847- 1937). “ First book on light and shade. [ 132- 135¢” en The literary works
of Leonardo da Vinci, t. 1, Oxford University Press, 1939, pp. 80- 81, http://www.archive.org/details/literaryworksof 101leonuoft

VINCI, Leonardo da (1452- 1519). “Primer libro... [sobre laluz y la sombra] ...131- 134" en Tratado de pintura, Ramén Llacay Cia,
México, 1996, pp. 174- 176.
101 hidem.
" HUXLEY, Aldous. Las puertas de la percepcion. Cielo einfierno, tr. Miguel de Hernani, 2da ed., Edhasa, Barcelona, 1999 (pocket, 20)
p. 108. [The Doors of perception. Heaven and hell, 1977]
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Una posibilidad alterna a la de Huxley, es que la experiencia visionaria con paraisos
ultraterrenos provenga de figuraciones a partir de las potencias e incidencias de objetos como el
Sol, el rayo y el fuego. Con el paso del tiempo, estas figuraciones producto de vivencias comunes
se volvieron recurrentes en las visiones. Respecto a como estas concepciones del paraiso se
hicieron colectivas, el mismo Huxley menciona que las poblaciones tenian un acceso general a las
visiones porque en el pasado su estado fisiolégico mental estaba alterado por frecuentes periodos
de mala nutricion, que dependiendo de la tradicion ritual podian ir acompafiadas de flagelacion™.

Entonces siguiendo esta linea causal, la presencia del brillo en la pintura tiene por
intencién transformar la materia en divinidad. Pero ademas, al ser la luz considerada una
manifestacion divina, también es poder, por consiguiente el brillo material es poder intenso o
concentrado. Esta es la razén por la cual mucho arte religioso en la representacién de sus
deidades y en la conformacion de sus objetos mas sagrados emplea materiales brillantes; y es la
misma causa por la cual personajes histéricos, reyes y sacerdotes eran ricamente ataviados, y
retratados con oro y piedras preciosas. Asi su verdadera magia no fue ser deidades, sino mediante
el brillo convencer a las otras clases de que lo eran®®.

Otro factor impulsor del brillo como potencia en Europa fue el ambiente contrastante entre
la opacidad cotidiana de las clases gobernadas y la suntuosidad en las cortes e iglesias™®. Sin
embargo, esto cambio en los paisajes acuéticos, particularmente con los ajustes del protestantismo
en los Paises Bajos del Norte, donde la decoracion en las iglesias dej6 de permitirse y el poder de
la nobleza se debilitd, causando que los pintores colocaran el brillo en vistas de la naturaleza,
como las del agua, p. €j. El Maas en Dordrecht (v. il. 26). En consecuencia, la condicion y
potencia divinas eran devueltas a la naturaleza, a través del paisaje acuatico®”.

Por altimo, la pictorizacién del brillo se resolvié de varias maneras, entre ellas estuvo, como
antecedente el empleo de hoja de oro, para generar lustres. Pero ya en la aplicacion de pintura,

basicamente se utilizan altos contrastes, los cuales pueden generarse por valores (v. il. 56), o con

12 gp cit. pp. 153- 160.
13 op cit. pp. 108, 112- 113, 163- 164.
TURNER, Jane (ed.). The dictionary of art, t. 19, Grove, Nueva Y ork, 1996, pp. 356- 357.
% HUXLEY, Aldous. Las puertas de la percepcién. Cielo einfierno, Edhasa, Barcelona, 1999, p. 119.
15 op cit. p. 114.
MARTIN, Lowell A. (ed.). “Dutch Art and Arquitecture” en New Age Encyclopedia, t. 6, 5ta. ed. Grolier, Nueva York, 1965 p. 282.
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la oposicion de un color saturado a otros agrisados que lo rodean (v. il. 57). En este Ultimo caso
para alcanzar un efecto mas intenso, es recomendable la oposicién de complementarios, pero
ademés que el color saturado se encuentre entre los luminosos del circulo cromaético,
comprendidos desde el rojo hasta el amarillo-azul. Esto porque si se aplicara un violeta o azul
saturado, por resultado se tendria una sombra, asi que para obtener un lustre de estos colores,
debe mezclarseles con valores o blanco™, p. €j. en el caso de Fragment 2, la solucién es mas bien

mixta, porque se aplican azules y naranjas valorados (v. il. 58).

llustracién 51 llustracion 52

Mar precambrico Detalle del mar
640 x 480 - 28,1 kb’

T

llustracién 53 llustracion 54

Apariencia interior turbulenta, estado de movimiento y Agua transparente y herida
apariencia exterior en calma.

16 TURNER, Jane (ed.). The dictionary of art, t. 19, Grove, Nueva Y ork, 1996, pp. 351- 353, 356.
 LUCIFERO, Duca. Riphean Sea (Precambric Age) 640 x 480 - 28,1 kb, “ Terragen Visions (Terragen rel. 0.7) Part 11” en My terragen
Visions IV, 1999-2005, http://ducalucifero.altervista.org/terragen_5.htm
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llustracion 55 llustracion 56

.18
Lecanomancia Blue

Niko Mosco (1972-)
Mixta sobre tela
61 x 50 cm
Coleccién Reflejos, Mallorca, 2004 *°

llustracion 58

El mar Fragment 2
Alberto Castro Lefiero (1951-) Niko Mosco (1972-)
Oleo sobre tela Acrilico sobre tela
280 x 160 cm 60 x 50 cm
1985 2004

.2 420 .. .
Coleccion Alfredo Valencia Coleccion Reflejos, Mallorca %

18 CRYSTAL, Ellie. “Lecanomancy” en Crystalinks, Ellie Crystal’s Metaphysical and Science Website, 1995 — 2009,
http://www.crystalinks.com/lecanomancy.html

¥ MOSKO, Niko. “Blue” en Arte lista. Com

http://www.arteli sta.com/obra/5634888447662956-blue.html

2 DEBROISE, Olivier. Alberto Castro L efiero. Premio promocional de pintura 1989, tr. al inglés por John Page, introd. Teresadel
Conde, Fomento Cultural Casa de Bolsa México, México, 1991, p. 24.

2 MOSKO, Niko. “Fragment 2" en Arte lista. com

http://www.arteli sta.com/obra/3075071854867980-fragment2.html
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CAPITULO IIl. LA EXPERIENCIA Y EL PROCEDIMIENTO PICTORICO.

Respecto a los antecedentes histéricos de mi produccién, debo decir que al comparar
apuntes, estudios y piezas con el material documental, me di cuenta que trataba de conjuntar las

siguientes ideas:

1. La omision del horizonte de Monet.
2. El color intenso mexicano destacado por Clausell en las aguas de Xochimilco.

3. El caracter animista del Romanticismo.

Ahora de manera especifica, mi intencién con esta serie fue fusionar algunas sugerencias
de la superficie acudtica y su vitalidad temperamental, para proponer vistas del agua carentes de
figuras reconocibles, con el fin de destacar sus cualidades pictéricas y buscar conmover al
espectador, detonando su espacio interior. Considero importante esto, porque a parte de mi
necesidad por pintar, del afan por externar esas imagenes, creo conveniente que al publico
mexicano no especializado se le muestren propuestas con un contenido de ambigledad entre
figuracion y abstraccion, porque asi posiblemente pueda apreciar la pintura por si misma,
independientemente del modelo, teniendo oportunidad de realizar un transito no dirigido en ambas
realidades como una especie de paraje de asimilacion. En cuanto a las potencias y
temperamentos, me parece vital reconectar a la gente con lo infinito de su contexto, ya que talvez
al ver el limite de la dimensién humana, pueda revalorar y admirar, aunque sea en pequefios
cuerpos de agua, las cualidades y magnitudes de la naturaleza. Claro que este efecto sobre el
publico es hipotético, sélo podrd analizarse con los comentarios de la exposicion. Al final sera un

aporte al arte plastico mexicano contemporaneo.



[11.1. Vivencia del agua.

De manera paulatina, como mencioné anteriormente, el agua paso de ser un modelo mas,
a convertirse en motivo de una busqueda por construir su superficie.

Pero, ¢como me atrapé el elemento acuatico?, me es dificil distinguir un momento, lo mas
probable es que coincidiesen varios detonantes, por un lado, siempre me ha agradado, cuando no
hay prisa, observar detenidamente los brillos, movimientos y profundidades en los distintos cuerpos
de agua; sin embargo, hace algunos afios habia leido El agua y los suefios’, y esto impulsé en mi
la concepcion poética del elemento acuatil. Entonces puede decirse que estos dos antecedentes
influyeron en mi eleccién del paisaje acuatico. Claro que, lo que me capturd en el aspecto de sus
posibilidades pictdricas fue su superficie.

Sobre estas experiencias ya concretadas como produccion, puede seguirse a continuacion

su proceso de evolucion:

Cronograma:

2003

En la pieza Mas alla de las vias pinté un pequefio lago basado en uno del parque
Nacional Mineral del Chico, estado de Hidalgo. El detalle del lago consistia en lineas curvas que
cruzaban simulando el movimiento y brillos acuéaticos, ese fue un primer detonante consciente de

mis inquietudes sobre el modelo (v. ils. 66- 67).

2004- 2005
Durante un paseo al lago de la segunda seccién del bosque de Chapultepec, noté algunas
caracteristicas de la superficie acuética, asi que decidi realizar otras visitas, de las cuales resulto

una pequenia libreta con apuntes, estudios y esquemas (v. ils. 68- 73).

! BACHELARD, Gastdn El aguayy los suefios. FCE, México, 1978, 297 p.
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2006

A partir de una pecera con un foco, ejecuté algunos estudios en pastel graso, intentado con
la luz destacar la estructura acudtica en su interior, pero observandola a través de la dinamica de
su superficie provocada por el filtro (v. ils. 77- 79). También con este material realicé algunos

apuntes y estudios de charcos, tratando de capturar la dinamica de los brillos (v. ils. 74- 76).

Ademas, en esos dias hice varias visitas a fuentes de la colonia Chimalistac y al rio
Magdalena en la delegacion Alvaro Obregon, también al embarcadero de Nativitas y al Parque
Ecoldgico de Xochimilco, para realizar varios estudios en dibujo de la estructura acuatica. Empleé
plumones negros y temple acuoso, generalmente sobre papel; los pigmentos eran negro y algunas
veces blanco, el resultado era monocromo con la intencién de estructurar graficamente los distintos
estados de calma y movimiento en la superficie acuatica. Aquellas composiciones consistian en el
interior, conformado por lineas verticales de distinto grosor concentradas donde consideraba el
agua mas profunda, y el exterior o la superficie, donde los brillos, crestas y espumas formaban
contornos que en la mayoria de los casos se alinearon con la horizontal, a excepciéon de algunos
estudios del rio en que los contornos corren de arriba a abajo. De estas excursiones, resultaron
dos series de estudios: una de 40 con plumones sobre encefalogramas (v. il. 80) y otra de 10 en

cartulina gris (v. ils. 81- 82).

Tiempo después volvi a las fuentes de Chimalistac y también visité los charcos del parque
Viveros en Coyoacan, para tomar algunas fotos de pequefios cuerpos acuaticos (v. ils. 83- 85), con
el fin de utilizarlas como modelo, ya que habia estado realizando unas cuantas piezas con acrilico
del agua en recipientes, las cuales en términos practicos habian sido insuficientes para observar la
estructura acuatica (v. il. 89). Entonces a partir de las fotos y algunos recortes de revistas con
cuerpos acuaticos, pude continuar (v. ils. 86- 87), pero esta vez teniendo mayor oportunidad de
apreciar sus partes. De estas piezas las primeras ocho fueron monocromas con gradaciones de
grises entre blanco y negro (v. ils. 88, 90- 96), en las tres siguientes agregué un poco de color para
destacar algun brillo (97- 98, 100), y las dltimas cinco gradualmente se vuelven un poco

policromas, comenzando con una gama azul, pasando por el verde con valores azulados hasta
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llegar a una secuencia de brillos y sombras ondulantes con fondo en color tierra. Algunas piezas

todavia conservaron la estructura compositiva formal de los dibujos anteriores (v. ils. 99, 101- 104).

Es durante la realizacion de estos Ultimos estudios, cuando fui a pedir al maestro Salvador
Herrera Tapia que asesorara mi trabajo, él me sugiri6 omitir de una vez por todas las figuras
interiores, como peces 0 rocas, para ocuparme por completo del modelo acuético. Una vez
concluidos los estudios, comencé la serie de 20 cuadros. Inicié los dos primeros en el taller, pero
después el maestro y yo pensamos que deberia trabajar en mi espacio y llevar de alguna forma el
modelo para estudiarlo. Mi honesta deduccién de por qué decidimos esa dindmica de trabajo, es
que debia buscar la solucién de las piezas por mi mismo, algo como el pajaro que se arroja del

nido, para demostrar su asimilacion del vuelo, y el maestro me dio la oportunidad.

2007- 2008

Ya desde los estudios con acrilicos habia comenzado a omitir el horizonte, asi que los 20
cuadros no tienen la linea; también relacionado con la composicién, opté por un formato horizontal
rectangular de 80 x 122 cm para brindarle la amplitud necesaria a las ondas y crestas. En cuanto a
los materiales, las primeras capas eran de temple, y la Ultima de 6leo. Otro aspecto importante es
el uso de anotaciones de los colores, en si proyectaba esquemas de cada capa antes de iniciarla.
Este es parte del método que nos habia ensefiado Salvador Herrera y que mi amigo Eduardo Mejia
me habia recordado, al recomendarme el texto Las armonfas del color®. En cuanto a los modelos
empleé primero recortes de revistas y calendarios con detalles acuaticos (v. ils. 86- 87), después

edité algunas fotos de rios y playas, para obtener acercamientos.

2 GARAU, Augusto. Las armonias del color, tr. Rosa Premat, prél. Rudolph Arnheim, Paidds, Barcelona, 1986 (Paidds Estética, 9), 99 p.
[Le armonie del colore, 1984].
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I11.2. Formalizacion.

Respecto al método de trabajo, por tratarse de una busqueda probé distintas variaciones
del modelo, técnicas, estructuras y soluciones. En consecuencia, los resultados son parte de un
proceso, asi que las piezas, ya sean acertadas o desafortunadas son testimonios de esa evolucion.

En cuanto a los modelos, me basé en ellos, pero no los copié tal cual, sélo los utilicé para
la estructura de la superficie, en si los colocaba a la vista y para hacer la forma me guiaba de ellos.
Asi pues, la aplicacion de la pincelada y el color obedecia més al planteamiento de posibilidades
pictéricas, compositivas y evocadoras, que a la mimesis de texturas y colores del modelo.

En el aspecto de la luz, los modelos generalmente mostraban agua de dia o en la tarde; sin
embargo, al no ser mi intencidn pintar sélo una hora especifica, apliqué la luz pensando mas en
funcién de los temperamentos que queria atribuir, p. ej. si buscaba destacar una irradiacion interna,

aplicaba una temporalidad nocturna (v. ils. 61, 116).

A continuacion presento el orden que desarrollé para componer las piezas:

e Etapa 1. Planteamiento con temple de las principales areas del cuadro, generalmente con
colores primarios y secundarios, sin fundirse (v. il. 59).

e Etapa 2. Fundido con colores similares a los del temple, pero en 6leo. Semi cubria las
areas de temple y mezclaba rapidamente con una brocha suave bafiada en barniceta, asi
el acabado de esta fase daba la sensacién de poca nitidez con zonas oscuras de mayor
profundidad y también de turbulencias internas o superficiales (v. il. 61).

e Etapa 3. Mediante una grisalla derivada de un color andlogo al de la segunda capa,
dibujaba la forma y relieves de la superficie. Pero ademas durante esta fase y en la
siguiente construia perspectivas crométicas por medio de la saturaciéon de color, para
generar distancia en el plano. Esto es mediante la suma de gris progresiva a un color con
lo que iba apagandolo para ponerlo lejos (v. ils. 62- 63).

e Etapa 4. Elegia mezclas de colores terciarios para que interactuaran entre ellas junto a los

acabados de etapas anteriores, buscando generar ritmos por tensiones que fuesen
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dindmicos en la vista del observador (v. Apéndice 4). Ademas, para incrementar esta
dindmica, yuxtapuse los valores derivados de esos colores terciarios en la composicion (v.
ils. 64- 65).

Por udltimo en algunas piezas, en las areas donde un color predomina, aplicaba

gradaciones de ese color o ligeramente analogo para intensificarlo.

Ahora presento como muestra de este proceso compositivo los esquemas estructurales,
paletas y detalles de la pieza Yuririapandaro (v. il. 116), a la cual consideré una de las mejor

resueltas de la serie:

Etapa 1: planteamiento con temple de aceite. 3/ junio/ 2008.

llustracién 59

Yuririapindaro. Etapa 1 (planteamiento).
Temple de aceite sobre tela
80x 122 cm
2008
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Etapa 2: fundido con éleo. 15/ junio/ 2008.

Py &S+ rosa carmin
Rl il 4
e
R A3

Vil LIS + PO
o S

llustraciéon 60

Yuririapindaro. Etapa 2 (paleta
fundido).
Oleo sobre tela.
2008

Esquema 4

{Siena toatada = raj

cammin) = ararila medio

llustracion 61

Yuririaplndaro. Etapa 2 (fundido).
Oleo sobre tela.
80 x 122 cm
2008
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Etapa 3: mezclas para grisalla. 31/ julio/ 2008.

Raojo carmin- R
Azl uitramar- az

Secundaria I Sambras I Valores

[Raz + 6 gris) + 15 (Raz + & gns) + blanco
blanco

Rez + 3 gris 7 (R - + W (Hiaz + b gres) + blanco

(Raz + 4 gris) + hlanco
3 gris L ] gris] + ne ( )+ (Raz + 3 gris) + blanco
Ruz + 2 gris (Raz + 2 gris) + ¥ REEFESDUEEATE T

planco

[Raz + qris) + blanco.

Esquema 5

U

llustracién 62 llustracién 63
Yuririaptndaro. Etapa 3 (paleta grisalla). Yuririapundaro. Etapa 3 (detalle grisalla).
Oleo sabre tela. _ (v.il. 116)
2008 Oleo sobre tela.
2008
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Etapa 4: mezclas de terciarios. 15 / septiembre/ 2008.

AT * 3
grig]

negra

(Amaz +
Ram) + 2 fy . Agr) +2
s ans

Blanch
[{Rarm + (Amaz + o {Amaz +
Azam) = am Ram} + A Azr)  gris
gris] +
blsnco

Semejanza dae los subordinados Irvarsidn parcial Inversidn parcial
(Menar tansitn) (Tensitn activa) (Teneidn activa)
Esquema 6

U

llustracién 65

llustracion 64

Yuririaptindaro. Etapa 4 (paleta terciarios). YuririapUndaro. Etapa 4 (detalle terciarios).

” ~(v.il. 116)
Oleo Sz%t())'ée tela. Oleo sobre tela.
2008
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I11.3. Produccion.

llustracién 66 llustracién 67
Mas alla de las vias Mas alla de las vias (detalle lago)
Temple mixto, 6leo y encausto. Temple mixto, 6leo y encausto.
90 x 122 cm 90 x 122 cm
2003 2003

Cl Fore gt ur- "' L ol o
My vmigathia

llustracion 68 llustracién 69
ler esquema sobre el movimiento acuatico 2do esquema sobre el movimiento acuéatico
Plumén sobre cartoncillo Plumén sobre cartoncillo
16.3 x25.2cm 16.3x25.2cm
2004- 2005 2004- 2005

_ T " b BRI e tuplen
GGt e S s e

G i T : e

llustracién 70 llustracion 71

Esquema: la superficie activa, el agua dinamica Esquema: la superficie en reposo, el agua pasiva
Lapices y plumones sobre cartoncillo Lapices y plumones sobre cartoncillo
16.3x25.2cm 16.3x25.2cm
2004- 2005 2004- 2005
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llustracion 72

Fuerza con direccién
Pastel graso sobre cartoncillo
16.3x25.2cm
2004- 2005

nding
r Networks

llustracion 74

Estudio charco 1
Pastel graso sobre papel
27.9x21.6cm
2006

llustracion 73

Esquema: luz, brillo, penumbray crestas.
Pastel graso sobre cartoncillo
16.3x25.2cm
2004- 2005

llustracion 75

Estudio charco 2
Pastel graso sobre papel
21.6x27.9cm
2006



llustracién 76 llustracion 77

Estudio charco 3 Estudio peceral
Pastel graso sobre papel Pastel graso sobre papel
21.6x27.9cm 27.9x21.6.cm
2006 2006

llustracion 78 llustracion 79

Estudio pecera 2 Estudio pecera 3
Pastel graso sobre papel Pastel graso sobre papel
27.9x21.6cm 27.9x21.6cm
2006 2006
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llustracién 80 llustracién 81
Estudio: estructura acuatica 1 Estudio: estructura acuatica
Plumones de aceite sobre papel Temple sobre papel

30x34.3cm 47 X 66 cm

2006 2006

llustracion 82 llustracion 83
Estudio: estructura acuatica Agua herida
Temple sobre papel Fotografia digital en papel mate
47 X 66 cm 10.2x15.2cm
2006 2006
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llustracion 84 llustracién 85

Transparencia Brillo
Fotografia digital en papel mate Fotografia digital en papel mate
10.2x15.2cm 10.2x15.2cm
2006 2006

llustracion 86

Modelos
Fotos y recortes de revistas sobre madera
39x67.5cm
2006-2007
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llustracién 87

Modelos
Fotos y recortes de revistas sobre madera
39x67.5cm
2006-2007

llustraciéon 88
Estudio 1 brillos

Acrilico sobre carton llustracion 89
22.5x25.8cm X
2006 .EStUdlo 2
Acrilico sobre cartéon
25.8x22.5cm
2006
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llustracion 90 llustracién 91

Estudio 3 profundidad Estudio 4 profundidad
Acrilico sobre fibracel Acrilico sobre fibracel
25x20cm 25x19.6 cm
2006 2006

llustraciéon 92 llustracion 93
Estudio 5 Estudio 6
Acrilico sobre cartéon Acrilico sobre madera
25.8x22.5cm Diametro 30 cm
2006 2006
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llustracién 94

Estudio 7
Acrilico sobre madera
Diametro 30 cm
2006

llustraciéon 96

Estudio 9
Acrilico sobre fibracel
40 x 30 cm
2006

70

llustracién 95

Estudio 8
Acrilico sobre fibracel
40 x 30 cm
2006

llustracion 97

Estudio 10: brillos, dinamica
y posicién de formato
Acrilico sobre cartén entelado
22.9x30.5cm
2006



llustraciéon 99

Estudio 12: Monocromia con grises abajo
y brillos arriba
Acrilico sobre cartén entelado
22.9x30.5cm
2006

llustracién 98

Estudio 11: brillos, dindmica y posicion de formato
Acrilico sobre cartén entelado
30.5x22.9cm
2006

llustracién 100 llustraciéon 101
Estudio 13: brillos y posicion de formato Estudio 14: brillos, dinamicay posicion de formato
Acrilico sobre cartén entelado Acrilico sobre cartén entelado
30.5x22.9cm 30.5x22.9cm
2006 2006
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llustracién 102 llustracion 103

Estudio 15: brillos, dindmica y posicion de formato Estudio 16: brillos, dindmicay posicién de formato
Acrilico sobre cartén entelado Acrilico sobre cartén entelado
30.5x22.9cm 30.5x22.9cm
2007 2007

llustraciéon 104

Estudio
Oleo sobre fibracel
30x40cm
2007
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CAPITULO IV. LA OBRA.

Luis Alejo

llustraciéon 105

Ocotlan
Temple y 6leo sobre tela
80 x 122 cm
2007

llustraciéon 106

La Media Luna
Temple y 6leo sobre tela
80 x 122 cm
2007
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llustraciéon 107

Enrollado
Acrilico, temple y 6leo sobre tela
80 x 122 cm
2008

llustracién 108

1629
Acrilico, temple y 6leo sobre tela
80 x 122 cm
2008
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llustracién 109

Hijos hervidos
Acrilico, temple y 6leo sobre tela
80 x 122 cm
2008

llustracién 110

Magdalena Contreras
Temple y 6leo sobre tela
80 x 122 cm
2008

75

Luis Alejo



llustracién 111

Nabor Carrillo
Temple y 6leo sobre tela
80 x 122 cm
2008

llustracién 112

Tamazopo
Temple y 6leo sobre tela
80x 122 cm
2008

76
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llustracién 113

4008 afios
Temple y 6leo sobre tela
80 x 122 cm
2008

El Chan
Temple y 6leo sobre tela
80x 122 cm

2008
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llustracién 115

Petén Itza
Temple y 6leo sobre tela
80 x 122 cm
2008

llustracién 116

Yuririaptndaro
Temple y 6leo sobre tela
80x 122 cm
2008
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llustracién 117

Tayasal
Temple y 6leo sobre tela
80 x 122 cm
2008

llustracién 118

Fray Diego de Chavez
Temple y 6leo sobre tela
80 x 122 cm
2008

79
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llustraciéon 119

Avandaro
Temple y 6leo sobre tela
80 x 122 cm
2008

llustracién 120

Difuntos
Temple y 6leo sobre tela
80 x 122 cm
2008

80

Luis Alejo



llustracién 121

Efluvio
Temple y 6leo sobre tela
80 x 122 cm
2008

llustracién 122

Cuerdaviva
Temple y 6leo sobre tela
80x 122 cm
2008

81

Luis Alejo



———— -
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llustracién 123

'

Panuco
Temple y 6leo sobre tela
80 x 122 cm
2008

llustracion 124

Arco iris blanco
Temple y 6leo sobre tela
80 x 122 cm
2008
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Conclusiones.

El paisaje acuético bajo sus denominaciones coloquiales, ha sido considerado un género
de la pintura en si; una categoria de acuerdo a la presencia del agua como contexto;
independientemente del tema representado. Sin embargo, el concepto de los géneros consiste en
clasificar la pintura por categorias determinadas a partir del tema figurativo. Asi que el conjunto de
motivos dentro del paisaje acuatico conforma una variedad de géneros, los cuales dependiendo el
caso, pueden distribuirse a su vez en subcategorias, aunque sobre esto no encontré interés por un
consenso.

Respecto a la evolucion de esta variedad, puede establecerse que consisti6 en
ramificaciones de categorias derivadas de distintas experiencias con el modelo, p. €. batallas
navales, piezas de aguas interiores y escenas nocturnas; que ademas dependiendo de su
intencién llegaron a constituir tradiciones como la holandesa, la inglesa o la normanda. Y por otra
parte en esos linajes pictéricos también existieron nodos, pintores unificadores, quienes
sintetizaron dos o mas tradiciones como: Van de Velde el Joven, Bakhuizen, Turner, Monet y
Clausell.

En cuanto a las deudas monogréficas de este trabajo debo referir lo siguiente, faltan los
linajes pictéricos que conectan a la Tradicion Holandesa del Paisaje Acuatico con el Impresionismo
y los mexicanos; porque esa tarea aunque extensa y complicada, no es imposible, hay por lo
menos un sinuoso camino desde la tradicion holandesa-inglesa pasando por Turner hasta los
impresionistas, debido a que alguna influencia de dicha tradicion hubo en los pintores de Barbizon.
Por otra parte también resta trazar las influencias reciprocas con los pintores de vistas italianos (los
vedutistas) y mas enigmatico aun, ¢ Tiene algin vinculo con alguna tradicién del paisaje acuatico
una figura como el armenio Ivan Aivazovski, quien pinté alrededor de 6,000 marinas en el siglo
XIX?, ademas en una investigacion mas amplia, si existieran, haria falta ver las producciones de

Africa, Oceania, Asia y América Latina.
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Ahora ¢por qué los pintores escogieron el agua? Ademas de su contexto histérico, la
respuesta es que con la paulatina adquisicion de conciencia sobre las cualidades pictéricas y su
necesidad de experimentarlas, los pintores se sintieron impulsados a ir depurando los objetos
residentes de las aguas. Entonces estos pintores poco a poco incrementaron su dedicacién a la
composicion oculta en el motivo figurado; dicha atencién sigue vigente no sélo a partir de las
aguas, sino practicamente con casi cualquier modelo. En si el proceso pictérico es la construccion
de esta composicion. Proceso que en un principio fue intuitivo, porque los colores y las mezclas
eran colocados a partir de las figuras, y en un momento dado al autor no le interesaba ahondar en

las posibilidades pictoéricas, lo cudl aclaro es valido y todavia sucede asi.

Sobre la poética puede sentarse que aun aproximando la vista al agua, el ser humano

sigue evocando, continda siendo susceptible a los elementos que actian en su superficie.

Estas consideraciones acerca del proceso pictérico y la poética permanecen en mi
produccién, por eso defino la vivencia de la pintura como un camino donde cada pieza es un reto,
experiencia en la que se presentan caidas y cuya cima es el balance, lo cudl seria la conjuncién de
los elementos en equilibrio por tension, claro que esto siempre sera aproximado. Asi la produccion
de la serie y el planteamiento de estas posibilidades son testimonios de que el agua como modelo

todavia es fuente detonante del proceso pictérico y poético.
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Apéndices.

Apéndice 1.

Guerras Holandesas' hacia la segunda mitad del siglo XVII:

1648

1652-1654

1665-1667

1672-1678

Espafia reconoce formalmente la independencia de las Provincias Unidas de

los Paises Bajos en la paz de Westfalia®.

Inglaterra crea la Primer Acta de Navegacion (1651), que excluye a Holanda
del comercio entre el primero y otros paises, esto desata la Primer Guerra
Anglo- Holandesa (julio, 1652), después de una docena de batallas, la mayoria
indecisivas, finaliza el conflicto con el tratado de Westminster (abril, 1654),
comprometiendo a los holandeses a indemnizar a Inglaterra y hacer alianza por

motivos defensivos.

Inglaterra endurece el Acta de Navegacion provocando la Segunda Guerra
Anglo- Holandesa, esta vez los ingleses se encuentran debilitados y las
intenciones expansionistas de Francia obligan a los dos paises a hacer la paz
con el tratado de Breda (julio, 1667).

La Francia de Luis XIV ataca a Holanda en represalia por evitar la anexion
de los Paises Bajos Espafioles del Sur (1667 - 1668). Para detenerlos las
provincias de Holanda inundan sus proximidades, y se alian con Espafia,
Brandenburgo y el Sacro Imperio Romano; ademas separadamente consiguen
la paz con Inglaterra (1674). En 1678 Francia toma Ypres y Gante, finalmente se
negocia el tratado de Nijmegen (1678 - 1679) en el que Holanda queda libre y se

declara neutral.

I MARTIN, Lowell A. (ed.). “Dutch Wars’ en New Age Encyclopedia, t. 6, 5ta. ed. Grolier, Nueva Y ork, 1965 p. 285- 286.
2BARNAT, J. (ed.). “Latreguade los Doce Afios’ en Nueva Enciclopedia Temética Planeta. Historia, Prél. Eduardo Jiménez Poyo,
Nauta, México, s. f. p. 156.
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Apéndice 2.

Viajes de Joseph Mallord William Turner

(Londres, 1775 - Chelsea, 1851).

Turner realiz6 numerosos viajes, siguiendo la tradicién del Grand Tour, que con un sentido

educativo consistia en recorrer otros paises europeos para conocer sus culturas. Su caso se

enfoc6 mas en estudiar obras de los grandes maestros, y en realizar numerosos apuntes, estudios

y acuarelas de los distintos paisajes. Sus viajes a grandes rasgos son los siguientes®:

1791

1795

1802- c. 1803

1816

1817

1818

1819- 1820

1822

1824

1825

1826

1827

1829

Bath y Bristol.

Gales del sur y la isla de Wight.

Atraviesa Francia, llega a Ginebra, sigue el camino de los Alpes, recorre casi toda
Suiza (verano), y visita largo tiempo el Louvre en Paris.

Yorkshire y Lancashire.

La region del Rhin y Amsterdam, ahi estudié a Rembrandt.

(octubre - noviembre) Edimburgo. llustra Provincial Antiquities of Scotland de
Walter Scott.

Italia: Milan, Venecia, Florencia, Roma, Napoles, Sorrento y Paestum. Regresa con
2000 dibujos.

(agosto) Edimburgo. Asiste a visita oficial del rey Jorge IV.

Costas orientales de Inglaterra.

Holanda, Renania y Bélgica.

(agosto - noviembre) Bretafia y los valles del Mosa, el Mosela y el Loira. Regresa
con numerosas libretas de dibujos.

(verano) Isla de Wight, en East Cowes Castle. De regreso se detuvo en Pelworth.

(agosto - febrero) Italia, (verano) Francia: Paris, Normandia y Bretafa.

% Este esun resumen extraido de: Turner y Constable, Naturaleza, luz y color en el Romanticismo inglés, tr. Victor Gallego, Electa,
Madrid, 2000, pp. 38, 39, 56, 74, 94, 98, 100, 118, 128 y 142. Y de: GAUNT, William, (1900- ). Marine painting. An historical survey,
Viking, Nueva Y ork, 1976, pp. 119, 120y 258.
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1830 (septiembre) Midlands.

1831 (febrero) Edimburgo

1832 (septiembre) Paris: vistas del Sena, vio el trabajo de Delacroix.
1833 Italia: Venecia.

1839 Regiones del Mosa, del Mosela y Luxemburgo.

1840 Rotterdam, valle del Rhin, Venecia, Munich y Coburgo.

1841 (agosto - octubre) Suiza: Lucerna, Zurich y lago Constanza.

1843- 1845 Suiza: el Tirol, Francia e ltalia.
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Apéndice 3.

Biografia de Joaquin Clausell.

José Joaquin Quirico Marcelino Clausell Franconis

(Campeche, 1866 - Lagunas de Zempoala, Morelos, 1935)

Su padre era José Clausell (Cataluiia, Espafia), provenia de una familia de marinos
catalanes, emigré a Campeche y trabajaba en la construccion de barcos. Su madre fue Marcelina
Franconis.

Durante su juventud Clausell estudi6 en el Instituto Campechano, donde dibujaba
caricaturas de: comparieros, maestros, del director y el gobernador”.

En febrero de 1893 aparece el diario El Democrata, dirigido por Clausell, y el 14 de marzo

en el mismo diario es publicado jToméchic! Episodios en campanfa, “...la historia... sobre la

expedicion militar contra ese pueblo del estado de Chihuahua. Por ello Clausell,... y Francisco R.

Blanco, su propietario,... fueron encarcelados”

. Para octubre escapa de prisién; en su familia
decian que los de la carcel lo ayudaron, y “...su compafero de estudios Antonio Cervantes... en
compaiiia de Gonzalez Mier...” interceden por él ante el general Diaz, quien finalmente le perdona
la vida.

Clausell tuvo que salir del pais y Antonio Cervantes le ayudd a pagar sus viajes a Nueva
Orleans (1894), después a Nueva York (1895) donde trabaja como obrero, y finalmente Paris
(1896). Ahi entra en una escuela para obreros y recibe por pago dos francos, dinero que utiliza
para visitar museos y galerl'as7. También asiste por primera vez a una exposicion impresionista y
queda “...fascinado...”®, vuelve en varias ocasiones y el autor quien lo habfa visto muy interesado

entabla amistad con él. Algunos autores sostienen que fue Camille Pissarro (Saint- Thomas, 1830 -

Paris, 1903), pero su hijo Carlos Clausell aseguraba que fue Claude Monet; a fin de cuentas uno

4 Joaquin Clausell y los ecos del Impresionismo en México, Museo Nacional de Arte, INBA/ CONACULTA, México, 1995, pp. 65, 75,
1609.

® op. cit. p. 78.

% op. cit. p. 78- 79.

" op. cit. pp. 71, 79.

8 op. cit. p. 80.
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de esos pintores lo invitd a su estudio a trabajar. En las versiones con Pissarro, el sitio es Rouan y
Clausell nunca va; en las de Monet, acepta y pintan juntos alguna vez.

Ese mismo afio las cosas en México se arreglan y Clausell pudo regresar, trayendo
consigo la técnica impresionista.

En 1903 Clausell conocié a Gerardo Murillo, el Dr. Atl, quien en una ocasion ante un paisaje le
sugirié pintar. Asi que este afio es considerado como una de las posibles fechas de su inicio en la
pintura’.

Para mayo de 1906 en México, Clausell participa en la exposicion impresionista de Savia
Moderna, revista que era inspiracion del Dr. Atl, la muestra se desarrolla en el local de la

publicacién, en avenida 5 de mayo y participan los siguientes pintores'®:

Escuela Nacional de Bellas Artes:
e Alumnos: Diego Rivera, Alberto y Antonio Gardufio, y Francisco de la Torre.

e Maestros: German Gedovius y Gonzalo Arglelles Bringas.

Pintores independientes:

e Jorge Enciso y Joaquin Clausell.

Al estallar la Revolucion de 1910 Clausell abandona la pintura y ¢.1920 - 1925 vuelve a ella por
peticion del Dr. Atl y Diego Rivera. Esa es una de sus etapas de mayor produccién, entonces viaja
para tomar apuntes y estudios en Mazatlan, Acapulco y Veracruz.

También participé6 como maestro, dirigiendo la Escuela al Aire Libre de Ixtacalco en 1928,
incitando a los estudiantes con salidas de campo a pintar paisajes, para captar la naturaleza.

Por ultimo, el 20 de noviembre de 1935, Clausell murié con su amigo el ingeniero Bousquet
durante un paseo familiar, al hundirse el suelo donde caminaban junto a las lagunas de Zempoala,

Morelos™.

® op. cit. pp. 66, 81, 169.
10 op. cit. p. 35.
1 op. cit. pp. 66, 82.
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Apéndice 4.

Para el empleo de los colores terciarios como elementos de tensiéon, me basé en los
esquemas presentados por Augusto Garau, quien basicamente muestra las distintas posibilidades
para elaborarlos, dinamicos visualmente. Esto se logra mediante la combinacién o yuxtaposicion
de dos pares (colores secundarios) formados con cantidades no equilibradas de colores primarios.
Asi, dependiendo de la oposicién de estos pares en el circulo cromatico, y de acuerdo a la
proporcion de sus componentes (dominante, paritaria o subordinada), habra mezclas terciarias que
tenderan a dispersarse en la vista del espectador (activas), y mezclas mas estables, las cuales
pareceran concentrarse con mayor facilidad sobre si mismas (pasivas)**.

A partir de lo anterior, Garau menciona las siguientes categorias:

Inversion completa: es cuando el conjunto de ambos pares contiene una misma cantidad de los

dos primarios que lo forman, y falta la presencia del tercero. Asi en un par, un
primario es dominante y en el otro es subordinado; sucediendo lo mismo con
el segundo primario, para generar en consecuencia una convergencia hacia un
punto de equilibrio comdn. Sin embargo, aun con la presencia de esa fuerza
de cohesién, si los pares no estan mezclados, la tensién no se agotara. Por

dltimo de esta unién, sélo hay tres combinaciones (v. il. 125)*°.

Inversion parcial: En este conjunto si estan presentes en ambos pares los tres primarios. Su

caracteristica es que el color comin es dominante en un par y subordinado en el
otro, generando con esta circunstancia una dinamica de fuerzas tendientes a
separar el grupo, esto porque para obtener su complementario, se necesita
completar las partes faltantes de los tres colores, con las cuales se equilibraria el

conjunto. De esta unién hay seis combinaciones (v. il. 125)*.

2 GARAU, Augusto. Las armonias del color, Paidds, Barcelona, 1986, pp. 11- 15, 17- 22.
13 op. cit. pp. 15, 21, 23 y 58.
14 op. cit. pp. 15, 26- 27.
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Semejanza de los dominantes: En esta terna el color comin es mayoritario dentro de ambos pares,

asi que los otros primarios tiran en direcciones opuestas, sin
embargo, la presencia mayoritaria del primer color comun, converge
con una enorme fuerza de cohesion. De este tipo de conjunto

pueden ser 3 combinaciones (v. il. 125)".

Semejanza de los subordinados: En estos conjuntos el color comin es minoria, generando al

sumarse los pares una situacion de complemento, porque los
tres colores se integran. Entonces para producir un desequilibrio
con estos grupos, se vuelve necesario colocarlos sobre un
fondo coloreado, para provocar una tensién cromatica, o si se
desea resaltar su plenitud cromética, deben ser dispuestos
sobre fondos acromaticos (gris, blanco o negro). De estos

grupos hay tres combinaciones (v. il. 125)*°.

De entre estas categorias, las de mayor cohesion son: inversidon completa y semejanza de
los subordinados. Y las de mayor divergencia son: inversidon parcial y semejanza de los
dominantes®’.

Pero ademas, debe mencionarse que al interactuar en las composiciones, estos colores
pueden tener o carecer de sus complementarios, y por su disposicién llegar a producir dinamicas

en su observacion.

15 op. cit. pp. 14, 29- 30.
16 op. cit. pp. 22, 27, 31- 33, y 58.
7 op. cit. pp. 21- 22, y 58.
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B, Inversidn parcial

C. Semejanza de los dominantes D. Semejanza de los subordinados

llustracién 125. 18

18 Este esquema es de Garau, solo que aqui aparece coloreado. op cit. p. 25.
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