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“Estamos rodeados de cosas que no hemos hecho y que tienen una vida
y una estructura diferente de la nuestra: arboles, flores, hierbas, rios,
montes, nubes. Durante siglos nos han inspirado curiosidad y temor.
[...] Las hemos vuelto a crear en nuestra imaginacion

para reflejar nuestros estados de animo. [ ...]

La pintura de paisaje marca las etapas por las que ha pasado

nuestro concepto de la naturaleza. Kenneth Clark.”

%troduccién

Nociones relativas al concepto de paisaje.

En el campo del arte de la pintura, el significado del término paisaje ha pasado por
diversos cambios a través de los tiempos. La definicibn mas lejana se ha ubicado en la
segunda mitad del siglo XVI; entonces, referia al espacio fisico, es decir, a aquella
porcion del territorio, dejando fuera el sentido de la apreciacion estética.?

En el mundo occidental, durante los siglos precedentes a la creacion del paisaje como
geénero pictorico, particularmente del siglo XIV al XVI, los artistas pintaban obras donde
exponian complejas escenas paisajisticas que formaban parte de la escena central,
como segmentos adicionales de otros géneros pictéricos, los cuales podian ser
histéricos, mitoldgicos, biblicos o de retrato. André Lhote en su Tratado de paisaje, se
refiere a este tipo de pinturas como “modelos de paisaje compuesto”, en esta categoria
incluye aquellas obras que contienen: “[...] impresiones fragmentarias para realizar ese
rico conglomerado de elementos diferentes — arboles, pefascos, praderas, lagos,

nubes, hatos de ganado, olas del mar-, susceptibles de resumir el universo en forma

! Kenneth Clark, El arte del paisaje, traduccion: Laura Diamond (Barcelona: Biblioteca Breve, Seix Barral, 1971), 13.
2 Acerca de la historia del término paisaje, se ha dicho: “[...] cuya primera mencion oficial figura en el diccionario

latin/francés de Robert-Estienne (1549), aunque se han podido sefialar algunas ocurrencias anteriores, siempre en
el sentido de cuadro que representa un pais [...], sin duda sobre el modelo del neerlandés landschap, atestiguado
en el neerlandés medieval, pero con la acepcion no estética de una delimitacion territorial [...].” Véase Alain Roger,

Breve tratado del paisaje (Madrid: Biblioteca Nueva, 2007), 24.
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mas o menos fulgurante.”3

Una de las aportaciones mas destacadas de este autor,
entre otras, es ciertamente esta idea de paisaje compuesto, que nos puede inducir a
repensar el tema del paisaje en la pintura, inclusive en el contexto anterior a la
definicion del género, cuando la escena relativa a la naturaleza formaba parte de las
obras de tematicas varias, como se ha sefialado.

El género de la pintura de paisaje se consolidé en Europa antes de llegar a América, y
en México fue definido en la segunda mitad del siglo XIX en el texto: “La Pintura
General o de Paisaje y de Perspectiva en la Academia de San Carlos”, en el marco
tedrico de la pedagogia del maestro italiano Eugenio Landesio, donde se hallan
conceptos vinculados con su definicion; en este trabajo encontramos que la pintura de

paisaje:

“[...] es la representacion de todo lo que puede existir en la naturaleza bajo forma visible y
artistica, empezando su primer término a mayor distancia del punto de vista u ojo de lo que
acostumbra la Pintura particular o de Figura [...] en la Pintura General, siendo las figuras y

animales mucho mas chicos que los objetos que forman la localidad, fuerza es que sean

desarrolladas y enteras, aunque menos detalladas de lo que acostumbra el figurista [...].”*

En la anterior acepcion son relevantes tres elementos claves: la forma de percepcion,
el enfoque artistico y la estructura formal, respectivamente. Es fundamental hacer notar
que ya para entonces en la definicion del concepto del género paisaje se tiene clara
conciencia de que la obra no muestra la naturaleza en si, sino “la representacion de
todo lo que puede existir’ en ella.’ La naturaleza “bajo su forma artistica” alude a que el

objetivo de comunicacion de la imagen trasciende mas alla de la representacion del

® André Lhote, Tratado del paisaje, version castellana: Julio E. Payrd (Buenos Aires: Editorial Poseidén, 1943), 4.

N Eugenio Landesio, “La Pintura General o de Paisaje y de Perspectiva en la Academia de San Carlos”, en revista
Memoria, Museo Nacional de Arte, nim. 4 (1992): 70.

> En pleno siglo XXI se puede leer una definiciéon que “refresca” la caracteristica de la representacion, en el tema de
los estudios sobre artes visuales, la cual aparece unida al factor cultural. Al respecto Horacio Fernandez ha escrito:
“El paisaje es una pantalla de la naturaleza modificada por la cultura, una suma de naturaleza y cultura. [...] El
paisaje no es la naturaleza ni el entorno, sino una imagen de la naturaleza o el entorno. Un tipo de representacion
que ha sido valido en Occidente [...].” Véase Horacio Fernandez, “Antiguas novedades. Reapariciones del paisaje en
las artes visuales”, en Javier Maderuelo (Director), Paolo Biirgi, Alberto Carneiro et al, Paisaje y arte (Madrid: Abada
Editores, 2007), 167.
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lugar fisico (como sucede en el caso de la cartografia por ejemplo), entonces pareciera
que ya se puede hallar una intencion estética. En cuanto a la estructura formal de la
pintura de paisaje, Landesio refiere también a dos caracteristicas basicas: por un lado a
los puntos de vista panoramicos y por otro, a la representacion plastica esbozada y sin
detalles de motivos complementarios (o adicionales), que pudieran incluirse en la
pintura de paisaje, como personas, animales o elementos arquitectonicos.

En la propuesta de Landesio, en el mismo texto antes citado, se puede observar
también que el artista habra de preponderar “la belleza y la poesia” del lugar
representado. Eugenio Landesio, quien principalmente fue artista y maestro del género

de paisaje, en sus propios términos expuso:

“[...] el paisajista transmite en el lienzo la localidad en su aspecto mas favorable, es decir,
que aprovecha todas las circunstancias que le puedan dar mas realce y poesia, sea en el
escogimiento de la hora, de la estacion y otras circunstancias [...], tiene que aprovechar

todas las circunstancias propias de aquel sitio, y aptas a embellecerlo e interesarlo [...].”

Por otra parte, el tedrico e investigador Javier Maderuelo ha sefalado dos elementos
importantes que se presentan en la pintura de paisaje en el contexto del romanticismo,
su valor como simbolo de la naturaleza y la dimensién emocional del artista,

respectivamente. En su propia reflexion Maderuelo anoto:

“El paisaje aparece asi como un simbolo unido a una Naturaleza, que se descubre
entonces como algo emocional [...]. Por medio de imagenes de la naturaleza y de la
expresividad de sus fuerzas, los pintores romanticos de paisaje muestran estados
sentimentales [...], para ello se sirven de las imagenes del volcan, el abismo, la tormenta,

el desierto o el mar.”’

En México, Gerardo Murillo “Dr. Atl”, paisajista mexicano, alude a los fendmenos fisicos

que se desprenden de la naturaleza, y al mismo tiempo a la experiencia espiritual del

6 Eugenio Landesio, “La Pintura General o de Paisaje y de Perspectiva en la Academia de San Carlos”, en revista
Memoria, op. cit., p. 71.

7 Javier Maderuelo, “Paisaje: un término artistico”, en Javier Maderuelo (Director), Paolo Birgi, Alberto Carneiro et
al, Paisaje y arte, op. cit., 25.
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artista, asociada con entidades intangibles como la energia y la belleza. El Dr. Atl
escribié: “[...] para un pintor, para el artista [...] el paisaje es el ritmo de ondas que la
naturaleza extiende, tal vez generosamente, donde saturamos el espiritu de excelsas
sensaciones de belleza y energia.”

Anne Couquelinne ha abordado el paisaje como un objeto cultural inventado, en cuyo
proceso intervienen de manera importante la percepcion del tiempo y el espacio que
tiene el artista sobre |la naturaleza, accion que va de la mano al hecho de fijar estos dos
elementos en la obra de arte.’

Para efectos del estudio iconografico que se abordara en este escrito, se vuelve
necesario retomar algunos puntos de las definiciones anteriores. En este caso es
oportuno el enfoque de la pintura de paisaje en cuanto a que corresponde con una
representacion plastica de un lugar de la naturaleza, donde el artista manifiesta una
visidon de lo estético de ese espacio en el contenido de la obra de arte. Los motivos de
interpretacion de la naturaleza pueden aludir a: desiertos, riscos, praderas, bosques,
valles, monticulos, montafas, volcanes, pedregales y parques arbolados, entre otros;
también pueden aparecer acompanados de las fuentes energéticas naturales como: el
sol, la boveda celeste, el mar, los rios, las cascadas, lagos etc., asi también,
escenarios artificiales como veredas, terracerias, caminos, areas desmontadas,

canales fabricados, motivos arquitecténicos, ciudades, etc.

& Gerardo Murillo Dr. Atl, en Catdlogo de la Exposicion de Paisajes del Dr. Atl El Valle de Méjico, Palacio de Bellas
Artes, del 14 de septiembre al 15 de octubre de 1944, Secretaria de Educacidén Publica, p. 4.

% “[...] la nocién de paisaje y su realidad son una invencidn, un objeto cultural, tiene su funcién propia que es la de
asegurar la permanencia de la percepcién del tiempo y el espacio en la obra [...], preside a todas las intenciones de
repensar el planeta, en tanto que eco- socio- sistema.” Traduccidn: Argelia Ortiz Medina. Véase Anne Cauquelin,
L’invention du paysage (Paris: Quadrige/ Presses Universitaires de France, 2004), 5.
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Las premisas que son el punto de partida de este trabajo.

—Planteamiento del Problema

Las interrogantes que han movilizado este escrito son:

En el contexto de la Nueva Espana: ¢ Qué elementos iconograficos relativos al paisaje
encontramos en la pintura novohispana antes del surgimiento del género de paisaje?
En el escenario de México independiente: 4 Cuales son las fuentes iconograficas de la
pintura del género de paisaje en las obras de tres artistas mexicanos pertenecientes a

tres etapas histéricas distintas?

—Hipdtesis

En la Nueva Espafna, la iconografia que abordaba elementos paisajisticos estuvo
influenciada por algunos modelos procedentes de las culturas europeas,
principalmente, italianas, flamencas y espanolas.

Entonces era comun que tuvieran como base modelos procedentes de los centros
europeos, donde la Iglesia catdlica tenia presencia; pero también, como ha senalado el
catedratico e investigador Rogelio Ruiz Gomar, en las interpretaciones plasticas
elaboradas en las colonias americanas, ocurria que los artistas podian agregar algunos

rasgos propios. En palabras de Rogelio Ruiz:

“[...] comenzé a ser atendida esa demanda por pintores no sdlo establecidos en la Nueva
Espafa, sino formados dentro de sus propias preferencias y gustos, los cuales [...]

terminaron por sentar las bases de una escuela de pintura que, sin desentenderse por

completo de los modelos europeos, encontrd soluciones y expresiones peculiares.”"°

En las etapas histéricas posteriores, en el siglo XIX y las primeras décadas del XX,
incidieron de manera importante las obras procedentes de Italia y Francia.
Se puede decir que en cada una de las etapas historicas de la pintura de paisaje se

observan caracteristicas que definen elementos propios de la iconografia relativa al

1% Rogelio Ruiz Gomar, El pintor Luis Judrez, su vida y su obra (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma
de México, 1987), 48.
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paisaje, es decir, se encuentran pinturas que no se limitan a las copias exactas, sino

que presentan elementos diferenciales.

—Justificacion del estudio

El tema de la pintura de paisaje en México, es relevante estudiarlo porque nos puede
arrojar un mejor entendimiento sobre las diferentes modalidades de interpretacién de
los elementos de la naturaleza en el arte pictorico. Las representaciones iconograficas
de los espacios en el arte constituyen un ambito vigente a través de las épocas, porque
ello nos habla de las diferentes miradas de los artistas respecto al entorno vinculado
con la naturaleza, ya sea una propuesta cercana al referente fisico, u otra mas
imaginaria donde se pudiera observar el énfasis en el aspecto fantastico.

La pintura de paisaje es un campo que nos permite observar como a través de los
tiempos los artistas han creado formas variadas para interpretar la naturaleza en el
contenido de las obras, que abarcan desde lo religioso, atraviesan lo sublime y poético,
y también han llegado a configurarse en el contexto de la simbologia nacional.

Las reflexiones de Augustin Berque (citado por Maderuelo), permiten ver la importancia
de estudiar el tema del paisaje en las diversas culturas del mundo, y en nuestro caso,
también se retoman estas ideas para una justificacion del estudio de la pintura del
paisaje mexicano. En el contexto de una sociedad provista de tradicién cultural en el
campo del paisaje, Berque sefiala la necesidad de tomar en cuenta los factores
siguientes: el uso de las palabras para nombrar al paisaje; la herencia de una literatura
que describa o “cante las bellezas” de la naturaleza; las representaciones pictéricas del

paisaje; el cultivo placentero de jardines y “la reflexion explicita del paisaje como tal.”"’

—Objetivos generales y especificos
El interés por abordar las obras novohispanas, responde a identificar algunas funciones
iconograficas de los recursos paisajisticos y plantear una posible variante metodolégica

para el estudio de las obras novohispanas con escenas paisajisticas, que no son

1 Augustin Berque [Cing propositions pour une théorie du paysage], citado por Javier Maderuelo, “Paisaje: un
término artistico”, en Javier Maderuelo (Director), Paolo Blirgi, Alberto Carneiro et al, Paisaje y arte, op. cit., p. 13.
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pinturas del género de paisaje pero que en sus contenidos ya se estaba observando
una tendencia a marcar cierto énfasis en el abordaje del tema.
El objetivo del analisis de cada una corresponde con el dar cuenta sobre una pequefia
muestra de las distintas modalidades de cdmo se empleaban los recursos paisajisticos
antes de que se desarrollara el género como tal, especificamente en los quehaceres de
los artistas de la época de la Colonia. Las obras novohispanas a estudiar son:

a) San Miguel Arcangel, atribuida a Luis Juarez.

b) San Antonio y San Pablo ermitafios, atribuida a Baltasar de Echave Ibia.

c) La Visitacion, de Miguel de Mendoza.
El objetivo del estudio de la pintura del género de paisaje, correspondiente ya a la
etapa del México independiente, consiste en analizar una pequefia muestra de obras
de los paisajistas mexicanos con el fin de dilucidar las caracteristicas iconograficas en
sus obras, respectivamente.
Es fundamental anotar que, esta segunda parte del estudio se focalizara sobre las
obras de tres paisajistas mexicanos, mas ello no querra decir que fueron los unicos de
sus respectivas épocas. Los paisajistas que seran abordados en este estudio son: José
Maria Velasco, Joaquin Clausell y Gerardo Murillo “Dr. Atl”. La seleccion responde a
dos factores: por un lado, los tres fueron artistas que definieron una gran parte de su
produccion artistica dentro el género de paisaje, y por otro, porque cada uno representa
un modelo iconografico distinto, correspondiente con épocas especificas en la historia
del arte mexicano. Respecto a los periodos histéricos de la pintura de paisaje Justino

Fernandez hubo acotado:

“‘Después de Velasco y su clasico objetivismo, después de Clausell y su personal
impresionismo, creadores ambos del paisaje mexicano en sus respectivos momentos, es
el Dr. Atl (1875—1964), otro gran pintor, el que viene a dar una tercera vision y expresion
novedosa y con €l se integra un maximo triunvirato de paisajistas que corresponden a

distintos tiempos y periodos de la historia.”"?

12 justino Fernandez, Arte Moderno y Contempordneo de México, El Arte del Siglo XIX, Tomo 1 (Ciudad de México:
Instituto de Investigaciones Estéticas- Universidad Nacional Auténoma de México, 1993), 161.
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Las obras que se incluyen en el estudio del género de paisaje son:

a) La Alameda de México, 1866. De José Maria Velasco.

b) El Valle de México desde el cerro de Guadalupe, 1905. De José Maria Velasco.
c) El Pedregal. De Joaquin Clausell.

d) Canal. De Joaquin Clausell.

e) Paisaje con Iztaccihuatl. De Gerardo Murillo el Dr. Atl.

f) Las nubes sobre el Valle de México. De Gerardo Murillo el Dr. Atl.

Por otra parte, es oportuno sefalar que las tres obras correspondientes a la Nueva
Espafia, como es de esperarse, han tenido trabajos de conservacion, por lo que el
analisis aqui expuesto, se deriva de su estado vigente y no de su produccion original.
En cuanto a las obras del género de paisaje, la mayoria parece aun no tener trabajos
de conservacion, sin embargo, en estos casos solo habria que tomar en cuenta el
factor tiempo, que frecuentemente modifica en mayor o menor medida el cromatismo
de las primeras propuestas. Sin pretender buscar un estudio de los originales, el
analisis de la plastica de cada una de las obras se tomé de apuntes directos

registrados entre los afos 2012 y 2013.

En el desarrollo general del ensayo tres exposiciones pictoricas han tenido significativa
relevancia, al permitir una relacién directa hacia aquellas obras originales vinculadas al
tema del paisaje, a saber: “Dr. Atl, Obras Maestras” montada en el Museo Coleccion
Blaisten; “Arte Flamenco del Siglo XVII, Coleccion del Museo Real de Bellas Artes de
Amberes” en el Museo Nacional de Arte; y “Obras maestras del Musée de I’ Orangerie”
en el Museo Dolores Olmedo. Las tres exposiciones se llevaron a cabo en la Ciudad de
México, y fueron inauguradas en los afios 2011, 2012 y 2013, respectivamente.

La mayoria de las obras estudiadas han sido escogidas principalmente por su
accesibilidad “en vivo” y en directo en el Museo Nacional de Arte (MUNAL), ubicado en
el Centro Historico de la Ciudad de México. Este museo brinda formalmente su apoyo a
través del acceso al acervo fotografico, para la elaboraciéon de trabajos académicos;

también cuenta con un interesante acervo en su biblioteca. En 1982 tuvo su fundacion,
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sus primeros directores fueron la artista Helen Escobedo y el historiador Jorge Alberto
Manrique. EI MUNAL constituyé su acervo con obras que habian pertenecido a las
colecciones siguientes: “[...] la antigua Escuela Nacional de Bellas Artes, la Pinacoteca
Virreinal, el Museo de Arte Moderno, el Museo Nacional de San Carlos, y el Centro

Nacional de Conservacion y Registro del Patrimonio Artistico Mueble [...].”*?

Es oportuno manifestar mis agradecimientos infinitos al Programa de Apoyo a los
Estudios de Posgrado (PAEP) por los beneficios brindados para mi asistencia al
coloquio internacional de Historia del Arte “Estética del paisaje en las Américas”, ha
sido un valioso incentivo para mis labores en este modesto escrito.

También, externo mis gratitudes al Archivo fotografico Manuel Toussaint, del Instituto
de Investigaciones Estéticas de la UNAM, por el acceso a las fotografias digitales de
algunas obras que se abordan; asi también, gracias al Museo Nacional de Arte, por
otorgarme un rico acervo de imagenes digitales y los premisos de uso.

Es objetivo también de este ensayo, el agradecer a la Coleccién Andrés Blaisten, por el
acceso a la fotografia digital de la obra Paisaje con el Iztaccihuat/ (1932).

Finalmente, mis cordiales e infinitos agradecimientos para mis asesoras, la Dra. Julieta
Ortiz Gaitan y la Dra. Rocio Gamifio Ochoa, y a mi asesor el Mtro. José Rogelio Ruiz
Gomar Campos, por compartir conmigo el interés en el tema, sus conocimientos y

paciencia durante el desarrollo y la terminacién de este trabajo.

* Ana Gardufio, en Peter Krieger, Transformaciones del paisaje urbano en México. Representacion y registro visual
(Espafia: Museo Nacional de Arte, 2012), 19.
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“[...] es necesario que existan unos artistas concretos capaces de producir ideas,
formas y figuras novedosas, pero la clave de la transformacion
no esta particularmente en ellos, sino en la aparicion y desarrollo

de una concepcion del mundo diferente que reclama

. 14
nuevos tipos de representacion.

Javier Maderuelo

1. ﬂ]a mirada breve a los

antecedentes de la pintura de paisaje
cOmo geénero.

El paisaje como género autonomo de arte en el campo de la pintura, se desarrollé en
Europa antes de llegar a los territorios americanos. Kenneth Clark'™ y Javier
Maderuelo,'® han elaborado investigaciones importantes, que nos ayudan a tener un
mejor contexto de la historia del género de paisaje en las culturas occidentales. Los
especialistas en el tema infieren que hubo algunos acontecimientos importantes, que
impactaron en la creacién y el posterior desarrollo del paisaje como género
independiente, a saber: la Reforma protestante, el surgimiento de la clase burguesa, y
paraddjicamente, el establecimiento de los primeros centros urbanos.

En la primera mitad del siglo XVI, la gran escision de la iglesia catélica encabezada por
Martin Lutero (1483- 1546), marco grandes cambios en la vida econdmica, politica y
social. Parece ser que la censura respecto a todo tipo de representacion grafica de la

idea de Dios, particularmente en los Estados donde se empezaba a practicar la nueva

' Javier Maderuelo, El paisaje. Génesis de un concepto (Madrid: Abada Editores, 2005), 283.
1> Kenneth Clark, El arte del paisaje, op. cit.
'8 Javier Maderuelo, E/ paisaje. Génesis de un concepto, op. cit.
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religion protestante, contribuyé a que en el campo de la pintura, se fueran
desarrollando otros temas diferentes a los religiosos. Se abrié el abanico de
posibilidades en las artes plasticas, y fueron creadas obras con obijetivos distintos a los
adoctrinamientos religiosos y a la pedagogia catélica. Javier Maderuelo ha sefalado
sobre la censura de la religion protestante y el surgimiento de géneros pictoricos

nuevos:

“Al final del siglo XVI la Reforma protestante condujo a posturas iconoclastas que arrasaron
muchas iglesias destruyendo imagenes e impidieron a los pintores representar las historias
de las Sagradas Escrituras y las escenas mitoldgicas. Esta circunstancia obligé a los
artistas holandeses y flamencos a pintar otro tipo de temas [...], entre los que destacan los

retratos burgueses, los bodegones y las vistas de paises, es decir, los paisajes. De esta

manera, estos géneros cobraran autonomia en el norte de Europa [...]."""

Entre los antecedentes del género de paisaje, se han identificado las representaciones
graficas llamadas “vistas”, existentes desde el siglo XVI y que, a la vez constituyen otro
género grafico. Las “vistas” eran imagenes de lugares dibujados en primera instancia, y
después pasados a la xilografia; representaban las “caras” o fachadas de sitios
especificos, de los entonces recién creados centros urbanos, ya fueran ciudades o
puertos. El dibujo se apegaba en gran medida a las caracteristicas fisicas de la ciudad,
o también, solia contener cosas inventadas por el dibujante; es decir, se podian
integrar elementos que no tenian su referente fisico en el mundo concreto. En este
segundo caso se encontraban los “paisajes de invencion.”®

Las “vistas”, mostraban “la cara del lugar”, pero a diferencia de éstas, los paisajes de
invencion incluian construcciones o espacios geograficos derivados solo de la fantasia
del dibujante. Un “rostro urbano” agradable, representado y difundido en imagen
grafica, posiblemente hablaria muy bien de los administradores de la ciudad. Tanto las
“‘vistas” como los “paisajes de invencidn” tuvieron su auge en la tradicién flamenca,

antes que fuera creada la pintura de paisaje como género.

Y Javier Maderuelo, “Paisaje: un término artistico”, en Javier Maderuelo (Director), Paolo Birgi, Alberto Carneiro
et al, Paisaje y arte, op. cit., p. 20.
'8 Javier Maderuelo, El paisaje. Génesis de un concepto, op. cit., p. 294.
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Se podria conjeturar que los nuevos mecenas burgueses y los artistas pintores
encontraron puntos en comun que finalmente condujeron, por decirlo de algun modo, al
“‘desprendimiento” de aquellos temas observados ya como motivos secundarios en las
obras de siglos anteriores.

Con el paso del tiempo, en el campo de la pintura, se observé cada vez mas una
separacion de los temas religiosos y una tendencia hacia los contenidos profanos. El

historiador Emile Male ha sefialado:

“Los primeros paisajistas parecen sorprendidos de su audacia: Paul Brill, Annibale Carracci
raramente hacen caminar, al borde de los rios o bajo la copa de los grandes arboles,

personajes sagrados. [...] Pronto Ruysdael osara pintar la naturaleza solitaria,

acompafiando sus paisajes solo de la melancolia del alma humana.”"®

El mismo Javier Maderuelo en su libro sobre la génesis del paisaje, citando a otros
autores, ha sefialado un dato que parece como el mas aproximado a la creacion del
género de paisaje en el mundo occidental, a principios del siglo XVII. Se refiere a un
dibujo, que representa un paisaje holandés, intitulado “Paisaje de dunas cerca de
Haarlem”, del artista Hendrick Goltzius.?°

En el transcurso del siglo XVII en ltalia se observd una gran produccion de paisajes, en
los trabajos de los franceses Nicolas Poussin (1594- 1665) y Claude Lorraine (1600-
1682), quienes se mudaron de su lugar de origen hacia Roma, con el fin de aprender y
desarrollar el arte de la pintura, como era la costumbre en determinados artistas de la
época. Respecto a estos pintores Fausto Ramirez ha anotado: “Esta concepcion
aristocratizante del cometido del paisaje habia cristalizado en la Roma del seicento con
la produccion de artistas de la talla de Annibale Carracci, Nicolas Poussin y Claude
Lorraine, sentando las bases de la teoria y la practica académicas prevalecientes en

los dos siglos venideros.”’

Y Emile Male, El Barroco. Arte Religioso del siglo XVII. Italia, Francia, Espafia, Flandes, traduccién: Ana Maria Guash

(Madrid: Encuentro Ediciones, 1985), 29.

2% Javier Maderuelo, El paisaje. Génesis de un concepto, op. cit., p. 293.

21 . “ ) . ., . . . .. ,
Fausto Ramirez, “Acotaciones Iconograficas a la evolucién de episodios y localidades en los paisajes de José

Maria Velasco”, en Xavier Moyssén, Claude Gandelman et al., José Maria Velasco, Homenaje (Ciudad de México:

Universidad Nacional Auténoma de México- Instituto de Investigaciones Estéticas, 1989), 17.



Elementos iconograficos relativos a la pintura de paisaje en México. 13

Un hecho relevante para las artes en México fue la creacion de la Academia de San

Carlos en 1783; sobre esta escuela Eduardo Baez Macias expreso:

“[...] San Carlos guarda mucha semejanza con la fundacién de la de San Fernando de
Madrid, [...] junto a las de San Carlos de Valencia, San Luis de Zaragoza y la Purisima

Concepcion de Valladolid conforman el ciclo de academias erigidas a la luz del

pensamiento de los soberanos ilustrados de la casa de los Borbén.”??

Retomando el tema de las “vistas”, éstas se difundieron con mayor recurrencia durante
el siglo XVIII en los paises europeos;23 por ejemplo, se observo un quehacer importante
en la obra del italiano Giovanni Antonio Canaletto (1697- 1768), quien trabajé tanto en
Venecia como en Londres, principalmente en la produccion de vedute (“vistas” en
italiano). Este artista algunas veces también elabord capricci, es decir, “fantasias
arquitectdnicas”, aquellas imagenes que mostraban “[...] construcciones magnificas
que nunca existieron fuera del lienzo [...].”%*

En el contexto histérico internacional del siglo XVIII, acontece la pérdida del poder
absoluto del Rey en Inglaterra, y después de este importante hecho ante el mundo, la
Revolucidon francesa marcd la caida de la Monarquia y del Antiguo Régimen en
Francia. Estos hechos se dieron acompafnados del crecimiento cada vez mayor de la
clase burguesa y de su empoderamiento en los escenarios econdmicos, politicos y
culturales.

En México, diversos estudios de la Historia del Arte nos dicen que en el siglo XVIII aun
no habia escuela novohispana alguna donde los artistas crearan pinturas del género
paisaje; también, que la mayoria de los motivos paisajisticos aparecian como fondo en
las obras de temas religiosos. Elementos relativos a la naturaleza vegetal, acuatica y

terrestre, también se podian observar en pinturas con temas histéricos, en varios

22 Eduardo Baez Macias, Historia de la Escuela Nacional de Bellas Artes (Antigua Academia de San Carlos), 1781-
1910 (Ciudad de México: Escuela Nacional de Artes Plasticas, 2009), 22.

> peter Burke, Visto y no visto. El uso de la imagen como documento histdrico, traduccion: Tedfilo de Lozoya
(Barcelona: Biblioteca de Bolsillo, 2005), 104.

% Ibid. p. 107.
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ejemplos de biombos, o inclusive, insertos en determinados planos cartograficos de la
época.®

En Europa, entre finales del silgo XVIII y la primera mitad del XIX, destacaron
creaciones paisajistas diversas. El aleman Caspar David Friedrich (1774- 1840)
propuso una variante romantica con particular simbolismo. Respecto al Romanticismo y

su relacidn con el género de paisaje, el ya citado Javier Maderuelo escribio:

“[...] el paisaje en la pintura occidental no llegé a cobrar una auténtica autonomia hasta el
Romanticismo, con las obras de pintores como Joseph Anton Koch, Caspar Wolf, Johan
Christian Dahl, Carl Gustav Carus o Caspar David Friedrich [...]. Para ello ha sido
necesario que surja una nueva categoria estética, lo sublime, independizada ya de aquella

belleza del clasicismo que se basaba en la simetria, la medida, la proporcién y la

euritmia.”®

Inglaterra tuvo sus exponentes en William Turner (1775- 1851) y John Constable (1776-
1837); el primero, se caracterizé por la creaciéon de obras con efectos luminicos,
cromatismo brillante y pinceladas que privilegiaban los efectos plasticos y le restan toda
relevancia al dibujo académico, por ello se ha considerado como un antecedente clave
del impresionismo. Constable, por su parte, representé escenas varias de la ciudad y
su entorno, con tratamientos plasticos donde aun se perciben ciertas huellas del trabajo
académico. En el lapso que transcurre de los anos treinta a los cincuenta del siglo XIX,
tuvo presencia la Escuela de Barbizén en Francia, con sus principios sobresalientes de
pintura al aire libre y el abordaje de los temas relativos a la vida campestre; las obras
del fundador Théodore Rousseau (1812- 1867) y sus integrantes como Camille Corot
(1796- 1875), Jean Francois Millet (1814- 1875), Charles Daubigny (1817- 1878) y
otros, también tuvieron algunas influencias sobre los trabajos de los impresionistas

europeos.

% Un interesante estudio que aborda la cartografia en tiempos de la colonia, y su relacién con la iconografia alusiva
a elementos de la naturaleza, se puede encontrar en el libro de Alessandra Russo, El Realismo circular. Tierras,
espacios y paisajes de la cartografia novohispana, siglos XVI y XVII (Ciudad de México: Universidad Nacional
Autonoma de México- Instituto de Investigaciones Estéticas, 2005).

%8 Javier Maderuelo, “Paisaje: un término artistico”, en Javier Maderuelo (Director), Paolo Biirgi, Alberto Carneiro

et al., Paisaje y arte, op. cit. p. 23.
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El movimiento independentista respecto a Espafa (1810- 1821) y el nacimiento de
México, influyeron en los trabajos que apuntaban hacia la busqueda de una identidad
que se diferenciara de la novohispana. Entonces, fue necesario despojarse de lo
espanol y voltear la mirada hacia lo propio; donde se incluyeron por una parte lo criollo
y lo mestizo, y por otra, elementos vinculados al territorio, la orografia local, la
geografia nacional y la vegetacion caracteristica como simbolos de aquello que
conformaria una nueva identidad. Estos aspectos se abordarian con especial énfasis
en los paisajes correspondientes al siglo XIX, asi como durante las primeras décadas
del XX.

La litografia y la fotografia fueron inventos claves en el siglo decimondnico;
contribuyeron a grandes transformaciones en el campo de la imagen en las diversas
culturas del mundo, al respecto, la investigadora y catedratica Julieta Ortiz Gaitan ha
sefalado: “Es hasta el siglo XIX cuando irrumpen dos medios decisivos para la
proliferacion iconografica: la litografia y la fotografia, ambos involucrados tanto con la
fidelidad como con la cantidad de la imagen reproducida.”?” Como ya se ha sefialado
arriba, las “vistas” han sido un antecedente del paisaje cual género pictérico; este
fendmeno también ocurrié en América. En el contexto mexicano, se tuvo el ejemplo del
dibujante y litdgrafo Casimiro Castro (1826- 1889), quien llevé a sus imagenes temas
propios del desarrollo industrial temprano, asi como de la ciudad en crecimiento.
Represento la infraestructura urbana de la Ciudad de México, el ferrocarril y el Valle de
México; este ultimo motivo fue retomado afios mas tarde por José Maria Velasco, y un
nutrido grupo de artistas. En relacion a Casimiro Castro, el citado Fausto Ramirez
expreso: “[...] las estampas de Castro atestiguan el transito visual de una ciudad con
fuertes persistencias virreinales [...], a la ciudad posreformista y laica.”?® Por otra parte,
Manuel Romero de Terreros ha destacado una relacion de artistas extranjeros que
hicieron trabajos vinculados con el paisaje, durante sus estancias en México, en un
periodo anterior al arribo del maestro italiano Eugenio Landesio. Los artistas citados

son: el inglés Carlos Bowes, especialista en “vistas”; el francés Eduardo Pingret, autor

*7 Julieta Ortiz Gaitan, Imdgenes del deseo. Arte y Publicidad en la prensa ilustrada mexicana (1894- 1939) (Ciudad
de México: Facultad de Filosofia y Letras- Universidad Nacional Auténoma de México, 2003), 25.

?® Fausto Ramirez, Modernizacion y Modernismo en el Arte Mexicano (Ciudad de México: Instituto de
Investigaciones Estéticas- Universidad Nacional Auténoma de México, 2008), 72.
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de “cuadros de costumbres”; y el italiano Pedro Gualdi, litégrafo, artista participante en
el “Album de los Monumentos de México”.° En el catalogo de la exposicion “El paisaje
mexicano en la pintura del siglo XIX”, se expuso una relacidén de artistas extranjeros
que visitaron nuestro pais, y que trabajaron en “vistas” y paisajes en el periodo que
comprende entre los afios treinta y el primer lustro de los cincuenta del siglo XIX. La
lista incluye a los siguientes viajeros: Johann Moritz Rugendas (Alemania), Jean
Baptiste Louis Gros (Francia), Daniel Thomas Egerton (Inglaterra), John Phillips
(Inglaterra), Norton Bush (EUA) y Thomas Godfrey Vigne (Inglaterra).30

Romero de Terreros sefiald también que fue el espafol Pelegrin Clavé, quien dirigia la
catedra de Pintura en la Academia de San Carlos, el primer profesor de paisaje, pero
que poco tiempo después, vio necesario contratar a un maestro especializado; en
palabras de este autor: “Aunque Clavé se habia hecho cargo también de la ensefianza
de la pintura de paisaje, pronto comprendid que era indispensable contar con un
profesor especialista para este ramo que, por cierto era casi desconocido en México,
puesto que se carecia de tradicién en ese sentido.”®' Entonces, el mismo Clavé, que
habia estado trabajando en Roma con anterioridad, invité a Eugenio Landesio como
profesor de pintura especializado en el género de paisaje. Esta decision condujo a un
valioso cambio en la historia de la pintura en México, que impacté para mayor fortuna
en los afos subsiguientes. Sobre el arribo de Landesio y su integracién a la Academia

de San Carlos como maestro, Justino Fernandez afirmo:

“El artista italiano llegé en 1855 e inmediatamente se ocupd en la clase de pintura de
paisaje y de perspectiva, impartiendo sus ensefianzas por largos afios. Tuvo un grupo de
discipulos cuyas obras son interesantes: Luis Coto, José Jiménez, Javier Alvarez, Gregorio
Dumaine, Salvador Murillo y el que habria de ser el mas grande pintor de nuestro siglo XIX:

José Maria Velasco.”*

2 Manuel Romero de Terreros, Paisajistas Mexicanos del siglo XIX (Ciudad de México: Instituto de Investigaciones
Estéticas- Universidad Nacional Autbnoma de México, 1943), 9.

%% consuelo Fernandez Ruiz, Leticia Gamez Ludgar et al., “Cuadro sindptico de la exposicién”, en el catdlogo de la
exposicion El paisaje mexicano en la pintura del siglo XIX y principios del XX (Ciudad de México: Fomento Cultural
Banamex A. C., 1991)

*! Manuel Romero de Terreros, Paisajistas Mexicanos del siglo XIX, op. cit., p. 8.

32 Justino Fernandez, Arte moderno y contempordneo de México. El Arte del Siglo XIX, Tomo |, op. cit., p. 80.
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“[...] hubo una batalla en el cielo: Miguel y sus angeles lucharon contra el dragon. [...] fue expulsado el
gran dragon, aquella serpiente antigua que se llama Diablo [ ...]

Ely sus angeles fueron lanzados a la tierra.”
33

“Pablo fue el primer ermitanio. [...] tras arreciar la persecucion de Decio contra los

cristianos se marcho a un vastisimo desierto, se instalo en una cueva y en ella

permanecié en completa soledad [...]."**

“Por aquellos dias, Maria se fue de prisa a un pueblo de la region montariosa de

Judea, y entré en la casa de Zacarias y saludé a Isabel. ">

2. ﬁementos paisajisticos

en laiconografia de tres pinturas de la
Nueva Espana.

Una escena de paisaje en la pintura de San Miguel Arcangel, atribuida

a Luis Juarez.

Dimensién Histérica de la Obra

—Trayectos de la obra: De acuerdo con algunos datos que se tienen, el San Miguel
Arcangel derrotando a Satanas que estamos abordando, estuvo en las galerias de la
antigua Academia de San Carlos, después se trasladé a la Escuela Nacional de Bellas
Artes; de ahi paso a la hoy extinta Pinacoteca Virreinal de San Diego, y posteriormente,
al acervo del Museo Nacional de Arte, en la Ciudad de México, donde actualmente se

encuentra.

Bla Biblia, Version Popular (Estados Unidos de América: Sociedades Biblicas Unidas, 1979), 368.

3 Santiago de la Voragine, La leyenda dorada, traduccion: Fray José Manuel Macias, Tomo 1 (Madrid: Alianza
Editorial, 1982), 97.

*la Biblia, Version Popular, op. cit., p. 84.
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1. Luis Juarez (atribucién). San Miguel Arcangel. Siglo XVIl, 6leo/madera, 1.74 x 1.49 m.

Coleccion Museo Nacional de Arte, Ciudad de México. Foto: Museo Nacional de Arte.
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—Datos acerca del artista. La obra no se encuentra firmada y ello ha dado lugar a
imprecisiones en su autoria. En el Museo Nacional de Arte aparece atribuida a Luis
Juarez, por otra parte, Manuel Toussaint planted la posibilidad de que hubiera sido
creada por el espafiol Alonso Vazquez,® artista que arribo a tierras novohispanas en
1603 “[...] en el séquito del virrey Marqués de Montes Claros [...].”>" Sobre este pintor,
el catedratico e investigador Rogelio Ruiz Gomar ha afirmado: “Buen dibujante y
colorista, Vazquez es un buen representante de la escuela tardomanierista sevillana;
sabe componer escenas y gusta de los escorzos y de imprimir artificiosos pliegues a
sus ropajes.”38 También Ruiz Gomar en su libro sobre el pintor Luis Juarez, incluye la
obra de San Miguel Arcangel que nos compete, como salida del pincel del mismo
Juarez.>®

Una importante premisa que relaciona esta obra con la produccion de Luis Juarez, es la
relativa al rostro del arcangel, con rasgos similares a personajes de otras pinturas: “[...]
sus facciones son las mismas que gusté de representar Luis Juarez indistintamente en
sus angeles y en los rostros del nifio Jesus: cejas curvas y apenas delineadas, ojos
pequefos y separados, nariz corta [...] boca menuda [...] mejillas generosas y amplia
frente.”*°

En el libro referido, se dice que todavia no se conocia el lugar y la fecha de nacimiento
de Luis Judrez, tampoco el dato exacto de su muerte;*' sin embargo, en el Museo
Nacional de Arte, en la ficha de obra se puede leer el afio 1585 como el aproximado a

su nacimiento, y el de 1639, apunta al deceso del artista.

** Manuel Toussaint, Pintura colonial en México (Ciudad de Meéxico: Instituto de Investigaciones Estéticas-
Universidad Nacional Auténoma de México, 1990), 283.

37 Rogelio Ruiz Gomar, El pintor Luis Judrez. Su vida y su obra, op. cit., p. 60.

%% Ibidem.

 Ibid. p. 172.

“© 1bid. p. 173.

* Ibid. p. 9.
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—Antecedentes iconograficos: Las representaciones de San Miguel arcangel
situadas entre los siglos XVII y XVIII de la Nueva Espafia, son numerosas y variadas,
por ello resulta dificil abordarlas en su mayoria. Una interesante aproximacion a ese
amplio repertorio lo encontramos en “El Arcangel San Miguel”, que publicé en 1979
Eduardo Baez Macias, investigador y catedratico del Instituto de Investigaciones
Estéticas de la UNAM. Uno de los antecedentes mas antiguos, lo encuentra Baez
Macias en Europa, en una miniatura iluminada del siglo XV; en la que se aborda la
creacion y expulsion de los angeles desobedientes. También, registra otra imagen de
San Miguel Arcangel, ubicada en la segunda mitad del mismo siglo, atribuida a
Sanchez de Castro y que se localiza en Badajoz Espaiia.*?

Respecto al tema de la lucha entre San Miguel arcangel y Satanas, se pueden
encontrar varias fuentes originarias de Europa, citadas en diversas publicaciones por
investigadores franceses como Emile Male y Louis Réau; en relaciéon con América,
tenemos el estudio ya referido de Eduardo Baez Macias, y también, otra publicacion de
Juana Gutiérrez Haces. Se mencionan grabados de Jean Mignon, Martin de Vos,
Hieronimus Wierix y Jan Galle, respectivamente. Si bien, al parecer entre las fuentes
mas antiguas sobre este motivo, esta una xilografia de Alberto Durero (1471- 1528).
Sobre los modelos en formato de pintura, particularmente llaman la atencién las obras
de artistas como Rafael (1483- 1520),** Peter Paul Rubens (1577- 1640)* y Francisco
de Zurbaran (1598- 1664).*°

El modelo que data alrededor de 1505, conocido como “Le Petit Saint Michel” (El
pequefio San Miguel) del pintor italiano Rafael, se puede visualizar en la galeria digital
del Museo de Louvre, via internet.*® En este ejemplar, el arcangel parece un
adolescente rubio con alas de cisne; porta espada y escudo blanco con una cruz roja;
la posicion de su cuerpo se observa similar a la de un danzante. EI demonio se aprecia
como un animal gracioso (en vez de horripilante), con protesis de diferentes bestias, y

carece de fisonomia antropomorfica. En el plano de fondo se observa una escena de

*Eduardo Baez Macias, El Arcdngel San Miguel (Ciudad de México: Instituto de Investigaciones Estéticas-
Universidad Nacional Auténoma de México, 1979), 18.

*3 Antonio M. Gonzalez, Rafael (Madrid: Arlanza Ediciones, 2005), 117.

* Eduardo Baez Macias, El Arcdngel San Miguel, op. cit., p. 20.

* Juana Gutiérrez Haces (Coord.), Pintura de los Reinos, Identidades compartidas, Territorios del mundo hispdnico.
Siglos XVI— XVIlI, vol. 3 (Ciudad de México: Grupo Financiero Banamex, 2009), 948.

46 www.louvre.fr/oeuvre-notices/saint-michel-terrasant-le-demon (consultado el 29 de julio de 2014)
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paisaje arquitectonico, y lo que pareciera una puesta de sol. En el texto en linea del
museo, se anotan influencias de Memling (1433 — 1494) y de Jerénimo Bosch (ca. 1450
— 1516).

La imagen que muestra de manera especifica la escena de la lucha entre el arcangel y
el demonio, parece ser que fue menos reproducida que las de San Miguel solo, o por lo
menos, en la actualidad se conservan relativamente pocos ejemplos de la batalla. Esto
podria explicarse por el creciente factor devocional que llega a adjudicarsele al
arcangel desde el siglo XV en Europa, que lo vuelve independiente de la imagen donde
se le muestra derrotando al simbolo del mal.

Existe otra obra del pintor Rafael, datada hacia 1518,% que resulta particularmente
interesante porque contiene ciertos paralelismos con el modelo novohispano que
estamos abordando. En ésta se han encontrado las siguientes similitudes: la posicion
corporal del arcangel parecida a la de un danzante; el sometimiento del demonio bajo
su pie derecho mientras que el izquierdo se levanta en el aire; la indumentaria al estilo
romano (aunque con disenos diferentes); la representacion de la lanza, en vez de la
espada que también caracteriza a San Miguel.*®

Asi mismo, en ambas propuestas, Satanas tiene el cuerpo desnudo de un hombre
esbelto con protesis de animales: garras de bestia, cola de serpiente; inclusive, las alas
de ambos sugieren un tipo de entidad fantastica, como pudieran ser las de un dragon.
La escena de campo abierto a la naturaleza es otra constante, medular para nuestro
estudio. Se observa desde el primer plano donde ocurre el desencuentro entre los
personajes, y se extiende hasta el plano de fondo; se indica el fragmento de una zona
montafiosa con flora reverdecida y celaje medio cubierto de nubes. La accién se
desarrolla posiblemente en la cima de una montafa. El diablo se halla vencido por el
arcangel; este ultimo esta empufiando la lanza en direccién marcada hacia el cuerpo de

la entidad maléfica.*®

* Antonio M. Gonzélez, Rafael, op. cit., p. 117.
48 .

Ibidem.
* Ibidem.
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Algunos aspectos formales comunes entre el San Miguel novohispano que estamos
estudiando y la obra del pintor Rafael son: perspectiva lineal, escorzos y volumen en
los cuerpos de los demonios, respectivamente. La dinamica corporal de los angeles se
observa en ambos casos como si fuese un montaje teatralizado (como si mostrara
personajes disfrazados); salvo aquella licencia que va contra la gravedad de la tierra,
puesto que el arcangel parece casi flotar en el aire. Se ve también una posicion
amanerada de los cuerpos, tanto de San Miguel como del diablo; el cuerpo del primero
forma un tipo de “S” vertical, y el segundo, otra similar, pero en posicién casi horizontal.

El ritmo grafico en la escena sugiere connotaciones de movimiento y dramatismo.

—Referencias vinculadas con la devocién. El investigador francés Louis Réau,
especialista en iconografia del cristianismo, al hablar sobre la devocién de la imagen
independiente del santo arcangel Miguel ha sehalado lo siguiente: “En el siglo XVII el
culto de San Miguel adquiere un nuevo impulso y también un nuevo caracter por
influencia de la Contrarreforma. El jefe de la milicia divina que triunfa contra Lucifer y
los angeles rebeldes, para los Jesuitas simboliza el triunfo de la iglesia catélica contra
el dragon de la herejia protestante [...]."°

Uno de los ejemplos mas contundentes que alude a la devocion que se tenia al
Arcangel San Miguel en la Nueva Espana del siglo XVII, se puede ver en los textos del
jesuita Francisco de Florencia, que fueron publicados en el libro que se intitula:
“Narracion de la maravillosa aparicion que hizo el Arcangel San Miguel a Diego Lazaro
de San Francisco, indio feligrés del pueblo de San Bernabé, de la jurisdiccion de Santa
Maria Nativitas, Estado de Tlaxcala.” Entre otros datos interesantes, se pueden
observar narrativas de apariciones del santo arcangel al creyente Diego Lazaro; las
virtudes curativas que le concede el santo por medio del uso de barro y agua sobre los
cuerpos de los enfermos, asi como la noticia que refiere que en 1643, el entonces
obispo de Puebla, Don Juan de Palafox y Mendoza, “[...] expidié un decreto para la

informacion juridica de la aparicién y milagros.””’

% Louis Réau, Iconografia del arte cristiano. Iconografia de la Biblia, Antiguo Testamento, traduccion: Daniel
Alcoba, Tomo 1, vol. 1 (Barcelona: Ediciones del Serbal, 1996), 71.

> Luis Nava Rodriguez, “Introduccion”, en Francisco de Florencia, Narracion de la maravillosa aparicion que hizo el
Arcdngel San Miguel a Diego Ldazaro de San Francisco, indio feligrés del pueblo de San Bernabé, de la jurisdiccion de
Santa Maria Nativitas, Estado de Tlaxcala (Tlaxcala: Editor Valentin Rugerio Mendoza, 1974), 12.
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Al parecer, en el siglo XVIII la devocion se intensifica en las iglesias de la Nueva
Espafia. En el contexto de los afios setenta del siglo XX, Luis Nava Rodriguez acoté lo
siguiente: “Se calculan en doscientos mil los peregrinos que cada afo visitan este
Santuario de San Miguel del Milagro, sobre todo en los meses de septiembre y octubre.
Proceden del Estado de México, Puebla, Morelos, Hidalgo, Veracruz, Oaxaca,
Querétaro, y a veces extranjeros.”?

En la actualidad continua la devocion hacia San Miguel arcangel. En México, los
rituales inclusive se han extendido a la devocién del Nifio Jesus, como se pudo
observar en la iglesia catdlica de un barrio popular, ubicado en la Delegacion
|ztapalapa de la Ciudad de México; el 2 de febrero de 2014, el “dia de la Candelaria”,
algunos feligreses mostraban a su Nifio ataviado con la indumentaria al estilo romano y

la espada, que caracterizan al Arcangel San Miguel.

Dimension Narrativa de la Obra

La imagen de esta pintura de San Miguel Arcangel pudiera estar basada en un episodio
literario del Nuevo Testamento de la Biblia, que por la brevedad del relato se ha

incluido integro. Del libro Apocalipsis, capitulo 12, versiculos del 7 al 9:

“‘Después hubo una batalla en el cielo: Miguel y sus angeles lucharon contra el dragon. El
dragdn y sus angeles pelearon, pero no pudieron vencer, y ya no hubo lugar para ellos en
el cielo. Asi que fue expulsado el gran dragén, aquella serpiente antigua que se llama
Diablo y Satanas, y que engafia a todo el mundo. El y sus angeles fueron lanzados a la

tierra.”®

> Ibid. p. 11.
3la Biblia, Version Popular, op. cit., p. 368.
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La version de que Satanas fue vencido y lanzado del cielo, se encuentra también en
otro texto: “Segun el libro apécrifo de Henoch, a causa de su rebelion contra Dios fue

arrojado al abismo por el angel Miguel.”*

Dimension Plastica de la Obra

En la pintura que nos ocupa se representa la accion entre los dos personajes que estan
en el primer plano de la obra. Se puede ver el momento preciso en que el Arcangel San
Miguel realiza agilmente un giro precipitado que le permite ocupar una posicion de
ventaja sobre Satanas. Este movimiento sugerido en la imagen fija, le otorga la
apariencia de personaje danzante.

El San Miguel novohispano que aqui se estudia, ha sido representado de piel blanca,
cabellos rubios y ensortijados; ojos medianos, cuya mirada se destina hacia abajo,
donde se halla su adversario. La nariz del arcangel es mediana y recta, sus labios
pequenos rosados; sus mejillas connotan una piel suave, tersa y ruborizada. En cuanto
a la piel del resto del cuerpo, el color es mas o menos uniforme, y no se observa la
intencion de representar detalles particulares. La expresion corporal del santo no es del
todo hieratica pero tampoco parece buscar una interpretacién “realista”, cercana al tipo
de anatomia humana. No obstante que en su ejecucion, se ha tomado en cuenta la
figura humana, es decir, se observa un dibujo un tanto cuidadoso y detenido en las
proporciones.

El vestido del Arcangel vencedor se observa oscuro (casi negro), el estilo es romano;
lleva encima pequenos puntos blancos que representan a las estrellas del firmamento.
El sol y la luna decoran sus musculos pectorales. Lleva zapato con adorno del mismo
color del faldén, también estilo romano. Respecto a la caracterizacion de la imagen
religiosa de San Miguel Arcangel, se ha anotado que: “En el romanico y primer periodo
gotico viste tunica larga [...]. Durante el siglo XIV comienzan a vestirle traje de

guerrero, con armadura de época [...]. Poco después ostenta ante el pecho la coraza

** Manfred Lurker, Diccionario de Dioses y Diosas, Diablos y Demonios, traduccién: Daniel Romero (Espafia: Paidds
Ibérica, 1990), 258.
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de cruzado. Desde el Renacimiento se prefiere indumentaria de general romano.
Diadema o corona en las sienes.”®

El Miguel Arcangel atribuido a Luis Juarez, levanta con mano derecha una lanza en
posicion de ataque contra el diablo; aquella arma es de color café y porta un banderin
blanco donde lleva escrita la frase: QVIS. VT. DEUS.%®

Satanas esta representado como un ser antropomorfo con algunas partes de animales,
de especies distintas a la humana. Tiene orejas puntiagudas y cubiertas de pelo; dos
extrafias alas negras, larga cola oscura, garras en manos y pies. La nariz es ancha, los
labios de mediano grosor y la piel del rostro con vellos irregulares, que parecen
confundirse parcialmente con el color de su piel morena; se ven un poco mas cantidad
de pelillos oscuros en la barba. El diablo se encuentra totalmente desnudo, con el
cuerpo de bruces y se mantiene en el aire mientras San Miguel Arcangel le pisa la
espalda. La posicion del cuerpo del diablo en el momento de la caida, justifica hasta
cierto punto la ausencia de la genitalidad a la vista en la representacion plastica. Es
oportuno sefalar que, desde la Contrarreforma estaba particularmente prohibida la
representacion de imagenes que pudieran provocar la lujuria de los fieles.

Se observa también un trabajo cuidadoso en el dibujo del angel caido. Su rostro se
aleja del hieratismo; las proporciones del cuerpo y la “encarnacién plastica” (sin tomar

en cuenta los anadidos bestiales), tienden hacia una representacion pictérica realista.

>* Juan Ferrando Roig, Pbro., Iconografia de los Santos (Barcelona: Ediciones Omega, 1950), 200.
>® Esta frase ha sido traducida como “¢Quién como Dios?” En su forma afirmativa “Quien es como Dios o el que es

como Dios [...].” También se ha interpretado como “porciéon de Dios”, véase Eduardo Baez Macias, El Arcdngel San
Miguel, op. cit., p. 12.



2. Detalle de San Miguel Arcdngel. La representacion idealizada de una zona de riscos en la Tierra, la escena paisajistica como
representacion del espacio donde ocurre la accién de la narrativa literaria.
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La escena paisajistica como representacion del espacio donde ocurre la accion

de la narrativa literaria.

Podemos observar un amplio espacio exterior, que muestra una interpretacion
abocetada de la naturaleza, de la tierra; abarca aproximadamente la cuarta parte
respecto al total de la obra. En esta area se muestra el lugar donde se desarrolla la
accion de la escena principal, que alude a la expulsién del angel rebelde de su morada
en el cielo.

Esta zona se puede dividir a su vez en dos planos. El primero, el mas cercano al
demonio, parece representar el borde de la parte mas alta de un tipo de formacién
montafiosa que termina en precipicio; se llega a esta interpretacion al tomarse en
cuenta la narrativa literaria. El plano esta compuesto por la representacion de un arbol
de copa gigante, que por el grosor de su tallo connota muchos afos de vida. Los
colores que se destacan son el azul oscuro, verde oscuro, verde claro, blanco y unos
cuantos destellos de ocre.

En cuanto al segundo plano, hacia la lejania se adivina una zona formada por riscos,
precipicios y una capa intermedia de neblina, tal vez sobre el mar. La representacion
plastica de la naturaleza terrenal, tomando en cuenta también que esta obra ha tenido
trabajos de conservacion, no se definen por los contornos, ni por un trabajo meticuloso
en la forma y el volumen de sus elementos.

A diferencia del tratamiento dibujistico detenido que se observa sobre la plastica de la
escena central, donde aparecen los dos personajes angeélicos, en esta seccion
paisajistica el pintor ha optado por las representaciones abocetadas, por medio de
efectos logrados a través de pinceladas abiertas y radiales, asi como por la mezcla

cromatica y la eficaz representacion de las zonas de luz y sombra.
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Escenas paisajisticas en San Antonio y San Pablo Ermitafios, obra

atribuida a Baltasar de Echave lbia.

Dimension Histoérica de la Obra

—Antecedentes iconograficos: El estudio del investigador Gibson Danes
(Universidad de Texas), se ha detenido de manera especial sobre las caracteristicas
estilisticas de esta obra, que se atribuye a Baltasar Echave Ibia. Danes ha dicho al
respecto: “[...] su color es muy diferente al de su padre, o al de cualquiera de los otros
pintores en México. Mientras que el padre prefiere los tonos calidos del siena y el ocre,
Ibia trabaja los tonos grises, verdes y una rica gama de azules.””” El mismo autor
refiere que los ermitafios San Antonio y San Pablo, han sido representados también por
otros pintores, entre los que se encuentran: Lucas van Leyden, Pintorrichio, Alonso
Sanchez Coello, y Diego Velazquez.*®

En la Enciclopedia “Summa Pictérica” se muestra la reproduccion de una pintura de
Matthias Griinewald,”® en la que se ve la escena de la conversacion de los mismos
santos, cuya ejecucion ha sido ubicada entre 1510 y 1516; otro dato interesante en la
misma publicacion, es el que dice que esta imagen forma parte de un retablo. También
se anota que esta resguardada en el Museo de Unterlinden.®

Parece ser que entre las fuentes mas remotas de la pintura de los santos ermitanos, se
halla un grabado en lamina de la autoria de Alberto Durero (1471- 1528). En la
reproduccion del grabado de Durero, se observa a los dos hombres sentados a la
intemperie; en el plano de fondo, ya se aprecia una escena paisajistica, enriquecida por

1

arbustos y monticulos.’’ Un abordaje minucioso de esta obra demandaria otros

>" Gibson Danes, “Baltasar de Echave Ibia, Some Critical Notes on the Stylistic Character of His Art”, Anales del
Instituto de Investigaciones Estéticas, nim. 9 (1942): 18. Traduccion de los textos citados: Argelia Ortiz Medina.

*% Ibid. p. 22

> Enciclopedia Summa Pictdrica, vol. 3 (Espafia: 2002), 380.

® En Colmar, Francia. Una fotografia de la obra y su ubicacion en el museo pueden visualizarse en un recorrido
virtual en Internet en www.musee-unterlinden.com/visite-virtuelle.html (consultado el 22 de julio de 2014).

* Este grabado puede verse en el andlisis de los ermitaifios que presenta Rogelio Ruiz Gomar, publicacién
compartida con Jaime Cuadriello et al., en Catdlogo comentado del acervo del Museo Nacional de Arte, Nueva



Argelia Ortiz Medina 29

estudios; inclusive, resultaria de sumo interés hacer un trabajo comparativo de las
diferentes representaciones de los santos ermitafios que se mencionan, pero por
razones de tiempo y espacio, requeridos para este trabajo, no se hara en esta ocasion.
Las obras plasticas atribuidas a Baltasar de Echave Ibia donde también podemos
apreciar otros elementos paisajisticos, son: “San Juan Bautista”, “San Juan
Evangelista”, “San Mateo” y también en la de “San Lucas”. La obra de los santos
ermitafios, atribuida a Baltasar de Echave Ibia, se encuentra dentro de la creacion
pictérica que comprende la ultima etapa del manierismo novohispano. El estudio de
Danes habla también de posibles influencias de las pinturas flamenca y veneciana,

respectivamente.

— Material de soporte. De todas las obras que se estudian en esta investigacion, la
de los ermitafios es la unica pintura cuyo soporte es lamina de cobre. Fueron los
flamencos quienes en su tiempo innovaron con la pintura al 6leo, y también los que
aprovecharon las caracteristicas de la lamina de cobre para ejecutar sus pinturas
artisticas. Sobre la utilizacion de este material en la Nueva Espafa, Rogelio Ruiz

Gomar ha anotado:

“A imitacion seguramente de las numerosas laminas flamencas que arribaban a estas
tierras, los artistas coloniales aprovecharon también las laminas de cobre como soporte de
sus obras pictéricas; cabe decir, sin embargo, que aqui su empleo no fue muy extendido y
arranca de los primeros afos del siglo XVII. [...] su mayor rigidez y lisura permitié alcanzar

una extrema finura en los trazos, imposible de lograr en las telas.”®

—Datos acerca del artista. Baltasar de Echave Ibia fue bautizado por Manuel

163

Toussaint como el “Echave de los azules,”’ por su particular estilo en el tratamiento de

la gama de azules a la que recurria para ilustrar los paisajes de sus obras. Al parecer,

Espaiia, tomo 2 (México: Museo Nacional de Arte, Patronato del Museo Nacional de Arte, Conaculta, INBA,
Universidad Nacional Auténoma de México- Instituto de Investigaciones Estéticas, 2004), 239.

62 Rogelio Ruiz Gomar, El pintor Luis Judrez. Su vida y su obra, op. cit., p. 49.

% Manuel Toussaint, Pintura colonial en México, op. cit., p. 93.
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fue el segundo integrante de pintores de la llamada “Dinastia de los Echave”, que se
conformaria también por su padre, el prolifico artista Baltasar de Echave Orio, y por
Baltasar de Echave Rioja (hijo de Ibia). Son escasos los estudios sobre Baltasar
Echave |bia y su obra, en cambio, hay un poco mas trabajos publicados sobre su
padre.

Aun en la actualidad, se tienen dudas acerca del afio del nacimiento de Echave Ibia,
asi como sobre la datacion de las pinturas que se le atribuyen; en este caso se
encuentra la obra de los ermitafios, objeto de estudio. La falta del afo de creacién de la
pintura nos coloca en un estado de incertidumbre en el estudio, puesto que no
podemos saber si fue antes o después de la obra del pintor sevillano Diego Velazquez,
que aborda el mismo tema. La pintura de Velazquez esta fechada en 1634 y

actualmente se encuentra resguardada en el Museo del Prado.%

—Trayectos de la obra: Se desconoce quién pudo haber encargado la ejecucion de
esta pintura, asi como para qué lugar hubo sido destinada en primera instancia.

Rogelio Ruiz Gomar, sefiala los posibles trayectos de la obra; sugiere que pudiera
proceder de una coleccién particular — hacia finales del siglo XIX o principios del XX-, y
que de ahi pasaria a un tipo de “peregrinaje” en las colecciones del Estado. De acuerdo
con lo que menciona el investigador, la obra ingres6 en pleno siglo XX a “[...] las
galerias de la Escuela Nacional de Bellas Artes, heredera de las colecciones de la
antigua Academia de San Carlos.”®® Tiempo después, formo parte del acervo de la
Pinacoteca Virreinal de San Diego,66 y posteriormente, fue trasladada a su ubicacion

actual en la colecciéon del Museo Nacional de Arte.

% Esta obra también se puede encontrar en la galeria digital de Internet en:
www.museodelprado.es/coleccion/galeria-on-line/galeria-on-line/obra/San-antonio-abad-y-San-pablo-primer-
ermitano/ (consultado el 22 de julio de 2014).

® Rogelio Ruiz Gomar, en Jaime Cuadriello et al. Catdlogo comentado del Acervo del Museo Nacional de Arte,
Nueva Espaia, tomo 2, op. cit., p. 241

% Manuel Toussaint, Pintura colonial en México, op. cit., p. 284
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—Trabajos de conservacion: En la lista de obra del catalogo de “Pintura de los
Reinos”, se lee que la pintura fue restaurada por el Fomento Cultural Banamex A. C.,
pero no se anotd el afo, tampoco el nombre de la persona que hizo la restauracion.®’

—Referencias vinculadas con la devocién: En la Iglesia de Checacupe en Peru, se
encuentra una imagen de San Pablo el ermitano; no se ha identificado a su autor y
también ha sido datada dentro del siglo XVII. Esta version es muy diferente a la
atribuida a Echave Ibia; presenta unicamente una escena donde se aprecia el santo
orante arrodillado junto a un tipo de cabaria, en el contexto de lo que parece un paisaje
boscoso, rico en vegetacion y fauna silvestre.®® Parece ser también que el unico
elemento comun entre las dos obras americanas es el aspecto devocional, ya que las
representaciones de las imagenes se caracterizan por marcadas diferencias tanto en el
aspecto iconografico del santo como en la plastica general. Por otra parte, conviene
subrayar la informacién encontrada en el estudio de “Iconografia de los Santos” de
Louis Réau, en el apartado de patronazgos y ordenes religiosas, escribid: “Ermitaios
(fr.: Pauliniens): San Pablo Ermitafio (prohibidos en la actualidad).”®® Siguiendo esta
acotacioén, parece ser que fue prohibida la orden religiosa de los Paulinos (devota de
Pablo el ermitafio), pero desafortunadamente no precisa la fecha de tal acontecimiento,

y tampoco en cual documento eclesiastico se asienta.

% pintura de los Reinos, Identidades compartidas en el mundo Hispdnico. Lista de obra (México: Artes Graficas
Palermo, 2010), 7.

®® Juana Gutiérrez Haces (Coord.), Pintura de los Reinos, Identidades compartidas, Territorios del mundo hispdnico.
Siglos XVI — XVIII, vol. 1 (Madrid: Conaculta, Museo Nacional del Prado, Ministerio de Cultura Gobierno de Espafia
et al. 2008), 193.

* Louis Réau, Iconografia del arte cristiano, Iconografia de los Santos, traduccion: Daniel Alcoba (Barcelona:
Ediciones del Serbal, 1998), 443.



3. Baltasar de Echave lbia (atribuido), San Antonio y San Pablo ermitafios. Hacia 1630, éleo/lamina, 37.5 x 51.5 cm.

Coleccion Museo Nacional de Arte, Ciudad de México. Foto: Museo Nacional de Arte.
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Dimension Narrativa de la Obra

La pintura de los ermitafios, atribuida a Baltasar Echave Ibia, se apega en gran parte a
la narrativa literaria de San Pablo el primer ermitafio, que se encuentra en la obra
adjudicada al dominico italiano Jacopo della Voragine, mejor conocido en lengua
espafola como Santiago de la Voragine. La obra de este autor se conoce como “La
Leyenda Dorada” y se sittia en el siglo XI11.”°

La historia de la vida de Pablo, el primer ermitafio, es un tanto mas extensa que la que
a continuacion se presentara; por lo que es menester decir que los elementos aqui
destacados estan en asociacion directa con la pintura que estamos estudiando. La
interpretacién plastica muestra distintas escenas narrativas alrededor de los ultimos
momentos de la vida de San Pablo. En la escena mayor, que se ubica en la primera
mitad del lado izquierdo de la obra, sucede el encuentro y la conversacion de los dos
ermitaios. En las tres escenas halladas en la segunda mitad de la derecha ocurren
respectivamente: 1)El encuentro de San Antonio con un ente fantastico en el desierto.
2)La visualizacion que experimenta San Antonio de la subida al cielo del espiritu de
San Pablo, ayudado por un grupo de angeles. 3)El cuerpo exanime de San Pablo,
hincado y en posicion orante.

En la “Leyenda Dorada” se dice que Pablo, el primer ermitafio, vivié en el siglo Ill d. C.
Que en ese tiempo, el emperador Decio realizé una aterradora persecucion contra los
cristianos, a quienes les infligia los tormentos mas dolorosos. Ante este panorama
desalentador Pablo, devoto de la fe cristiana, huy6 hacia el desierto; donde vivio los
siguientes 60 afos, y hasta el ultimo dia de su muerte. Pero antes, San Antonio, otro
ermitafio, se enterd de la existencia de Pablo y decidié buscarle para conocerlo. En el
transcurso de su viaje, entre otras peripecias, se encuentra con un tipo de
‘hombrecabra”, que dice ser un satiro. En un momento distinto, otro ser extrafio, que es
mitad hombre y mitad caballo (un hipocentauro), le indicé a San Antonio el rumbo de la

cueva de Pablo.

70 Santiago de la Voragine, La leyenda dorada, op. cit., 15.
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Otros elementos narrativos de la leyenda, que estan presentes en la obra plastica son:
San Antonio y San Pablo se encuentran y se desarrolla una conversacion. En la
leyenda esta presente también la figura de un cuervo, que a diario le llevaba una
porcidn de pan a San Pablo; pero el dia de la visita, la racion se duplicé. Después del
cordial encuentro entre los santos, Antonio se dirigia rumbo a su morada cuando en el
trayecto vio el espiritu de San Pablo, siendo elevado al cielo por unos angeles.
Entonces, San Antonio regresé a la cueva del primer ermitafio y estando ahi, encontré
el cuerpo de San Pablo de rodillas, con las manos en actitud de oracion y sin vida. La
narrativa concluye cuando un par de leones ayudan a cavar el sepulcro de San Pablo,

cuya vida se dice que fue escrita por el santo Jerénimo.”

Dimension Plastica de la obra

Para su estudio podemos dividir la obra en dos secciones: la primera que esta a la
izquierda, alude a una escena de la conversacidon entre los santos; es la de mayor
importancia en toda la obra. En la segunda seccidn, que se encuentra hacia la derecha,
se puede ver la representacion del desierto, en una escena paisajistica enriquecida de
tonalidades azules, que se desvanecen gradualmente conforme se representa la
lejania. En ésta, que llamaré en adelante la seccidn de paisaje, se pueden observar
tres escenas diferentes, como se ha enfatizado en la parte narrativa: la mas lejana, es
la representacion en una miniatura apenas perceptible del encuentro entre San Antonio
y el personaje fantastico. La intermedia estda compuesta por la diminuta figura de San
Antonio con los brazos levantados hacia el cielo; y en la tercera podemos ver la
imagen, también pequefa, de San Pablo de rodillas en la entrada de una cueva.

Entre estas dos grandes secciones, se puede ver una diagonal imaginaria que parece
marcar una division transversal en la obra.

La escena de la conversacion de los santos es una propuesta plastica rica y variada en
dibujo, color, efectos luminicos y texturas. En relacién con los colores que se utilizaban

en los tiempos de la colonia, se tiene informacion de los siguientes: tierra roja, ocre,

" Ibid. pp. 97- 99.
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azul, negro, blanco y bermellon.”? Los santos estan caracterizados a través de sus
rostros y sus vestimentas por medio de una representacion plastica con cierta
tendencia hacia el “realismo”. San Pablo viste un tipo de bata hecha con palma, cuya
textura se ha logrado por medio de los colores calidos y pinceladas minuciosas que
crean un efecto de similitud con su referente fisico. Esta propuesta de Echave Ibia se
vincula con la austeridad, el sacrificio y la penitencia, adoptados como formas de vida
en las historias de los santos ermitafios. Cabe sefalar que la vestimenta se apega a la
iconografia de una de las versiones de la leyenda de San Pablo el primer ermitaio,
descrita por el investigador francés Louis Réau.”

San Antonio porta un habito largo color blanco, acompafiado de una capa café, propios
de la orden religiosa de los antoninos, de la cual fue su fundador. Respecto a la
indumentaria de los antoninos, se ha dicho que vestian: “[...] habito talar, oscuro o
negro, con manto o cogulla y capuchén del mismo color [...].”"* San Pablo y San
Antonio estan sentados sobre la representacion de dos grandes rocas que se
encuentran en la entrada de la cueva. Los dos Santos son hombres mayores;
caracterizados en la encarnacion de los musculos; la estructura ésea cubierta por una
piel flacida; escaso cabello y barba nivea. En los rostros se puede ver la personalidad y
el estado animico de cada uno. Las vestimentas respectivas muestran detalles y
dobleces, que parecen querer representar una cercana imitacion de sus referentes

fisicos.

Dimension Simboélica de la Obra

En el abordaje de esta obra particularmente se ha abierto la categoria relativa a lo
simbodlico debido a que en los contenidos se observan elementos que se vuelven

necesarios de explicar. El desierto es uno de los escenarios mas frecuentes en la

72 Rogelio Ruiz Gomar, El Pintor Luis Judrez. Su vida y su obra, op. cit., p. 49.
”® Louis Réau, Iconografia del arte cristiano, Iconografia de los Santos, op. cit., p. 25.
’* Juan Ferrando Roig, Pbro., Iconografia de los Santos, op. cit., p. 46.



36 Elementos iconograficos relativos a la pintura de paisaje en México.

Biblia, su valor simbdlico se caracteriza por la dualidad; por una parte, representa el
lugar donde los demonios estan al acecho para “seducir a los creyentes y hacer que
caigan en los pecados”. Por otra, también es el espacio donde se internan los santos y
eremitas, con el objetivo de permanecer cerca de la naturaleza, volverse a su interior y
lograr un tipo de vinculo mas cercano a la entidad divina. Se ha sabido que: “[...] los
monjes del cristianismo ulterior se retiran [retiraban] al desierto como eremitas para
afrontar ahi su naturaleza y la del mundo con la sola ayuda de Dios.””

La palmera del datil ha sido un elemento sagrado de la cultura asiria—babildnica. En el
contexto de la Biblia, se cree que es el simbolo de quien es poseedor de un espiritu
justo, que a la vez se convierte en merecedor de las bendiciones divinas.”®

El cuervo, que porta un pan y vuela por encima de la cabeza de San Antonio es
simbolo de penitencia en la religion cristiana. El pan es “[...] el caracter insustituible de
Cristo en la existencia del creyente, se expresa también con el mismo simbolo: Yo soy
el pan de vida.””’

En la parte inferior de esta escena se encuentran de izquierda a derecha un conjunto
de animales: pato, rana, conejo, almejas, serpiente y salamandra. Serpiente, rana y
almejas, posiblemente estén vinculadas con la leyenda de San Antonio y las
tentaciones del mal. Estos animales tuvieron connotaciones negativas en el contexto
religioso de la Edad Media y en siglos posteriores. La rana estaba asociada a la lujuria;
la almeja a los genitales femeninos y la serpiente, es posible que en su significado
relativo a la materializacién del mal y el pecado.78

De acuerdo con la leyenda, los leones cavan la tumba de Pablo el ermitafio. Parece ser
que el simbolo de los leones enterradores proviene de la cultura egipcia, su significado
es el de la resurreccion. Se decia que daban sepultura a quienes “[...] por sus méritos
excepcionales se ganaron de este mundo la salvacion.””® Cuando se representan en

pares estos animales simbolizan también la justicia.80

7> Jean Chevalier, Diccionario de los simbolos (Espafa: Editorial Herder, 1986), 411.
76 .
Ibid. 398.
’” Federico Revilla, Diccionario de Iconografia y simbologia (Espafia: Catedra, 1995), 313.
’® Ibid. pp. 344, 109 y 369.
7 Oliver Beigbeder, Léxico de los simbolos (Espafia: Europa Romanica, 1989), 292.
80 .
Ibidem.
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4. Detalle de San Antonio y San Pablo ermitafios: Tres escenas que se

desarrollan en un entorno paisajistico.
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San Antonio y San Pablo ermitafios: Tres escenas que se desarrollan en un
entorno paisajistico.

En la segunda seccién de la obra, area de mayor representacion del paisaje, podemos
observar una larga y profunda zona natural, compuesta de rocas, arena, arbustos,
palmeras, colinas y montafias. En la representacién del cielo, por medio de pinceladas
suaves y extendidas, se observa una gama de azules que resulta armonica a la vista.
Entre nubes espesas y extendidas, el cromatismo azulado se desvanece; le continua
un tono mas claro para la representacién de una mayor lejania.

La pincelada de la seccidén del desierto es suave y de tipo abocetada. Aqui, no hay
detalles minuciosos en la definicion de los personajes; las escenas de los santos son
representadas por minusculos trazos que se observan firmes, rapidos y difusos, pero
que connotan claramente distintos momentos de la leyenda. En general, la
representacion plastica del paisaje y las tres escenas de los santos que ocurren ahi

tienen un tratamiento plastico de tipo abocetado.

Escena 1 de la seccion de paisaje: El encuentro entre San Antonio y un ente
fantastico. En la escena mas lejana, se percibe el trazo delicado de dos personajes
casi microscopicos. El que tiene los pigmentos de color céalido en el esbozo del cuerpo,
puede tratarse de uno de los seres extrafios con quien se encuentra San Antonio en su
camino, durante el trayecto hacia la cueva de San Pablo. Si el artista se basé en “La
Leyenda Dorada” de Santiago de la Voragine para la representacion de esta escena,
por un lado, puede ser que se trate del “hombrecabra”, un satiro que tiene una
conversacion con el santo. Por otro lado, acaso podria ser el hipocentauro, que le
indica a San Antonio el rumbo de la morada de San Pablo.®! Es un tanto dificil precisar
a cual de los dos alude el pintor, porque segun la leyenda es el hipocentauro quien
sefala la direccion del camino, como parece expresar la pequeia imagen de la obra
que se estudia; pero esta opcidén no es del todo clara, porque cuando se ha efectuado

un acercamiento con lupa a la imagen, no se han identificado rasgos de equino.

&1 Santiago de la Voragine, La leyenda dorada, op. cit., p. 98.
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En la representacion de la escena de paisaje que esta al fondo, se pueden observar
elementos basicos de volumen y perspectiva. Las colinas decrecen conforme se alejan
y al ver los caminos del suelo irregular del desierto, es posible imaginar el deseo de
recorrerlos. Esta seccidn comprende el area mayor del paisaje en la obra. Gracias al
colorido ceruleo y el suave tratamiento plastico de los claros de luz, logrados a través
de la aplicacion del blanco difuminado, la escena de paisaje puede connotar armonia y

tranquilidad en el momento de su contemplacion.

Escena 2 de la seccidn de paisaje: San Antonio ve el espiritu de San Pablo siendo
llevado al cielo por angeles. Un poco mas abajo de lo que he identificado como el
trayecto de San Antonio hacia la cueva de San Pablo (muy cerca del borde del costado
derecho), se puede ver con mas certeza la pequefa figura de San Antonio que levanta
sus brazos. La representacion del paisaje y su percepcion se vuelven cambiantes, las
sombras aumentan. Atras del santo podemos mirar una colina, su estructura bloquea el
trayecto de la luz solar y forma segmentos de oscuridad. Esta escena corresponde al
episodio del asombro de San Antonio en el momento de observar el espiritu de San
Pablo el ermitafio,® subiendo al cielo ayudado por los angeles.

La representacion plastica del espiritu del santo y los angeles esta fuera de la escena;
tocando el borde en la parte superior del lienzo, se puede encontrar en tamafio muy
pequeno, el espiritu del santo ermitafio. A través de minusculas pinceladas en color
amarillo, el pintor ha construido una diminuta imagen similar a la de un cuerpo humano;
esta rodeado por la representacion de seis figuras aladas y blancas. En conjunto, la
representacion del espiritu y los angeles parecen formar la imagen de una luz
destellante. Los angeles simbolizan en la tradicion cristiana a los “[...] mensajeros o

enviados de Dios.”®

® Ibidem.
& Federico Revilla, Diccionario de Iconografia y simbologia, op. cit., p. 32.
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Escena 3 de la seccidn de paisaje: El cuerpo muerto de San Pablo en postura de
orante. En la tercera y ultima escena, podemos ver a San Pablo el ermitaiio de rodillas
en la entrada de su cueva, un arbusto y dos leones. La zona de penumbra aumenta
todavia mas en la definicién del paisaje en esta area. Los elementos son parcialmente
visibles, gracias a modestas pinceladas de pigmentos luminicos que inciden sobre los
cuerpos. Vemos un tramo de terreno en la entrada de la cueva, asi como lo que
pareciera la vena de un manantial. El tratamiento sigue siendo con base en pequefas
pinceladas rapidas y abocetadas, sin detalles. Esta escena expone la muerte de San

Pablo, que le ocurrié mientras se encontraba hincado rezando.®

84 Santiago de la Voragine, La leyenda dorada, op. cit., p. 98.
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El paisaje como fondo en La visitacion de Miguel de Mendoza.

Dimension Historica de la Obra

—Trayectos de la obra estudiada: La obra ingres6 a las galerias de la Academia de
San Carlos en 1881. Después, en el contexto de la inauguracion de la Pinacoteca
Virreinal de San Diego, fue movida a ese sitio. De ahi se traslado6 al acervo del Museo

Nacional de Arte, en el afio de 1982.%°

—Trabajos de conservacion: La obra se observa en buen estado de conservacion,
los colores son firmes y brillantes. Aun no se cuenta con la informacion sobre los

ultimos trabajos de conservacion.

—Antecedentes iconograficos. En una enciclopedia de Historia del Arte, publicada en
los afnos setenta del siglo XX, se puede leer que existe una representacion de la
escena de “La Visitacion” en la fachada de la catedral de Reims en Francia, que ha

sido datada en el siglo XIII.%

Sin embargo, es posible que hubiera modelos anteriores
en Roma, cuando se constituia como el centro politico y religioso de mayor
envergadura del catolicismo.

Los estudiosos de los modelos novohispanos han referido un grabado de Cornelis
Cort,%” como antecedente y posible modelo de la obra; este grafico esta situado en el
siglo XVI. Respecto a la utilizacion de los grabados en el periodo de la Nueva Espafia,

Rogelio Ruiz Gomar ha aclarado:

& Jaime Cuadriello, Catdlogo comentado del Acervo del Museo Nacional de Arte, Nueva Espafia, tomo 1 (México:
Museo Nacional de Arte, Conaculta, INBA, Universidad Nacional Auténoma de México, Instituto de Investigaciones
Estéticas, Patronato del Museo Nacional de Arte, 1999), 122.

8. Pijoan, Enciclopedia Historia del Arte, Tomo 4 (Barcelona: Salvat Editores, 1972), 41.

8 Jaime Cuadriello, Catdlogo comentado del Acervo del Museo Nacional de Arte, Nueva Espafia, tomo 1, op. cit., p.
121.
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“[...] la copia de grabados en el ambito de la pintura colonial, que siempre se ha criticado y
entendido como falta de originalidad, debemos entenderla como algo normal y no
necesariamente negativo, toda vez que incluso en el mismo Viejo Mundo, sabemos que fue
un recurso frecuentemente usado por los grandes maestros. Por otra parte, el artista que

sigue un modelo grabado, tiene que inventar, crear, el colorido que este le niega,

resultando a la postre obras que utilizan sus propios recursos expresivos [...].”%

En la Nueva Espafia del siglo XVII, son numerosas las representaciones del tema de
“La Visitacion” en el campo de la pintura. Por ejemplo, las obras atribuidas a diversos
pintores, como Baltasar de Echave Orio, Baltasar de Echave Ibia, Pedro del Prado y la

del maestro de San lldefonso, entre otros.

— Firma del artista. La obra esta firmada y fechada con los siguientes términos: Dn;
Mig; De Mendoza, 1735. Respecto a las firmas en tiempos de la colonia, Clara
Bargellini ha referido: “[...] la manera mas comun de firmar entre los pintores del
virreinato [...] colocaban su nombre en una de las esquinas inferiores del lienzo, con
trazos visibles pero discretos. Este tipo de firma se hacia en atencion a las segundas

ordenanzas, redactadas en 1681 y pregonadas en 1687.”%

—Referencias vinculadas con la devocidon. Los primeros en celebrar la visita de
Maria a su prima Isabel fueron los franciscanos, en la segunda mitad del siglo XIll, y se
dice que fue el papa Urbano VI quien en 1389 “[...] hizo extensiva la fiesta de la
visitacion a toda la iglesia [...].”%

En la actualidad, transcurriendo ya la segunda década del siglo XXI, de algun modo, el
factor devocional hacia la escena de “La Visitacion”, sin lugar a dudas continua vigente.

La devocién puede encontrarse en la recitacion de la letania al Divino Nifio Jesus,”’

8 José Rogelio Ruiz Gomar Campos, “Rubens en la pintura novohispana de mediados del siglo XVII”, Anales del
Instituto de Investigaciones Estéticas, nim. 50/1 (1982): 99.

® Clara Bargellini, “Consideraciones acerca de las firmas de los pintores novohispanos”, en Alberto Dallal (Ed.), E/
Proceso creativo, Coloquio Internacional de Historia del Arte, No. XXVI, (México: Instituto de Investigaciones
Estéticas, Universidad Nacional Auténoma de México, 2006), 204.

% Rogelio Ruiz Gomar, Jaime Cuadriello et al. Catdlogo comentado del Acervo del Museo Nacional de Arte, Nueva
Espafa, tomo 2, op. cit., p. 292.

°! En la actualidad se han encontrado en YouTube peliculas diversas sobre la vida de Jesus, o videos sobre la Virgen
Maria, donde se incluye la escena de “La Visitacion”; las producciones son espafiolas, inglesas y algunas mexicanas.
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que en la religion catdlica en México tiene un gran numero de devotos. Entonces, es
posible que la escena de este tema en la pintura, siga asociandose con su objetivo
pedagogico, para efectos de la ensefanza de la vida de la Virgen Maria; y en cambio,
la funcion devocional de la escena, actualmente parece estar mas ligada al episodio
literario del Nuevo Testamento, que se halla inserto en los rezos y plegarias de la

letania mencionada.

Asi también, la escena aparece en algunos cuadernillos del llamado “novenario” del Nifio Jesus, que se expenden
en puestos comerciales de articulos religiosos catdlicos; este texto tiene el episodio de “La Visitacion” como parte
de las oraciones. Esto mismo también puede verse en algunos documentos en internet, como el encontrado en:
midivinonino.com/novena.pdf (consultados el 22 de julio de 2014)
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5. Miguel de Mendoza, La Visitacion, 1735. Oleoltela, 189 x 114.5 cm.
Coleccion Museo Nacional de Arte, Ciudad de México. Foto: Museo

Nacional de Arte.
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Dimension Narrativa de la Obra

La narrativa literaria se encuentra en el Nuevo Testamento de la Biblia. Libro de San

Lucas, Capitulo 1, Versiculos del 39 al 56:

“Maria visita a Isabel. Por aquellos dias, Maria se fue de prisa a un pueblo de la regiéon
montafnosa de Judea, y entré en la casa de Zacarias y saludo a Isabel. Cuando Isabel oy6
el saludo de Maria, la criatura se le movié en el vientre, y ella quedd llena del Espiritu
Santo. Entonces, con voz muy fuerte, dijo: — Dios te ha bendecido mas que a todas las

mujeres, y ha bendecido a tu hijo! [...] Maria se quedd con Isabel unos tres meses, y

después regreso a su casa.” %

Dimension Plastica de la Obra.

La representacidon de los cuerpos de las dos mujeres no es hieratica pero tampoco es
del todo “realista”; podria decirse que se encuentran en un estatus intermedio. En el
tratamiento plastico de las telas se observa un dibujo con trabajo de volumen en los
dobleces de las telas. Isabel viste un blusdn, con textura que simula el pelaje de un
animal; lleva también un faldén color café. En cuanto al personaje que representa a su
esposo Zacarias (detras de Isabel), por la posicién del cuerpo, resulta imposible
describir indumentaria alguna. Estos personajes llevan sobre sus cabezas el nimbo de
la santidad. Maria viste una larga tunica color bermellén, que le cubre hasta los pies.
Su rostro, que parece el de una mujer adulta joven, esta ligeramente inclinado; dirige su
mirada hacia abajo, de tal forma que en la representacion no puede observarse reflejo
alguno en las pupilas. Su piel es blanca, sus mejillas tienen cierto rubor y sus labios
son de color rosado. Parece que lleva el cabello prendido hacia atras; encima de su
cabeza porta un delgado y traslucido velo. San José carga en su espalda una bolsa de
tela, que tira de un liston con la mano derecha, donde al mismo tiempo sostiene un

bastdn; viste una tunica café oscura. En su mano izquierda tiene las bridas del borrico.

21q Biblia, Version Popular, op. cit., p. 84.



6. Detalle de La Visitacion. Una escena paisajistica de fondo en la obra de Miguel de Mendoza.
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La Visitacidén. Una escena paisajistica de fondo en la obra de Miguel de Mendoza.

Hacia la izquierda y al fondo, se observa lo que parece una montafia cubierta de
vegetacion, representada con pinceladas de estilo abocetado; se ven los colores: azul,
verde, y el blanco en la representacion de algunos destellos de luz. Hay una palmera
interpretada por medio de una linea vertical, sin trabajo de dibujo esmerado (ni
detallista); esto se ve tanto en el tronco como en las palmeras de la planta. Se observa
también la copa de un arbol, cubierta de follaje. Detras, hay un tipo de construccién
circular, que a su vez tiene adjunta otra que se percibe rectangular. Hacia el costado
derecho, se puede ver lo que pareciera un pedernal de gran elevacion; pero al observar
con un poco mas de detenimiento, podriamos suponer que quizas el artista ha querido
representar un tipo de construccion antigua, que ya no se habita y se ha dejado cubrir
de arbustos, al capricho de la naturaleza. Delante de la pared, de la construccion
mencionada, hay un gran arbol que tiene ramas con follajes abultados.

La zona de las nubes es sugerida también por medio de pintura diluida y extendida. Se
identifican las pinceladas que definen los gruesos bordes de las formaciones nubosas.
Parece representar el debut del anochecer; aun se identifican bien los rostros de las
mujeres, quizas aqui también se quiso interpretar la luminosidad que irradian las
santas. José esta en un area de penumbra; el borrico se pierde en la negrura de su
color y en la plastica del espacio que ocupa. Sobre el monticulo se observa una zona

moderada de luz extendida, por medio de pinceladas blanquecinas.
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La escena de fondo de paisaje en comparacién con otras obras del mismo tema.

En la mayoria de las obras que anteceden a la pintura de Don Miguel de Mendoza que
aqui se estudia, la zona de paisaje la ocupa el plano de fondo. En algunos casos los
elementos paisajisticos son una extension que parte de la escena central, como se
observa en el caso del grabado de Cornelis Cort, aludido anteriormente; también en la
pintura del mismo tema atribuida a Baltasar de Echave Ibia, obra que se encuentra
resguardada en el Museo de la Basilica de Guadalupe en la Ciudad de México, y que
puede verse reproducida en el segundo volumen de “Pintura de los Reinos.”®® En
ambas imagenes los pequefios arbustos y el arbol mayor estan en una zona
intermedia, anterior al fondo.

La escena de paisaje de fondo tiene la funcion de proveer el contexto de espacio a la
obra, es decir, ayuda a comprender en nuestra imaginacion que donde habita Isabel, la
prima de la Virgen Maria, es un lugar rodeado de vida campestre agradable a la vista,
factor que contribuye al relato de los dias de gestacion de dos personajes de suma
importancia en la religion catdlica: Jesus el nazareno y su primo Juan, el bautista.

En las otras representaciones que abordan el mismo tema, los elementos paisajisticos
se aprecian muy bien marcados como parte del fondo de la obra. Respecto a la pintura
atribuida a Baltasar de Echave Orio,* en el plano de fondo se observan con dificultad
dos monticulos; la atmésfera es muy oscurecida, ¢jacaso por representar la
penumbra?, o quizas se deba a que con el paso del tiempo se hubiera ido
oscureciendo, hasta llegarse a perder gran parte de la escena de paisaje. En lo poco
que se puede ver, se adivinan con cierta dificultad: dos monticulos, un area breve de
arbustos y un fragmento de espacio celeste cubierto de nubosidades.

Por el contrario, en “La Visitacién” atribuida a Baltasar de Echave Ibia (hijo de Echave
Orio), el paisaje se aprecia con claridad; se puede ver la representacion de una
montafa rodeada de arboles de copa, con abundante follaje. En la cima esta lo que se

adivina como una construccion palaciega, o posiblemente una iglesia. Por la luz

%% Juana Gutiérrez Haces (Coord.), Pintura de los Reinos, Identidades compartidas, Territorios del mundo hispdnico.
Siglos XVI — XVIIl. Vol. 2 (México: Conaculta, Secretaria de Relaciones Exteriores, Fomento Cultural Banamex,
Aeroméxico, Fundacion Roberto Herndndez Ramirez, Fundacidon Alfredo Harp Held, Museo Nacional del Prado,
Ministerio de Cultura Gobierno de Espafia, 2008), 589.

** Ibid. p. 565.
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representada, pudiera tratarse de una mafana luminosa; el cielo esta cubierto de
nubes blancas y extendidas, como en una especie de manto fino que cubre la béveda
celeste. La representacion plastica del paisaje es “hiperidealizada”; predominan los
colores frios. Se observa la gama del color azul, que ha conducido a los especialistas a
atribuirle su autoria al segundo de los Echave, el mismo artista de la pintura de los
ermitafios que también se aborda en este ensayo.

En otro modelo de “La Visitacion”, que se piensa pudo haber sido del Maestro de San
lldefonso,” la zona de paisaje se observa breve. Se podria decir que mas que
representar el paisaje como fondo de la escena central, el pintor parece sugerirlo
unicamente a través de unos cuantos elementos. En esta ocasion se compone de la
cima de un monticulo; se adivina el follaje de las copas de algunos arboles, y un cielo

parcialmente iluminado y nuboso.

% Ibid. p. 575.
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“[...] es alli todo estruendo, terror y espanto, hallarse espectador inmune y
disfrutar del mas hermoso dia. Yo nunca tuve tanta dicha ni espero tenerla.” Eugenio

Landesio, México 1 868.%

“[...] El jurado de pinturas estuvo ya en la galeria mexicana [...], la galeria
tiene un bonito aspecto y dicen que es la joya de la exposicion mexicana.” José Maria

Velasco, Paris, julio 4 de 1 889.%

3.yosé Maria Velasco (1840 — 1912):

la pintura académica del género de
paisaje en México.

—Breve semblanza de la vida del artista

José Maria Tranquilino Francisco de Jesus Velasco Gémez Obregdn, nacié en 1840,
en Temascalcingo Estado de México. Entre las biografias que se le han hecho, la de
Justino Fernandez publicada en 1973 es una propuesta reveladora. Descubre el valor
de un ser humano que logra imponerse a las desavenencias personales, heredadas
desde la infancia. El padre de José Maria fallecié de célera cuando él era aun nifio; su
familia era numerosa y la madre viuda no recibié una gran herencia econémica. Para
alimentarse era necesario ingresar a las labores productivas, dentro de las que “no
estaba contemplado el oficio de ser artista”.

Se dice que en su escuela de estudios elementales, Velasco mostré inquietud particular

hacia el dibujo. En 1855 empez6 a asistir a clases nocturnas de dibujo en la Academia

% Eugenio Landesio, Excursion a la caverna de Cacahuamilpa y ascension al crater del Popocatépet! (México:
Impresidon del Colegio del Tecpam, 1868), 64.

7 Fragmento de carta escrita por José Maria Velasco en el contexto de la Exposicion Universal de Paris de 1889,
publicada en Maria Elena Altamirano Piolle, José Maria Velasco: paisajes de luz, horizontes de modernidad, vol. 1
(México: Museo Nacional de Arte, Conaculta, Instituto Nacional de Bellas Artes, 1993), 346.
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de San Carlos, en calidad de alumno “supernumerario”; éste ultimo término
correspondia a los estudiantes que estaban en proceso del desarrollo de habilidades
basicas en el dibujo y la pintura. Es alrededor de sus 18 afios (en 1858), cuando José
Maria ingreso formalmente a la Academia de San Carlos; ahi encontré el apoyo moral y
profesional de su maestro Eugenio Landesio, quien posteriormente le ayudé también a
obtener una beca economica, que Velasco aprovechd al maximo para consolidar su
formacién como dibujante y pintor.*®

En la misma obra de Justino Fernandez, encontramos a Velasco en sus tiempos de
labor cientifica, artistica y humanistica en la Academia de San Carlos; Fernandez nos
habla sobre los éxitos en la madurez temprana de José Maria; su actividad docente
como profesor de Perspectiva en su Alma Mater. Los contenidos pedagdgicos de
aquella época integraban el dibujo de esculturas clasicas, la copia de dibujos y pinturas
de otras autorias, tanto obras alusivas a renombrados artistas como aquellas
creaciones de los propios maestros adscritos a la academia. Las jornadas cotidianas de
Velasco comprendian largas horas frente al Valle de México, traducidas en observacion
minuciosa, notas, apuntes graficos, bocetos, dibujos y acuarelas; estos fueron parte de
su quehacer artistico previo a la ejecucion de sus magnificos 6leos.

El maestro italiano Eugenio Landesio instruyd a Velasco sobre el refinamiento del
dibujo, la representacion de la perspectiva y la aplicacion del color al 6leo; se decia que
era su alumno preferido. El estilo plastico que trajo Landesio referia directamente a las
academias europeas tradicionales del siglo XIX; también promovié en sus alumnos
como principio basico el dibujo directo frente a la naturaleza; es decir, ya no se trataba
de crear escenas de paisajes posiblemente inventadas soélo en la imaginacion, como se
conjetura que sucedia con los fondos de paisaje en las obras de los pintores
novohispanos. En cambio, en los artistas de esta tendencia neoclasica, habia una
busqueda por tratar de representar una imitacién cercana a la escena de la naturaleza,
como aquella que se observa en el espacio fisico. Entonces, las obras tenian mas
meérito en cuanto tuvieran un mayor parecido con la escena del mundo concreto.

En 1868 José Maria Velasco recibié el nombramiento como profesor de la materia de

Perspectiva en la Escuela Nacional de Bellas Artes (antes denominada Academia de

%)ustino Fernandez, José Maria Velasco (Toluca: Gobierno del Estado de México, 1976).
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San Carlos); poco tiempo después se casd con Maria de la Luz Sanchez Armas
Galindo, con quien tuvo trece hijos, de los cuales le sobrevivieron ocho.® El artista fue
un hombre excepcional que encontraba momentos gratos en el arte y en su familia; el
amor que le tuvo a su compafiera e hijos se puede deducir a través de las cartas que él
escribia cuando se encontraba lejos. Los contenidos de las misivas connotan un apego
especial y un amor profundo hacia su familia. En una de sus cartas se puede leer: “Son
muy grandes los deseos que tengo de ver a todos [...]. Siempre me contengo para
escribirte de mis hijitos porque las lagrimas me salen de los ojos y no puedo seguir
escribiendo [...], te ruego que siempre me hables de ellos porque tus noticias me
consuelan mucho [...].”"%

Parece ser que por razones vinculadas a conflictos politicos en la academia de las
artes, Eugenio Landesio abandoné México en 1877; su presencia fue clave para la
ensefanza- aprendizaje de las primeras generaciones con educacién formal en el

campo de la pintura del género de paisaje en México. '’

La fotografia como instrumento de trabajo.

En ocasiones José Maria Velasco, utilizd las fotografias como referentes técnicos de
trabajo; un ejemplo claro de ello lo sefala el investigador Fausto Ramirez cuando dice
lo siguiente: “En la muestra madrilefia, Velasco figuré esencialmente como dibujante y
pintor arqueolégico, a titulo de colaborador del Museo Nacional. [...] dibujos (basados
en fotografias tomadas a propdsito) de las ruinas de algunos sitios del extinto sefiorio
totonaca, en Veracruz [...].”"%

Sobre los contenidos de paisaje en las obras de Velasco, Xavier Moyssén pensaba que

el dibujo a lapiz “Paisaje veracruzano” (1891) y la pintura “Cascada de Juanacatlan”

% Maria Elena Altamirano Piolle, José Maria Velasco: paisajes de luz, horizontes de modernidad, vol. 1, op. cit., p.
148.

190 carta de José Marfa Velasco, escrita en Paris el 30 de junio de 1889 y destinada a su familia, véase Maria Elena
Altamirano Piolle, José Maria Velasco: paisajes de luz, horizontes de modernidad, vol. 2 (México: Museo Nacional
de Arte, INBA et. al, 1993), 345.

191 Justino Fernandez, Arte moderno y contempordneo en México. El Arte del Siglo XIX. Tomo | (México: Instituto de
Investigaciones Estéticas- Universidad Nacional Auténoma de México, 1993), 80.

192 pausto Ramirez, “De la trayectoria artistica de José Maria Velasco”, en Maria Elena Altamirano Piolle, José Maria
Velasco: paisajes de luz, horizontes de modernidad, vol. 1, op. cit., p. 32.
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(1896), estaban basados en fotografias, a razon de que en esos anos el artista no
habia viajado a aquellos sitios. '

Maria Elena Altamirano Piolle (bisnieta de José Maria Velasco) refirié que el pintor en
sus primeros afos de matrimonio, abordo la fotografia con objetivos comerciales; que
tuvo un estudio fotografico donde practicé el retrato, mas que aquella experiencia fue
por corta duracién, debido a la falta de rentabilidad.'® En cuanto a la calidad del trabajo
del artista mexiquense en este rubro, Teresa del Conde observé: “Durante los inicios de
su trayectoria profesional, Velasco practico la fotografia, disciplina en la que fue no sélo
ducho, sino que llegé incluso a ser un profesional, sobre todo en materia de retrato.”'%
Es oportuno mencionar que el aprovechamiento de dispositivos técnicos para la
realizacion de las obras de arte se remonta varios siglos atras. Antes de la camara
fotografica técnica, existié la camara oscura, que por un lado servia a los artistas para
el trazado de contornos, y por otro, también ayudaba a cuestiones topograficas.'® En
la traduccion de un revelador tratado artistico y cientifico, Rocio Gamifio Ochoa hallé
que en el contexto europeo: “Alrededor de 1521, Cesare di Lorenzo Cesariano
discipulo de Leonardo da Vinci, publicé un tratado sobre la camara oscura, la cual
consistia en un dispositivo Optico con el que se obtenia una proyeccion plana de luz

sobre una superficie.”'”’

103 . . , . , . s . . .
Xavier Moyssén, Fausto Ramirez et al. José Maria Velasco. Homenaje (México: Instituto de Investigaciones

Estéticas- Universidad Nacional Auténoma de México, 1993), 12. En el documental audiovisual “José Maria
Velasco” (2015), coproducido por el Canal 11 del Instituto Politécnico Nacional (IPN) y el Instituto Nacional de
Bellas Artes (INBA), se escucha mediante una voz fuera de escena (en off) que el artista hizo una excursion hacia el
Estado de Veracruz en el aifo de 1881; el guion estuvo a cargo de Olga Caceres Peralta. El video también se puede
encontrar en https://www.youtube.com/watch?v=LfXN16nY_nw (consultado el 27 de enero de 2017)

194 Maria Elena Altamirano Piolle, José Maria Velasco: paisajes de luz, horizontes de modernidad, vol. 1, op. cit., p.
150.

105 Teresa del Conde, “Presentacién”, en José Maria Velasco, Libreta de apuntes (Estado de México: Instituto
Mexiquense de la Cultura, 2011), 6.

1% yéase mas detalles en Rocio Gamifio Ochoa, Alexandro de la Santa Cruz Talabdn. Un tratado artistico y
cientifico inédito, 1778 (Ciudad de México: Instituto de Investigaciones Estéticas- Universidad Nacional Auténoma
de México, 2012), 157.

7 1pidem.
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Cinco periodos en la vida creativa del artista.

Fausto Ramirez, ha dividido la produccion artistica de José Maria Velasco en los
siguientes cinco periodos: a) De 1855 a 1868, b) 1869— 1876, c) 1877— 1889,
d) 1890— 1901 y e) 1902 a 1912." Entre otros acontecimientos importantes que
Ramirez describe en el conjunto de periodos, se encuentran los hechos siguientes: El
primer lapso comprende la formacion del pintor; en el segundo, su produccion creativa
se enfoca en el Valle de México, que fue motivo constante de su labor artistica aquellos
afnos, en este contexto Fausto Ramirez acoté: “En 1873, Velasco abordd una tarea que
habria de replantearse una vez y otra a lo largo de ésta y las décadas por venir; la
recreacion pictorica del Valle de México. Inspirado sin duda, por la monumental version
de El Valle de México desde el cerro del Tenayo, firmada por Landesio en 1870 [...].”"%
El tercer periodo de 1877 a 1889, siguiendo el estudio de Fausto Ramirez, se
caracterizoé por varios logros trascendentales en la vida del artista: Velasco recibi6 la
titularidad como maestro de Pintura de Paisaje en la Academia de San Carlos, la cual
conservo hasta un afo antes de su muerte. Fue Secretario y después Vicepresidente
de la “Sociedad Mexicana de Historia Natural”. Participé con mas de 60 obras propias
en la Exposicion Universal de Paris en 1889, donde fue nombrado “Caballero de la
Legion de Honor” y premiado con una medalla. En la cuarta etapa, José Maria Velasco
asistio como parte de un equipo de dibujantes del Museo Nacional, a la “Exposicién
Histérico Americana” en Madrid en 1892, y un afo después, acudié a la “Exposicion
Universal Colombina” en Chicago (EUA), donde expuso varias de sus pinturas sobre el
Valle de México.

En el ultimo lapso de la vida de Velasco, Fausto Ramirez sefala que el artista continu6
con sus representaciones del Valle de México, pero entonces ya con tratamientos mas
idealizantes que los de sus etapas anteriores. Un dato revelador es la observacion del
mismo investigador, donde menciona un cambio substancial en las representaciones
plasticas: “[...] las pinturas ejecutadas en el periodo final de su produccion, Velasco se

situaba de golpe en el arranque mismo de la expresion artistica contemporénea.”110

108 ; . ’ ae , , , . . , ,
Fausto Ramirez, “De la trayectoria artistica de José Maria Velasco”, en Maria Elena Altamirano Piolle, José Maria

Velasco: paisajes de luz, horizontes de modernidad, vol. 1, op. cit., pp. 26- 34.
109 .

Ibid. p. 28.
1 pid. p. 34.
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Una apreciacion similar habia hecho unos afos antes Xavier Moyssén, en el contexto
del homenaje celebrado al pintor mexiquense, en ese entonces anotd: “En los dibujos
de su ultima etapa creativa, hay algo asi como la pura impresion de la naturaleza,
semejante a lo que ocurrié en la misma época con sus pinturas, sobre todo con las
trabajadas en las tarjetas postales.”’'" Respecto al legado de de José Maria Velasco, el
investigador Manuel G. Revilla aludié la posibilidad de que excediera las 250

pinturas.’?

Las fuentes tedricas de la pintura neoclasica

Una de las fuentes mas completas que utilizaban los artistas fueron los tratados; han
existido desde la antigiedad y es muy posible que durante el Renacimiento se
extendiera la elaboracion y consulta de estos escritos. Al respecto, Antonio Boret
Correa, ha acotado que: “[...] los tratados, ademas de su caracter tedrico, tenian una
carga didactica donde se podian encontrar nociones esenciales del arte, ordenes
clasicos, repertorios ornamentales, consejos y reglas para llevar a cabo el oficio [...].”113
En este mismo tenor de los libros con objetivos pedagdgicos, a peticion de los
administrativos de la Academia de San Carlos, Eugenio Landesio escribié para la
ensefianza de su catedra de paisaje dos libros: 1) “Cimientos del Artista, Dibujante y
pintor’'* y 2) “La Pintura General o de Paisaje y de Perspectiva en la Academia de San
Carlos.”'"® Estos textos no son tratados generales pero su funcion didactica era mas o
menos similar, ya que contienen los principios tedricos y practicos de la pintura de
paisaje, los mismos que aprendié José Maria Velasco de su profesor italiano, y que
posteriormente, cuando Velasco fue maestro también les ensefid a sus propios

discipulos.

1 yavier Moyssén, Fausto Ramirez et al. José Maria Velasco. Homenaje, op. cit., p. 13.

Manuel G. Revilla, “El paisajista Don José Maria Velasco” en Xavier Moyssén, La Critica de Arte en México 1896
— 1913, Tomo | (Ciudad de México: Instituto de Investigaciones Estéticas- Universidad Nacional Auténoma de
México, 1999), 576.

113 yiéase en Rocio Gamifio Ochoa, Alexandro de la Santa Cruz Talabén. Un tratado artistico y cientifico inédito,
1778, op. cit., p. 74.

14 Eugenio Landesio, Cimientos del Artista, Dibujante y pintor. Compendio de perspectiva lineal y aérea, sombras,
espejos y refraccién con las nociones necesarias de geometria (México: Portal del Aguila de Oro, 1866).

1 Eugenio Landesio, “La pintura general o de paisaje y de perspectiva en la Academia de San Carlos”, citado por
Fausto Ramirez, “Acotaciones Iconograficas a la evolucion de episodios y localidades en los paisajes de José Maria
Velasco”, en Xavier Moyssén, Claude Gandelman et al. José Maria Velasco, Homenaje, op. cit., p.15.

112
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Los motivos en las obras plasticas del artista.

Entre los temas abordados por Velasco en sus pinturas de paisaje estan: las
numerosas “vistas” del Valle de México, con los volcanes Popocatépetl e |ztaccihuatl
como “protagonistas”; una gran cantidad de pefiascos, numerosas cafiadas, el “Arbol
de la Noche Triste”, el “Bafio de Nezahualcdéyotl”, la Alameda de la Ciudad de México,
“‘vistas” del lago de Chalco, “vistas” de Tlaxcala, el ferrocarril, las Cumbres de Maltrata,
las cascadas de Veracruz, el volcan de Orizaba, los monumentos de Teotihuacan,
Mitla, la Catedral de Oaxaca, paisajes oaxaquenos, haciendas y las “vistas” de
Querétaro, entre otros temas que invariablemente contribuyeron a darle realce a la

orografia nacional a través del arte.

Los discipulos del artista

Algunos alumnos paisajistas de Velasco fueron: Daniel Davila, Félix Parra (Michoacan),
Cleofas Almanza (San Luis Potosi), Adolfo Tenorio, Dolores Soto de Barona,''®
Guadalupe Velasco (hija de José Maria Velasco), Enriqueta Gochicoa,'” Mateo

"8 y Carlos Rivero.""® También se han mencionado, “José Inés Tovilla

Saldana (Jalisco)
(Aguascalientes), Mercedes Zamora, Otilia Rodriguez (Zacatecas) y José Jara
(Puebla)”.®® Estos dos ultimos artistas practicaron tanto paisaje como el género de

retrato.

116 . . . . s .
Respecto a la presencia de las mujeres pintoras en las clases formales de arte en México, Eduardo Baez Macias

ha sefialado que ocurrid en los uUltimos lustros del siglo XIX, sus pesquisas revelan que: “[...] el ingreso de sefioritas
a los cursos fue aprobado en el afio de 1886, cuando ya no era Academia sino Escuela Nacional de Bellas Artes [...]
Carlota Camacho y Dolores Soto, las primeras mujeres inscritas en la institucidon obtuvieron premios en 1886, mas
de un siglo después de que se fundara la Academia.” Véase Eduardo Baez Macias, Historia de la Escuela Nacional
de Bellas Artes (Antigua Academia de San Carlos), 1781- 1910, op. cit., p. 128.

117 yéase “Concurso en la Academia de Bellas Artes. El mundo llustrado, México 11 de enero de 1904”, en esa nota
se informa que Enriqueta Gochicoa, alumna de José Maria Velasco, recibié el premio de pintura de paisaje. En
Xavier Moyssén, La Critica de Arte en México 1896 — 1913, Tomo |, op. cit., p. 158.

18 Javier Pérez de Salazar y Solana, José Maria Velasco y sus contempordneos. Una muestra de la Pintura mexicana
Académica de la segunda mitad del siglo XIX y principios del XX (México: Perpal Editor, 1982), 111 -135.

9 E| nombre de Carlos Rivero aparece en la nota periodistica “Artistas Mexicanos, José Maria Velasco”. El mundo
llustrado, México 22 de junio de 1902, Véase en Xavier Moyssén, La Critica de Arte en México 1896 — 1913, Tomo
I, op. cit., p. 131.

129 consuelo Fernandez Ruiz, Leticia Gamez Ludgar et al., “Cuadro sindptico de la exposicidon”, en el catalogo de la
exposicion El paisaje mexicano en la pintura del siglo XIX y principios del XX, op. cit.



57 Elementos iconograficos relativos a la pintura de paisaje en México.

El deceso de José Maria Velasco
En la semblanza que hizo el entonces critico de arte Manuel G. Revilla, sobre la vida y
obra de Velasco, en el contexto de la muerte del artista, entre otras acotaciones

importantes se pudo leer lo siguiente:

“[...] don José Maria Velasco, fallecido el 26 de agosto de 1912, en la Villa de Guadalupe,

donde por dilatado tiempo vivi6 con su honestisima familia.”'?' *

[...] Por largos afos
desempend [...] las clases de perspectiva y de pintura de paisaje en la Academia de San
Carlos o Escuela Nacional de Bellas Artes, hasta que, al agregarsele en 1902 a la
Secretaria de Instruccion Publica, la seccion de Bellas Artes [...] lo separd de la clase de
perspectiva y a los pocos afios también de la de paisaje, encomendandole una de simple
inspector de dibujo. Esta disposicion ministerial, mitad iniquidad, mitad desacierto, amargé
intensamente los ultimos afios de Velasco y acaso determin6 su fallecimiento, pues que

murio de una afeccién cardiaca.”'??

La plastica del paisaje de José Maria Velasco a través de la mirada sobre dos

obras.

De acuerdo con la percepciéon de Justino Fernandez, las caracteristicas que definen la
estética plastica de la obra temprana de Velasco, muestran una gran influencia de las
obras de su maestro Eugenio Landesio, y que mas tarde sera cuando el pintor
mexicano logre consolidar su estilo, con tratamientos propios de pedregales, escenas
bucolicas y celajes.'®

Manuel G. Revilla también sefalé algunas caracteristicas de la creacion pictérica de

José Maria Velasco: extensos horizontes, “lejanas lontananzas”,'®* atmésferas

21 Manuel G. Revilla, “El paisajista Don José Maria Velasco” en Xavier Moyssén, La Critica de Arte en México 1896

— 1913, Tomo |, op. cit., p. 576.

122 1pid. p. 582.

Justino Fernandez, Arte moderno y contempordneo en México, Tomo |, op. cit., p. 89.

Manuel G. Revilla, “El paisajista Don José Maria Velasco” en Xavier Moyssén, La Critica de Arte en México 1896
— 1913, Tomo |, op. cit., p 576.
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transparentes'®® y la “precision de las formas de los vegetales.”'?® En relacion a los
planos panoramicos, Revilla enfatizé: “Velasco [...] no se hallara bien sino con la
grande amplitud de los términos y lo complejo de los asuntos: con las cordilleras y los

volcanes, con los anchurosos valles, con los ilimitados cielos y los vastos panoramas.

Su nota es la generosidad, pero ella sola vale por toda una armonia.”'?’

Por otra parte, Tatiana Falcén y Sandra Zetina, con base en estudios técnicos y
estéticos de una pequefia muestra de obras de Velasco, llegaron a la siguiente

argumentacion:

“[...] Si bien [José Maria Velasco] sigue los canones de la escuela paisajistica landesiana, se
distancia del maestro en varios aspectos [...]. La construccion de su pintura es transparente
en el sentido de que podemos encontrar en un corte transversal lo que se observa a simple
vista: sus capas pictéricas son delgadas, y en pocas ocasiones se observa mas de tres
superposiciones de color. [...] La transparencia de las capas permite que la luz de la base de
preparacion blanca emerja desde atras, dotando a la superficie pictérica de una calidad
cromatica limpia y brillante cuya luminosidad esta contenida en la obra misma y donde el

efecto final logra recrear la atmésfera del paisaje.”'?®

125 | as palabras textuales de Manuel G. Revilla son: “[...] capas interpuestas del aire, la ligereza de los cielos [...].”

Ibid. p. 582.

28 1bidem.

Ibid. p. 577.

128 Tatiana Falcén, Sandra Zetina et al. La materia del arte: José Maria Velasco y Hermenegildo Bustos (Ciudad de
México: Instituto de Investigaciones Estéticas- Universidad Nacional Auténoma de México, Instituto Nacional de
Bellas Artes, Museo Nacional de Arte, 2004), 30.
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7. José Maria Velasco, La Alameda de México, 1866, éleo/papel, 70 x 97 cm. Coleccion Museo Nacional de Arte,

Ciudad de México. Foto: Pedro Cuevas, Archivo Fotografico Manuel Toussaint, IE— UNAM.
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La Alameda de México, 1866. La representacion de la vida cotidiana de una

época y la magnificencia del paisaje.

Esta obra también aparece con el titulo “Un paseo en los alrededores de México”. En
una resefla que hizo Justino Fernandez en uno de sus libros de “Arte Moderno y
Contemporaneo de México”, nos dice de la obra: “La vida urbana, una vez mas tratada
por el pintor, vino a servirle de tema o de pretexto para el cuadro mas importante de su
primer periodo [...], el México aristocratico a la europea, los indigenas, la clase media,
y el ambiente creado dando encanto al conjunto [...].”"?° En el mismo texto, Fernandez
incluyé otra pintura, que es un antecedente de la que estamos tratando aqui, y se
intitula “Vista de la Alameda de México”, fechada en 1863; se trata de la misma escena
con un punto de vista diferente, y que expone el transito de menos personas.

En el primer plano de “La Alameda de México” de 1866, podemos observar la
representacion de un parque arbolado, con una gran afluencia de personas. Esta
rodeado de pequenos arbustos y arboles de gran tamano. En la zona mas proxima al
espectador destaca una gama de verdes y colores terrosos sobre los arbustos; cerca
se halla un grupo de ocho personas, entre las que se encuentran mujeres, hombres y
nifios; algunas portan indumentaria de culturas indigenas, y otras tienen ropa adecuada

al campo.

En la otra mitad del lado derecho, cercanos a dos grandes arboles, se ven cuatro
hombres vestidos al parecer de manta, y con sombreros, posiblemente de palma; sobre
la yerba se aprecian otros sombreros y unos sarapes. Estos hombres estan trabajando
sobre el terreno, parece que lo estan limpiando. Respecto a la indumentaria, se ha
anotado que desde el siglo XVIII: “En los indigenas se aprecian variaciones de acuerdo
con sus condiciones. [...] Incluso en una comunidad habia distintas jerarquias. [...] Las
mujeres, por lo general, portaban huipil, con una gran variedad de disefios y

bordados.”™*® Esta obra representa un episodio costumbrista, muestra escenas varias

129 Justino Fernandez, Arte moderno y contempordneo en México, Tomo |, op. cit., p. 86.

Anne Staples (coord.), El siglo XIX. Bienes y vivencias, en Pilar Gonzalbo Aizpuru (Direccidn), Historia de la vida
cotidiana en México, tomo IV (México: El Colegio de México, Fondo de Cultura Econémica, 2005), 74.
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de la vida cotidiana en la Alameda, parque emblematico del centro de la Ciudad de

México desde el siglo XIX.

En el segundo plano, la escena representa un paseo al atardecer; en un espacio
publico donde confluyen personas de diferentes estratos socioeconémicos. Resalta una
dama con vestido largo, blanco y “vaporoso”; ella esta cabalgando un equino de color
amarillo. Atrds a manera de escolta, le acompafian siete jinetes elegantemente
vestidos. Es notorio el cuidado en las proporciones de los cuerpos, tanto de las
personas como de los animales; se ve un trabajo detenido en la perspectiva y el
claroscuro. No se observa un tratamiento detallista en los rostros, ni en la piel, asi
como tampoco en las vestimentas, parecen realizados mediante finas pinceladas
abocetadas de la imagen. Particularmente sobre esta escena, la historiadora Maria
Elena Altamirano asevero: “[...] el grupo a caballo en el que destaco a la emperatriz
Carlota por su blanca vestimenta europea y el color de su caballo. De ella hizo dos
dibujos a lapiz. En la pintura representé a la emperatriz cuando se paseaba con su
comitiva por la Alameda, al atardecer, para ver las labores de remodelacion del
lugar.”™®"

En el mismo plano, se ve otra escena de personas, cinco hombres, una mujer y, al
parecer, los dos ultimos son una nifa y un nifio. Después, un campo abierto con
algunos arboles en tamafio miniatura.

En el tercer plano, en lontananza se ve un monticulo. Hacia el lado izquierdo de la
obra, se observa una fuente circular. A su alrededor estan algunas mujeres con sus
ninos; se trata de una escena ludica, donde las madres y sus pequenos se recrean con
el agua de la fuente. En general el tipo de vestimenta de las mujeres, parece indicar
gue son personas de estrato socioeconoémico medio. Inmediata a la fuente se ve una
gran banca curvilinea, ahi estan sentadas algunas personas y otras permanecen de
pie.

En el extremo derecho de esa misma banca, se ven una mujer y un hombre
elegantemente vestidos; la mujer porta un vestido largo y en su mano, una sombrilla

cerrada; el hombre con traje, saco largo de la época y sombrero de copa alta. Se ven

31 Maria Elena Altamirano Piolle, José Maria Velasco: paisajes de luz, horizontes de modernidad, vol. 1, op. cit., p.

134,
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trabajos cuidadosos tanto en la perspectiva como en las proporciones corporales.
Parece ser que, una vez mas, el tratamiento plastico de la fuente, la banca y los
personajes, corresponde a un tipo de pincelada abocetada, porque no hay detalles en
el trabajo de miniatura, ni siquiera se aprecian los rasgos de la gente representada. En
el siglo XIX, Francia era un importante referente en la moda del vestir, tanto para los
paises europeos como los americanos; un estudio sobre la vida cotidiana nos aporta
que: “[...] al concluir la guerra de independencia [...], las damas lucian vestidos de telas
finas, zapatillas de raso y lujosas joyas [...]. Los caballeros, por su parte, vestian
camisas con finos encajes, sombreros, baston, y, segun la moda, calzén o pantaldn,
chupa o chaleco, casaca o frac.”'*?

Los paseos alrededor de los parques, se originaron en tradiciones europeas desde la
época colonial; sobrevivieron al México independiente y a la modernidad con variantes
asociadas a la creciente infraestructura urbana, y los cambios generados en los
sectores sociales. Esto ultimo podia observarse en una clase burguesa, que recorria
lugares publicos haciendo gala de sus mejores vestimentas, segun la ocasion. Asi
también, los sectores menos favorecidos de la economia, se veian con indumentaria
sencilla; era la segunda mitad del siglo XIX cuando convergian ambos estratos a lo
ancho y largo de los espacios publicos. Salvador Novo, poeta y cronista de la Ciudad
de México, anotd lo siguiente: “Nuestros antepasados supieron pasear [...], no sélo al
reunirse en las plazas (como hasta la fecha ocurre en provincia) a tomar el aire fresco
en la tarde y saludar a los amigos; ni solo a la salida de misa los domingos, o en el
‘flaneo’ tradicional de Plateros [...], paseo que perduré mas alla de los veintes [...].”"*
Fue durante el imperio de Maximiliano y Carlota, cuando la emperatriz se ocup6 de
cambios para mejorar la Alameda: la basura fue sacada del area, se introdujo como
novedad el llamado pasto inglés, asi como también se decoraron los alrededores con

arbustos silvestres.'* Salvador Novo registré que al finalizar el siglo XVIIl se contaba

32 Anne Staples (Coord.), El siglo XIX. Bienes y vivencias, en Pilar Gonzalbo Aizpuru (Direccion), Historia de la vida

cotidiana en México, tomo IV, op. cit., p. 63.
133 salvador Novo, Los paseos de la Ciudad de México (México: Fondo de Cultura Econémica, 1974), 5.
134 .

Ibid. p. 13.
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con un numero aproximado de dos mil arboles adultos, entre los que destacaban:
alamos, fresnos y sauces.'®

Al retomar el analisis de la estructura formal de la “La Alameda de México” (1866), se
puede observar que el follaje cubre la mayor parte de la zona superior. El cielo se ve en
un area menor entre las ramas; es de color azul claro con algunas nubes blancas. El
suelo terroso, los troncos, el follaje de arbustos y las copas de los arboles parecen
querer representar lo siguiente: la emulacién de las formas, el cromatismo, los reflejos
de luz y las texturas de lo que se observa en la naturaleza. El artista parece buscar la
recreacion de efectos plasticos que se acerquen a las cosas del entorno natural, casi
como se ven en su referente fisico; persigue una plastica de los elementos del paisaje
tendiente al “realismo”, propio del arte neoclasico.

En esta obra, en general destaca la escena arbolada del parque, los personajes tienen
un papel secundario, y su relacion con el entorno contribuye a realzar la magnificencia
de los arboles y la vegetacion. También, las escenas cotidianas con mujeres y hombres
le otorgan significados relativos a las costumbres de la época representada. En el
método de dibujo de Eugenio Landesio, maestro de Velasco, entre una riqueza de
conceptos, se puede hallar que habia una clasificacion para diferentes tipos de
escenas, en este caso el paisaje que estamos analizando corresponde a la categoria
de “parque rodeado de follaje con escenas costumbristas”. En la descripcion de

Landesio se puede leer textualmente:

“La seccion Follaje abraza los cuadros en que la vegetacion predomina, y sus géneros son:
Bosques, Parques y Calzadas, Jardines, Pomares. [...] A las Escenas familiares
pertenecen los cuadros cuyo episodio es un asunto, ya sea de una pobre o rica familia, y

aun pastoril, y sus géneros son: Familiar elevado, Familiar humilde y Pastoril.”'*

> 1bid. p. 11.

Eugenio Landesio, “La pintura general o de paisaje y de perspectiva en la Academia de San Carlos”, citado por
Fausto Ramirez, “Acotaciones Iconograficas a la evolucion de episodios y localidades en los paisajes de José Maria
Velasco”, en Xavier Moyssén, Fausto Ramirez et al. José Maria Velasco, Homenaje, op. cit., pp. 15- 16.
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8. José Maria Velasco, El Valle de México desde el cerro de Guadalupe, 1905, dleol/tela

Arte, Ciudad de México. Foto: Museo Nacional de Arte.
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El Valle de México desde el cerro de Guadalupe, 1905. La pintura académica

neoclasica en la representacion del paisaje mexicano.

En esta obra podemos observar con claridad la representacion de cuatro planos. El
primero comprende desde el camino de terraceria que se origina en el extremo inferior
izquierdo, y con su forma curva se prolonga a la zona central, hasta las construcciones
de las viviendas. Sobre el camino se pueden ver tres mujeres, y una mas un poco
retirada; las representaciones de ellas son miniaturas que guardan las proporciones del
cuerpo humano, con pinceladas tipo abocetadas, sin ningun trabajo detallista. Las
lineas curvas que forman el camino que atraviesa en este plano, connotan un particular
dinamismo. Hay zonas arboladas tanto en la seccion del lado izquierdo, como en la
derecha; parecen aludir a pirues, robles y otros arbustos. En el segundo plano se ve un
deposito de agua, marcado por un azul claro que se extiende moderadamente, adjunto
a un area de escasa vegetacion baja, y una hilera de copas de arboles que se
observan en la lejania. El tercer plano, lo constituye una zona urbana, esquematizada a
través de diversos elementos en miniatura y pinceladas abocetadas; se pueden
adivinar construcciones diversas como casas, iglesias y algunas fabricas. El tamafo
muy pequeino de la zona urbana y la perspectiva lineal contribuyen a representar una
distancia lejana entre el espectador y el poblado; representa la Ciudad de México
creciente de principios del siglo XX. Sobre la transformacion urbana de aquel tiempo,

es oportuno citar uno de los relatos de Manuel Rivera Cambas:

“[...] en 1852 las colonias del Occidente y Noroeste en esta capital, no existian, los
terrenos en que ahora estan, formaban potreros abandonados; en pocos afios se han
levantado multitud de habitaciones; hay hermosas y pintorescas avenidas cruzadas por
vias férreas y como por encanto ha aparecido una nueva capital que rivaliza ya con la
antigua, estando en la nueva casi todas las estaciones de los ferrocarriles, gran numero de
fabricas y en ella se siente un movimiento e impulso extraordinario hacia la mejoria y el

adelanto.”"¥’

137 . s . . s . . . . , . .
Manuel Rivera Cambas, México Pintoresco, Artistico y Monumental. Vistas, descripciones, anécdotas y episodios

de los lugares mds notables de la capital y de los Estados, aun en las poblaciones cortas, pero de importancia
geogrdfica o histérica. Tomo | (México: Editorial del Valle de México, 1972), 293. Nota: se han hecho adecuaciones
segln la ortografia actual.
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En el cuarto y ultimo plano de la obra, el de fondo (representando una lejania mayor),
se identifica la orografia sinuosa del Valle de México; en diferentes tonos de café, hacia
la izquierda, se puede ver parte de la Sierra de Guadalupe, y hacia la derecha, la Sierra
de Santa Catarina. Este lugar en el pasado formaba una peninsula que dividia el lago
de México—Tenochtitlan al frente, y el lago de Chalco, en la parte posterior.’*® Atras de
las sierras estan los volcanes emblematicos: el Iztaccihuatl hacia el costado izquierdo y
el Popocatépetl a la derecha, ambos cubiertos de nieve.

El cielo se ve limpio, azul claro, con muy pocas formaciones nubosas; connota
tranquilidad. La representacién de terraceria, fachadas de construcciones, rocas y
follajes de las copas de los arboles, parecen buscar una interpretacion de apariencias
similares a sus referentes fisicos.

En la pintura académica, era de capital importancia que el artista dominara el dibujo
‘realista”, la perspectiva lineal y la perspectiva aérea. Particularmente estos conceptos
le otorgaban a la imagen efectos graficos y plasticos de tridimensionalidad y realismo.
La perspectiva aérea, era representada en la obra para completar la intencionalidad de
acercar la representacion del paisaje aun mas a su referente fisico. Eugenio Landesio

definié este concepto en las siguientes lineas:

“Bajo este nombre [perspectiva aérea] se entiende la modificacion que sufren las luces,
sombras y colores de los objetos por la interposicion de la atmdsfera que media entre ellos
y nosotros. [...] La disminucion lineal termina constantemente en el horizonte, pero la aérea

unas veces acaba cerca y otras lejos, segun la mayor o menor densidad de los vapores de

que esta cargado el aire [...].”"**

El investigador Peter Krieger ha encontrado en el acervo fotografico ICA, una imagen
que parece guardar algunos elementos similares con la escena del paisaje de Velasco
que aqui estudiamos, no obstante que entre la pintura y la foto hay mas de 25 afios de
distancia; inclusive fue capturada después de la muerte de José Maria. Esta fotografia

esta clasificada como “ICA 228: Lago de Texcoco; volado en 1932” y nos muestra el

138 Esta observacion ha sido gracias al gedlogo Hugo Gamifio Ochoa.

139 Eugenio Landesio, Cimientos del Artista, Dibujante y pintor, Compendio de Perspectiva lineal y aérea, sombras,
espejos y refraccion con las nociones necesarias de geometria, op. cit., p. 45.
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esplendor del Valle de México con sus montaias y volcanes, asi como los inicios de la
urbanizacion en la Ciudad de México."™® Velasco hizo numerosas representaciones
sobre el Valle de México, y de este modo contribuy6 significativamente a colocarlo en

el imaginario de la identidad nacional.

19 pater Krieger, Transformaciones del paisaje urbano en México. Representacion y registro visual, op. cit. p. 70.
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“La primera vez que Clausell entro a una exposicion de pintores impresionistas [...]
quedo fascinado. Volvio al dia siguiente al mismo lugar con la intencion de
embeberse y llenarse con la luz  impresionista.” Patricia Clausell, con base en relatos

de su abuelo Joaquin Clausell, contados a miembros de la familia.**!

4.yoaquin Clausell (1866 — 1935): el

arribo de la técnica impresionista en el
paisaje mexicano.

Breve semblanza del artista

Joaquin Clausell naci6 en San Francisco, ciudad del Estado de Campeche. Fue
registrado como José Joaquin Quirico Marcelino Clausell Traconis.'*?

En 1886 se traslado a la Ciudad de México con el objetivo de estudiar en la Escuela
Nacional de Jurisprudencia. Un afo después fue detenido en la carcel de Belén, por
externar su desacuerdo ante la deuda inglesa.

En sus biografias, ha sido caracterizado como un hombre activo en la politica durante
sus anos de juventud temprana: “Trabajé en El Universal [...] bajo el seudonimo de
Juan Pérez, la seccién “Cronicas de Jurados [...]. En estas cronicas atacaba
duramente la administracion de la justicia, lo cual le acarre6 gran censura y le costo el
empleo.”'*?

A mediados de marzo de 1893, la publicacién de “Tomdchic” en el diario E/l Demdcrata,
molestd a los porfiristas en el poder, y llevo a la carcel a su director Joaquin Clausell,
asi como a sus colaboradores. Alrededor de medio ano después, Clausell escap6 de la
prision’** y se mantuvo escondido en casa de su gran amigo Antonio Cervantes, hasta

finalizar el 1893.

%1 patricia Clausell, Nostalgias ocultas. Anécdotas sobre la vida de Joaquin Clausell (México: Miguel Angel Porrua,

2008), 65.

2 1pid. 15.
3 Ibid. p. 26.
1% Ibid. p. 28.
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Posiblemente fue a principios de 1894 cuando el artista sali6 de México hacia Nueva
Orleans, en los Estados Unidos de América (EUA)."* Durante su exilio en los EUA,
Clausell ya mostraba cierta inquietud hacia el paisaje, ello se puede observar en
algunos dibujos que le enviéo a Maria Esther Lépez y Parra (hermana de su amigo
Ricardo). La joven fue su amor platénico por aquellos dias y establecié una relacién
epistolar con el artista. En los dibujos se pueden ver escenas varias: una playa con
palmera; una choza en la cima de una montafia, adjunta a un lago; un cafiaveral y el
vuelo de unas garzas.'*® En general, se pueden apreciar algunos elementos basicos de
perspectiva lineal y volumen.

El viaje de Joaquin Clausell a Francia parece haber acontecido a finales de 1895; los
familiares del artista han relatado que para poder trasladarse a Paris (uno de sus
suefios mas preciados), Clausell solicitd empleo en un barco.'” En Francia, el artista
campechano conocidé las propuestas plasticas de los impresionistas; al parecer, se
sintié cautivado por las obras de Pissarro. El investigador Antonio Saborit relata una
particular anécdota: “El pintor Camille Pissarro inauguré en Paris una exposicion en
abril de 1896. La muestra abrié los ojos de Joaquin Clausell [...].”"*® Por otro lado,
Patricia Clausell (nieta de Joaquin Clausell) ha referido que fue Monet el primero en
acercarse su abuelo, en sus palabras: “La primera vez que Clausell entr6 a una
exposicion de pintores impresionistas, a finales de 1895, quedod fascinado. Volvioé al dia
siguiente [...]. Las dos veces fue observado por Monet [...]. Este pintor al ver a Clausell
extasiado [...] lo invitd a su estudio a pintar y él acepto.”'*

Se dice que durante su permanencia en Paris, Joaquin Clausell sufrié serias
dificultades econdmicas, que inclusive llegaron a frustrar su deseo de unirse a los
viajes y las estancias con los artistas lideres del impresionismo europeo.150

A fines de 1896, Joaquin Clausell regresé a México y se uni6 al partido maderista,

opositor de la reeleccion de Porfirio Diaz, entonces presidente de México.

5 1bid. p. 179.

Y8 Ibid. pp. 32, 34, 51.

Ibid. p. 65.

Antonio Saborit, Los exilios de Joaquin Clausell (México: Conaculta, 1996), 17.

%% patricia Clausell, Nostalgias ocultas. Anécdotas sobre la vida de Joaquin Clausell, op. cit., p. 65.

130 xavier Moyssén, Joaquin Clausell. Una introduccion al estudio de su obra (México: Universidad Nacional
Autonoma de México, 1992), 11.

147
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En 1898 Clausell se casé con Angela Cervantes, hermana de su amigo Antonio y
descendiente de la nobleza virreinal, con quien tuvo dos hijas y dos hijos. Su esposa
era propietaria de la mansién de los Condes de Santiago de Calimaya (actual Museo
de la Ciudad de México), donde Clausell establecié su estudio y en cuyos muros ha
dejado testimonios de un quehacer artistico distinto al género de paisaje. Al respecto,
Juan Garcia Ponce hizo el analisis siguiente: “Los innumerables desnudos, los rostros
de mujer, las emblematicas cabezas de leones [...] ya no nos conducen hacia Monet o
Pisarro, sino hacia Gustave Moreau, hacia Klimt, algunos aspectos de Ensor, hacia
Odilén Redon.”™"

En 1901 Joaquin Clausell se titul6 como abogado. Alrededor de tres afios mas tarde
conocié al pintor jalisciense Gerardo Murillo, quien en ese entonces lo animé a pintar;
de él recibidé consejos sobre el arte y se dice que algunas veces también pintaron
juntos.

En 1905 Clausell fue Secretario de Justicia, en el Despacho de Justica e Instruccion
Publica;'®? en este cargo se mantuvo hasta 1911, cuando solicito licencia sin goce de
sueldo para aceptar el nombramiento de “Director interino de la Beneficencia
Publica”;">® es menester decir que ya no recuperé su cargo en la secretaria. '

En el ano de 1906, se tiene noticia que Clausell participd en la exposicion colectiva
llevada a cabo por la revista “Savia Moderna”; en una resena critica R. Gédmez Robelo

dijo del pintor campechano, y de otros artistas:

“[...] hay en los presentados, realizaciones y promesas. Joaquin Clausell, Gonzalo
Arguelles Bringas y German Gedovius, han afirmado la planta en el pais de su conquista.
Diego Rivera, Francisco de la Torre, Jorge Enciso y los hermanos Gardufio esperan la del

tiempo y de la fuerza para proclamar el triunfo.”"*®

1 Juan Garcia Ponce, “Prefacio”, en Joaquin Clausell, Joaquin Clausell, éleos y murales (México: Fondo Editorial de

la Plastica Mexicana, 1973), 12.
32 Giselle Arcos Rojas, Las Batallas de Joaquin Clausell, Tesis de Licenciatura en Historia, Facultad de Filosofia y
Letras, Universidad Nacional Auténoma de México, 2012, p. 24.
153 .
Ibid. p. 26.
Ibidem.
135 véase “La exposicion de Savia Moderna, Notas de Savia Moderna, tomo 1, nim. 3, México, mayo de 1906”, en
Xavier Moyssén, La Critica de Arte en México 1896 — 1913, Tomo |, op. cit., p. 218.
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Otra nota critica, firmada por Okusai, publicé sobre las obras de Clausell expuestas en
el mismo acontecimiento: “Sus paisajes, una calzada de sauces de valiente ejecucion,
llena de aire y vibrante de color [...], y sus estudios de los volcanes justos, sintéticos, y
luciendo admirables armonias intimas, merecieron el aplauso de los reticentes
escolasticos y de los impetuosos modernistas.”’*°

Entre 1906 y finales de los afos veinte, el pintor impresionista participd en litigios

diversos; en algunos de ellos fue el demandante®’

y en otros mas fungié como
abogado defensor, como demostro Giselle Arcos Rojas en su tesis. Algunos ejemplos
en los que actué como defensor fueron en los siguientes casos:'*® 1) Tres hermanos
acusados de sedicién contra el gobierno constitucionalista. 2) El joven comerciante
apasionado por una sefiorita menor de edad, a quien logré seducir; los tutores de la
adolescente lo demandaron por secuestro. 3) Dos jovenes analfabetas acusados de
homicidio, cuyo proceso adolecia de irregularidades, entre otros.

A Joaquin Clausell le apodaron “abogado gallina”, porque solia defender a personas de
€scasos recursos economicos, que mostraban su agradecimiento mediante el pago en
especie, en el que incluian pollos y gallinas."®

En 1911 Joaquin Clausell apoyé la posicion de los estudiantes de la Academia de
Bellas Artes, que pedian la destitucion de su director Antonio Rivas Mercado;'® el
nombre del pintor campechano fue incluido en la terna de candidatos que se proponian
para reemplazar a Rivas Mercado, en el contexto de la huelga estudiantil que
demandaba entre otras acciones la destitucion mencionada y cambios en los
programas de ensefianza.'®’

En 1921, Joaquin Clausell expuso un conjunto de obras creadas diez afos atras, en la
Escuela Nacional de Bellas Artes. El artista habia abandonado por largo tiempo sus
quehaceres de pintor, a cambio de su profesion como abogado. Se dice que en 1922,

Diego Rivera le solicita que vuelva a la pintura. Rivera llegdé a escribir: “[...] Joaquin

136 véase “Arte y Artistas, dos exposiciones: Pintura y Escultura. Los pensionados mexicanos en Europa. El Mundo

llustrado, Afio XIV, nim. 1, México 1 de enero de 1907.” Ibid. p. 269.

7 Giselle Arcos Rojas, Las Batallas de Joaquin Clausell, op. cit., p. 33.

Ibid. pp. 47- 61.

Patricia Clausell, Nostalgias Ocultas. Anécdotas sobre la vida de Joaquin Clausell, op. cit., p. 82.

180 Maria del Carmen Chicharro, en Patricia Clausell, ibid. p. 180.

181 Cfr. “Los artistas de Bellas Artes dicen gue mantendran su actitud. El Imparcial, México 1 de agosto de 1911”, en
Xavier Moyssén, La Critica de Arte en México 1896 — 1913, Tomo |, op. cit. p.512.
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Clausell, verdadero impresionista, puro y fuerte, que se hizo solo, ayudado por su
amigo Atl, sin que nunca lo mancillara la Escuela Nacional de Bellas Artes.”'®? Al
siguiente ano, Clausell retomo la pintura.

En 1930 Clausell fue director de la Escuela de pintura al Aire Libre de |ztacalco, donde
al parecer en el tiempo de su administracion, se tuvo buena afluencia de estudiantes;
con resultados productivos en el aprendizaje del dibujo al carboncillo y la pintura al

6leo.’®

Datos Historicos circundantes a la pintura impresionista

El contexto artistico que precede a la obra de Joaquin Clausell, fue el de Francia en el
ultimo cuarto del siglo XIX: la organizacién de “Los rechazados” (Les réfuses), las
criticas severas hacia el método académico y la exposicién de 1874 en Paris. Estos
fueron acontecimientos cardinales para los grandes cambios en la Historia del Arte en
el mundo. Uno de los resultados de la exposicion mencionada dio lugar al nombre del
Impresionismo, a partir de la obra “Impresion: sol naciente” de Claude Monet (1840-
1926).

Los cambios derivados del impresionismo llegaron a nuestro pais varios lustros mas
tarde, en relacion con esto, Justino Fernandez acot6: “En México la tradicional pintura
académica clasica vino a morir a principios del siglo XX. No sélo estaba entonces por
terminar toda una época, por los cambios en los 6rdenes de la vida social, econdémica y
politica, sino que los maestros académicos mismos que habian mantenido el bello ideal
del arte en la Academia desaparecen.”’®

Es en el debut del segundo lustro del siglo XX que en México se hace de manera
formal la acogida del impresionismo como lenguaje plastico, al respecto el investigador
Fausto Ramirez ha anotado: “En mayo de 1906 los jovenes redactores de la revista

Savia Moderna, bajo la inspiracion y tutela de Gerardo Murillo, organizaron una

162 Diego Rivera, “La Exposicion de la Escuela Nacional de Bellas Artes”, en Xavier Moyssén (Ed.), La critica de Arte

en México 1896- 1921, tomo 2 (México: Instituto de Investigaciones Estéticas- Universidad Nacional Auténoma de
México, 1999), 576.
183 Yavier Moyssén, Joaquin Clausell. Una introduccion al estudio de su obra, op. cit., p. 28.

18% Justino Fernandez, La pintura moderna mexicana (México: Editorial Pormaca, 1964), 27.



73 Elementos iconograficos relativos a la pintura de paisaje en México.

exposicidn pictorica [...] con esta muestra, modesta pero significativa, dio a conocerse
al publico nacional la pintura impresionista [...].”"%°

Un acontecimiento historico de gran peso en la conformacion ideolégica de la identidad,
lo constituyo la Revolucion mexicana. Los politicos oficiales de la sequnda década del
siglo XX, reivindicaron algunos elementos de la identidad que ya se habian establecido
en el imaginario colectivo; asi también, crearon nuevos simbolos ligados al pais como
una nacion unida, para contrapesar la imagen negativa que habian provocado las
guerras internas, frente a los paises extranjeros. La definicion de identidad vinculada al
nacionalismo también tuvo su impacto en el campo de las artes. En este contexto, es

oportuno citar a la investigadora y catedratica Alicia Azuela de la Cueva:

“[...] imaginar al México revolucionario como un todo conformado por las premisas
identitarias sustantivas del nacionalismo: los elementos naturales: [...] el paisaje o la

geografia; y culturales, referido sobre todo a las propias tradiciones que representaban

tanto un pasado como una historia, y un futuro nacional comunes.”'®

En México ocurrieron también hechos de suma relevancia en la Historia del Arte
durante las tres primeras décadas del siglo XX, como la creacién de las Escuelas al
Aire Libre por el artista Alfredo Ramos Martinez por un lado, ¢’ y por otro, el proyecto
iconografico de Adolfo Best Maugard, que presentd con su libro “Método de dibujo,
tradicion, resurgimiento y evolucién del arte mexicano”. En relacién con este trabajo

Julieta Ortiz Gaitan ha referido:

“El experimento mas original se debe al pintor Adolfo Best Maugard, quien formuld un
método de aprendizaje adoptado oficialmente por la SEP en el afo de 1923 [...] elabord un

sistema de dibujo reducido a siete elementos [...] a partir de las ornamentaciones de la

165 , . . .. . . ;. . . .
Fausto Ramirez Rojas, Modernizacion y Modernismo en el arte mexicano (México: Instituto de Investigaciones

Estéticas- Universidad Nacional Auténoma de México, 2008), 149.

1% Alicia Azuela de la Cueva, Arte y Poder (México: El Colegio de Michoacdan, Fondo de Cultura Econdmica, 2005),
89.

%7 Julieta Ortiz Gaitan, “Tiempos Revolucionarios: ver, vivir, pintar”, en Aurelio de los Reyes (coord.), La ensefianza
del dibujo en México (Aguascalientes: Universidad Auténoma de Aguascalientes, 2014), 319.
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ceramica del valle de Teotihuacan, que serian la base para la creatividad de expresiones

graficas de caracter mexicano.” %

El método Best Maugard, nos hablaba claramente de una formal busqueda de la
representacion de la identidad mexicana a través de la iconografia y sus expresiones
artisticas. El género del paisaje también fue representado en este método, aunque tuvo
mayor alcance en su aplicacion ornamental; llegd a otorgarsele caracteristicas
iconograficas asociadas a las culturas indigenas y la identidad mestiza, como parte de
la definicion de una nueva identidad mexicana, que aun estaba en proceso de
construccion.

El grupo de artistas europeos que encabezaban un cambio radical en los lenguajes
plasticos del arte, por su oposicion al neoclasicismo, marcaron la adhesién de Clausell
hacia este movimiento y en consecuencia, a la expresion de sus obras en el género del
paisaje. En relacion con lo anterior, Xavier Moyssén anot6 sobre Clausell: “[...] Conocia
bien a los maestros sobresalientes del momento, como Van Gogh, Renoir, Cézanne y
Monet, entre otros, es mas los admiraba abiertamente.”"®®

Joaquin Clausell, ha sido el segundo paisajista mexicano de mayor relevancia, segun el
orden cronolégico. Su labor meritoria fue la apropiacion de la técnica plastica del
impresionismo europeo, para dar lugar a la creacion de obras que interpretan los
espacios de la orografia mexicana. En general, podria decirse que Clausell ha sido el
paisajista que nos legd el impresionismo mexicano en el género del paisaje.

En cuanto a la formacion artistica de Joaquin Clausell, varios autores sefialan un
aprendizaje autodidacta. Xavier Moyssén tuvo la hipotesis de que el artista pudo haber
aprendido en clases particulares con algun pintor de la época, y sefalé a Alberto Fuster
como su posible profesor.’® Sin embargo Patricia Clausell relaté que Fuster habia sido
un amigo y retratista de los miembros de la familia Cervantes, parientes de la esposa
de Clausell; respecto a la copia de un retrato hecho por Joaquin Clausell (originalmente

pintado por Fuster), Patricia Clausell agregé que habia sido tan sélo una copia, y en

168 1pid. p. 320.

199 xavier Moyssén, Joaquin Clausell. Una introduccion al estudio de su obra, op. cit., p. 17.
170 .
Ibidem



75 Elementos iconograficos relativos a la pintura de paisaje en México.

consecuencia, habremos de comprender que no fue una tarea de aprendizaje marcada
por Fuster."”

Joaquin no firmé la mayoria de sus pinturas, tampoco tenia la costumbre de fecharlas;
ello pudiera dar lugar a imprecisiones, que van desde la periodizacion de su legado
hasta la certidumbre de su autoria en algunas obras. Entre los temas que el artista
abordd en sus obras podemos encontrar: nutridas representaciones de Xochimilco y
sus alrededores; los volcanes Iztaccihuatl y Popocatépetl como motivos recurrentes; el
bosque de Huipulco, el canal de Santa Anita, Santa Clara, Tlalpan, el Ajusco e
Iztacalco. Numerosas marinas basadas en escenas de Mazatlan, Guerrero y
Campeche.

En noviembre de 1935, en el contexto de un paseo de dia de campo, el artista fallecio
en un funesto accidente en las lagunas de Zempoala. A través de los relatos de su

familia, se ha podido tener informacion sobre la angustiosa experiencia de su muerte:

“El 28 de noviembre de 1935, Joaquin Clausell y su amigo, el ingeniero Carlos Bousquet,
fueron juntos con sus respectivas familias a un dia de campo en las lagunas de Zempoala.
[...] vieron que gente del lugar les hacia sefias del otro lado, como saludandolos. Ellos
respondieron al saludo [...]. El lugarefio queria advertirles que el agua de la laguna habia
minado la tierra debajo del paraje [...]. Carlos Bousquet desaparecié de pronto [...] Carlos
Clausell agarré a su padre, tratando de evitar que se desbarrancara, pero no lo logro. [...]
Joaquin Clausell se hundi6é de pie y murio asfixiado, cubierto por la tierra de aquel paraje

que tanto admirg.”'"

En pleno siglo XXI, aun resulta vigente la siguiente observacion del catedratico e
investigador Renato Gonzalez Mello, que expresdé hace ya mas de dos décadas:
“Clausell esta esperando un biografo [...]. Una biografia de Clausell deberia explorar

las sombras de su vida politica, literaria y artistica [...].”""

7% patricia Clausell, Nostalgias Ocultas. Anécdotas sobre la vida de Joaquin Clausell, op. cit., p. 84.

Ibid. p. 97.
Renato Gonzalez Mello, “Tres nuevas aportaciones sobre Joaquin Clausell”, Anales del Instituto de
Investigaciones Estéticas, nim. 68 (1996): 133.
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9. Joaquin Clausell, El Pedregal, sin fecha,

Museo Nacional de Arte.

oleo/tela. Coleccion Museo Nacional de Arte, Ciudad de México. Foto:
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El Pedregal: Colores, luces y texturas en la producciéon de sensaciones visuales

que evocan el paisaje.

En primer plano de la obra, se puede observar una amplia zona de piedra volcanica,
con algunos arbustos muy bajos, intercalados de manera irregular. En la plastica, el
artista ha creado un tratamiento donde no se identifican las pinceladas a simple vista;
los efectos que representan las rocas, parece que fueron creados con instrumentos
mas rigidos que las cerdas del pincel, quizas mediante el uso de la espatula. Respecto
al cromatismo, destaca la gama de colores frios, aplicados por medio de empastes,
donde se distinguen los siguientes: violeta, diferentes tonos de azul y verde. Por otro
lado, también se hallan el café y el blanco; este ultimo le otorga una particular brillantez
a la obra. El tratamiento plastico va de acuerdo con la apreciacién que hizo Eduardo
Baez Macias, sobre Joaquin Clausell, al decir que este artista: “[...] trajo de Paris esa
concepcion de la realidad que se aprende en la luz que la envuelve, en la luminosidad
de la mancha de color, en la pincelada pastosa.”174

La pintura representa una planicie conocida como pedregal, cuya materia se originé de
la erupcidn del Xitle, volcan que se ve al fondo."” A su lado se encuentra el Ajusco,
componente de la sierra que lleva el mismo nombre. En lontananza podemos ver la
orografia caracteristica de una zona montanosa. En el pedregal contiguo al monticulo,
se observan varios tonos de verde, que destacan en diferentes secciones.

La obra en su conjunto tiene una cromatica violacea; la zona nubosa esta representada
con pinceladas blancas y gruesas; no tiene la firma del artista, tampoco el afo de
creacion.

Podriamos decir que el pintor en este caso no pretende crear formas plasticas
cercanas al referente concreto de la naturaleza. En cambio, a través de colores, efectos
de luz, empastes y texturas, si parece buscar la creacién de sensaciones visuales que
evoquen algo que solo recuerde a su referente material. Pero de un modo en el que se
acentua la transformacién de las cosas y del espacio, con la clara intencién de

transgredir las leyes fisicas de los sdlidos, en la representacion de los elementos que

7% Eduardo Béez Macias, Historia de la Escuela Nacional de Bellas Artes (Antigua Academia de San Carlos) 1781-

1910, op. cit., p. 209.
173 Esta informacién ha sido gracias al gedlogo Hugo Gamifio Ochoa.
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componen el paisaje. Por medio de texturas plasticas, formas irregulares y el
cromatismo, parece ser que el artista busca la produccion de efectos visuales vy
sensaciones que nos puedan transportar a los lugares que se muestran en la obra de
arte. Esta propuesta de Joaquin Clausell parece corresponder con una de las
afirmaciones que hizo Kenneth Clark acerca del impresionismo europeo, donde
observa que este movimiento pictérico: “[...] cred su propio orden mediante la relaciéon
entre vision y textura. Pero era la unidad basada en la sensacion, la del golpe de vista o

la instantanea.”’"®

176 Kenneth Clark, E/ Arte del Paisaje, op. cit., p. 159.
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10. Joaquin Clausell, Canal. Sin fecha, 6leo/tela. Coleccion Museo Nacional de Arte,

Ciudad de México. Foto: Museo Nacional de Arte.



Argelia Ortiz Medina 80

Canal: la mancha de color y las impresiones de luz en la creaciéon del paisaje.

El tratamiento plastico de esta obra se diferencia en gran medida de la anterior.
Podemos observar mas segmentos de empastes de pintura; que vistos de cerca
eliminan la posibilidad de descubrir algun trabajo de dibujo. Pero que observados a una
distancia mas alejada, se miran interesantes efectos que no necesitan de las lineas de
contorno ni del trabajo académico del volumen para comprender que estamos frente a
una gran arteria de agua, que se prolonga sobre de un terreno rustico bordeado de
arboles. Clausell estaba familiarizado con las formas de trabajo de los impresionistas,
en este sentido la obra que nos compete se ajusta con la vision que dice: “Pintar al aire
libre representaba la liberacion de las ataduras del estudio y de la servidumbre
académica del respeto al dibujo y a la linea.”""’

En la parte inferior izquierda de la obra, se representa una porcién de tierra donde se
proyectan efectos plasticos de sombras, que proceden de los troncos de los arboles.
Ahi se observan pinceladas anchas e irregulares, que emplean las mezclas de café y
rojo; una combinaciéon de manchas azules y matices de verde; secciones irregulares de
blanco, con breves aplicaciones de café y gris. Los colores de este tipo de pincelada
gruesa se alternan un par de veces hasta perderse en lo que representa un punto mas
alejado. El area terrosa se extiende cobrando una forma casi triangular. En la
representacion del agua no se distinguen los reflejos de las cosas adyacentes; unas
cuantas pinceladas de blanco y otras de gris, sugieren aquellos reflejos del acuifero.

De modo similar, los troncos de los arboles estan interpretados por medio de anchos e
irregulares trazos verticales, de color café oscuro; el follaje de las copas, por variadas
manchas, algunas mas o menos circulares, otras multiformes, en determinadas
secciones con moderadas plastas de pintura. El cromatismo es variado, con diferentes
tonos de verde, aplicaciones de amarillo y blanco, que le confieren brillantez.

Las pinceladas cortas, largas, medianas, anchas, irregulares, “libres”, “sueltas”; los
empastes, las plastas, los “grumos”, la “pincelada pastosa”; los trazos de tipo

“impresién”, la ausencia de los contornos, la representacion de la luz por medio de los

177 . . . . . .. .
Manuel Garcia Guatas, “Cézanne y el Cubismo: preambulo y epilogo del paisaje moderno”, en Javier Maderuelo

(Director), Paisaje y Arte, op. cit., p. 84.
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colores brillantes y la preferencia por las escenas campestres, son algunas de las
constantes que Joaquin Clausell se apropié de los impresionistas europeos. En este
tenor, resulta oportuna una reflexion que bien podria aplicarse en el caso de las obras
del artista mexicano, aun tomando en cuenta los factores de tiempo y espacio

distantes:

“Los impresionistas advierten que, para representar las vibraciones luminicas en perpetuo
cambio sobre los objetos (nubes, hojas o el agua), el mejor método es la pincelada suelta,
el predominio del cromatismo de lo pictérico. [...] cambian la manera de representar la luz,
por medio de uso de una gama luminosa de colores puros y brillantes, combinados
directamente sobre los lienzos [...]. Con ello destierran dos de las grandes tradiciones de la

pintura occidental desde la Edad Moderna: el color local y el claroscuro.”’’®

Las obras de Joaquin Clausell, en nuestros dias nos hablan de una época artistica
moderna, y también de las influencias de la pintura europea en México, que conlleva a
la ruptura con los programas de ensefianza académica tradicional, y la oposicién a la
pintura neoclasica. Entre los pintores mexicanos que incursionaron en la técnica
impresionista en el México de las primeras décadas del siglo XX, Joaquin Clausell fue

el paisajista mas consecuente. Jorge Alberto Manrique, anoto:

“‘La manera personal de pintar de Clausell hace de él un impresionista peculiar,
ciertamente, pero fue quien siguié las premisas de aquel movimiento de manera mas
cercana [...], en su riqueza coloristica y en su modo de aplicar los colores, en sus tipos de

composicion, en su facultad de pintar los efectos luminicos y la atmésfera.”"”®

7% Erancisco Garcia Gémez, El nacimiento de la modernidad. Conceptos de Arte del Siglo XIX (Malaga: Universidad

de Malaga, 2005), 155.

179 Jorge Alberto Manrique, “Impresionismo y Modernidad en México”, en Mario de la Torre y Rabasa (ed.),
Joaquin Clausell y los ecos del impresionismo en México (México: Museo Nacional de Arte, Instituto Nacional de
Bellas Artes, Conaculta, 1995), 30.
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“Los cambios accidentales o sistemdticos en las expresiones estéticas obedecen al andlisis frio, a las
reglas de la escuela o de la academia, a las sugestiones de los amigos o a las imposiciones de los

clientes, pero casi nunca a un sentimiento espontdneo.” Gerardo Murillo, Dr. Atl 180

5.@erardo Murillo

“Dr. Atl” (1875 — 1964):
la riqueza iconografica en la pintura del
género de paisaje.

Breve semblanza del artista

El artista Gerardo Murillo, mejor conocido como Dr. Atl, nacié en Guadalajara Jalisco,
el 3 de octubre de 1875. Fue registrado con el nombre de José Gerardo Francisco
Murillo Cornadd.™' Inicié su formacién en 1890, ingresando al taller de pintura del
profesor Felipe Castro, en su ciudad natal. Alrededor de dos afios después, unido a su
familia, se trasladd a Aguascalientes; ahi estudidé la preparatoria en el Instituto
Cientifico y Literario del Estado, también fue donde conocié a Alberto J. Pani. Ambos
publicaron una hoja periodistica intitulada “El Horizonte”. En 1896 Gerardo Murillo se
traslado a la capital del pais y se inscribié como estudiante de la Escuela Nacional de
Bellas Artes.’®® Un afio después, viaj6 a Europa con la ayuda de una beca que le
facilitd el gobierno del entonces presidente Porfirio Diaz. Cursé estudios de Filosofia

en la Universidad de Roma. En el aino 1900 obtuvo la medalla de plata por su

189 Gerardo Murillo Dr. Atl, Catdlogo de la Exposicion de Paisajes del Dr. Atl. El Valle de Méjico, op. cit., p. 2.

Arturo Casado Navarro, Gerardo Murillo el Dr. Atl (Ciudad de México: Instituto de Investigaciones Estéticas-
Universidad Nacional Autonoma de México, 1984), 15.
182 Justino Fernandez, Arte Moderno y Contempordneo de México, tomo 1, op. cit., p. 162.

181
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autorretrato al pastel exhibido en el Salon de Paris.'® Al afio siguiente: “Pinta los
muros de una villa privada [...] en Roma. En esos murales representa al hombre en
sus luchas sociales y en el enfrentamiento con la naturaleza del que surge triunfante
[...].”"®* Hoy en dia esos murales son inexistentes. A finales de 1903 Gerardo Murillo
regres6 a México, y llevd a cabo dos exposiciones en Guadalajara; desde entonces
extern6 una postura que pretendia dejar atras el arte neoclasico y se dirigia hacia la
busqueda de caminos para reformar el arte mexicano. En 1904 “[...] regresa a la
Academia de Bellas Artes, a los talleres nocturnos [...].""®° Ese mismo afio Gerardo
Murillo inicié una entranable amistad con Joaquin Clausell, a quien logré motivar para
que también se dedicara al arte de la pintura.

En 1907 Gerardo Murillo “[...] fue nombrado profesor auxiliar de Dibujo de Figuras
Geométricas en la Escuela Nacional de Bellas Artes.”'®® En 1910, en conjuncién con
un grupo de artistas, proyectan la creacion de un Centro Artistico “[...] con el fin de
obtener la autorizacion del gobierno para pintar los muros de edificios pl’Jincos.”187
Esta idea fue suspendida debido al debut de la Revolucién Mexicana.

En 1910, tras una protesta debido a las exposiciones extranjeras de Espafa y Japdén
difundidas por el Estado mexicano, el artista logré obtener del gobierno apoyo
economico y la encomienda de organizar la exposicion mexicana para conmemorar el
centenario de la Independencia de México; Joaquin Clausell fungié como tesorero de
este evento. “En septiembre, la exposicion se inaugura en la Escuela con gran éxito.
Participan, entre otros: José Clemente Orozco, Gonzalo Arguelles Bringas, Joaquin

Clausell y el propio Gerardo Murillo.”"®

®3AIma Lilia Roura, Mirella Lluhi et al, “Cronologia. El Dr. Atl y su tiempo”, en Jorge Hernandez Campos, Armando

Castellanos et al., Dr. Atl, Conciencia y Paisaje (México: Universidad Nacional Auténoma de México, INBA, SEP,
1985), 100.

8% 1bidem.

18 José Clemente Orozco citado por Arturo Casado Navarro, Gerardo Murillo el Dr. Atl, op. cit., p. 21.

Alma Lilia Roura, Mirella Lluhi et al, “Cronologia. El Dr. Atl y su tiempo”, en Jorge Hernandez Campos, Armando
Castellanos et al., Dr. Atl, Conciencia y Paisaje, op. cit., p. 101.

¥ Ibid. p. 102.

Ibidem.
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En 1911 se autonombra Atl (que significa agua en lengua nahuatl); se dice que fue el
poeta argentino Leopoldo Lugones quien le agrego el titulo de doctor: “Dr.”'®® Después,
el artista se apropio el seudénimo de Dr. Atl, y a partir de entonces lo utilizé en la firma
de sus obras, hasta el final de sus dias; aunque también lleg6 a firmar solo con Atl, y
las letras iniciales podian variar entre mayusculas y minusculas.

En 1921 Gerardo Murillo, se enamord con vehemencia de Carmen Mondragoén, quien
fue poeta y pintora, y adoptdé el seudénimo de Nahui Ollin (cuatro movimiento en
lengua nahuatl). Los sentimientos entre los dos artistas se evidenciaron en las ideas
intercambiadas. Gerardo le escribid a su amada: “[...] se abri6 ante mi un abismo
verde como el verde de algunos prados, profundo como el mar: los ojos de una mujer.
[...] Fulgurd entre la multitud como una antorcha y mi espiritu se quemo en su llama
como un insecto.”**® Ella le correspondié diciéndole: “[...] ya no habra ayer ni mafiana
— para nosotros dos sélo hay un dia, la eternidad del amor [...].”"°" EI Dr. Atl seguia
confesandole su pasion amante: “[...] Son tus ojos dos abismos abiertos entre el polvo
sideral — anillos de una nebulosa a través de los cuales se miran los abismos del caos.
Gloria ardiente es tu cuerpo y es tu pensamiento una rotacion que conmueve el
universo e ilumina mi corazén.”'® Carmen, seducida por el estado erético del pintor,
algun dia le dijo: “[...] amame como todos los dioses juntos, no, amame como tu sabes
amar.”'® Antonio Luna Arroyo, bidgrafo de Gerardo Murillo, anotd que la unidn entre
los amantes tuvo una vida intensa aproximada de un afo y cinco meses, y que
después, la relacion se volvié tormentosa hasta llegar a la separacion.’®

El inicio de los anos veinte fue propicio para los libros. Por un lado, en 1921 el pintor
publicé sus poemas en “Las sinfonias del Popocatépetl’, y por otro, tuvo lugar la
primera edicion del libro monografico “Las artes populares de México”; en 1922 se tird

la segunda edicion de este ultimo, en una version aumentada. Gerardo Murillo fue

% 1bid. p. 103.

Extracto de una carta del Dr. Atl dirigida a Carmen Mondragdn, citada por Antonio Luna Arroyo, El Dr. Atl.
Sinopsis de su vida y su pintura (Ciudad de México: Editorial Cultura, 1952), 61-62.

1 pid. p. 63.

2 b Atl, “Prélogo”, en Carmen Mondragén, Optica cerebral, citado por Arturo Casado Navarro, Gerardo Murillo
el Dr. Atl, op. cit., p. 40.

193 Cita de Antonio Luna Arroyo, referida por Arturo Casado Navarro, ibidem.

Antonio Luna Arroyo, El Dr. Atl. Sinopsis de su vida y su pintura, op. cit., pp. 66- 71.
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pionero en su tiempo al reconocer publicamente el valor estético de las artes
originadas en las culturas indigenas y mestizas, conocidas también como “artes
populares”; el libro “Las artes populares de México” ha sido una de las publicaciones
tempranas mas importantes de este campo.

Se dice que en 1932 es cuando el Dr. Atl: “Colabora en el periédico “El Universal”, ahi
escribe sus primeros articulos de tendencia profascista.”195 El investigador Arturo
Casado Navarro abordé algunos discursos de Gerardo Murillo, calificados como
fascistas.” Sin embargo, para mayor conocimiento de este tema, haria falta un
estudio profundo de aquellos discursos del Dr. Atl, alrededor de los cuales se
vislumbra necesario: 1) El analisis de los contenidos. 2) La identificacion de las
ideologias de la época. 3) La confrontacion con las acciones politicas y culturales del
artista. 4) La evolucién y el declive de ese tipo de discursos en el Dr. Atl.

En 1933 Gerardo Murillo escribié “El Paisaje, un Ensayo”, donde incluyé una resefia de
la historia del paisaje, acompanada de ilustraciones. En ese mismo ano, publicé
“Cuentos de todos colores”. Dos afios mas tarde, aparecidé su novela corta “Un hombre
mas alla del universo”.

En 1943, el Dr. Atl se trasladdé hacia las proximidades del volcan Paricutin. Antonio
Luna Arroyo, senala que cuando emergié aquel fenomeno terraqueo en Michoacan, el
artista fue con sus materiales de trabajo a la zona, y que “[...] produjo, para nuestro
deleite, los mas extraordinarios y tragicos paisajes.”’®” Luna Arroyo, en este mismo
contexto, afirmo: “No conozco, en la historia de la pintura mexicana, a otro profesional
que haya poseido tal espontaneidad que lo haya llevado a convivir, por largos lapsos
de su existencia, con la naturaleza [...].""*® Un equipo de investigadores llego a la
siguiente conclusion: “Durante su estancia, de aproximadamente dos afios, [el Dr. Atl]

observa, pinta y escribe una monografia sobre el nacimiento y crecimiento del volcan

195 Alma Lilia Roura, Mirella Lluhi et al, “Cronologia. El Dr. Atl y su tiempo”, en Jorge Hernandez Campos, Armando

Castellanos et al., op. cit., p. 111.

1% Arturo Casado Navarro, Gerardo Murillo el Dr. At, op. cit., pp. 140- 153.
Antonio Luna Arroyo, El Dr. Atl. Sinopsis de su vida y su pintura, op. cit., p. 133.
Ibidem.
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[Paricutin]. Los resultados cientificos que obtiene no desmerecen ante los de otros

investigadores nacionales y extranjeros.”'%

Las exposiciones de Gerardo Murillo en el Palacio de Bellas Artes fueron: En 1944, “El

»200

Valle de México, pinturas y dibujos del Dr. Atl; en 1948 “Valles y Montafas de

México”, y “El Paricutin” en 1950. La Secretaria de Educacion Publica le otorgo el
Premio Nacional de Ciencias y Arte en 1946, junto con Frida Kahlo, Francisco Goitia y
Julio Castellanos.?®" Alrededor de tres afios mas tarde, a Gerardo Murillo le amputaron
la pierna derecha, se dice que debido a una “[...] tromboangueitis obliterante,

consecuencia segun el doctor Raoul Fournier de los espasmos vasculares que

padecia, agravados éstos por imprudencias y descuidos [...].”*%

En 1950, el artista publicéd su novela “Gentes profanas en el convento.” En ese mismo

ano, el Dr. Atl doné al Estado mexicano once obras plasticas y 130 dibujos de “Cémo

fog}}

nace y crece un volcan: el Paricutin”, asi como también cedio “...] los derechos de

autor de la monografia del mismo nombre, publicada por la editorial Stylo.”?*®

En 1958 se monto la exposicion “Aeropaisaje”, en el Salén de la Plastica Mexicana.
Gerardo Murillo el Dr. Atl, fallecio el 15 de agosto de 1964, a unas cuantas semanas

antes de cumplir los 89 afos de edad. Arturo Casado Navarro relato:

“A pesar de sus muletas, seguia caminando por lugares agrestes y tuvo una caida en la
barranca de Oblatos, cerca de Guadalajara [...] en junio [...]. Dos meses después fue
operado de una ulcera en el duodeno en una clinica de la Ciudad de México, tras de la
cual pas6 seis dias inconsciente. [...], lo fueron a visitar Lopez Mateos y Ernesto P.
Uruchurtu. Fallecié a las 13.35 horas [...] a consecuencia de un paro respiratorio y

cardiaco.”*

%% Alma Lilia Roura, Mirella Lluhi et al, “Cronologia. El Dr. Atl y su tiempo”, en Jorge Hernandez Campos, Armando

Castellanos et al., op. cit., p. 114.
200 .
Ibidem.
Ibid. p. 115.
Arturo Casado Navarro, Gerardo Murillo el Dr. Atl, op. cit., p. 47.
Alma Lilia Roura, Mirella Lluhi et al, “Cronologia. El Dr. Atl y su tiempo”, en Jorge Hernandez Campos, Armando
Castellanos et al., op. cit., p. 115.
294 Arturo Casado Navarro, Gerardo Murillo el Dr. Atl, op. cit., p. 52.
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Por decreto presidencial, fue sepultado en la “Rotonda de los Hombres llustres” del
Pantedn de Dolores.?®

Entre los artistas contemporaneos de Gerardo Murrillo que fueron paisajistas, o
pintores tanto del paisaje como de otros géneros, se encuentran: “Alfredo Ramos
Martinez, Carlos de Ovando (Puebla), Pedro Galarza Duran (Jalisco), Armando Garcia
Nufez (Oaxaca), Francisco Romano Guillemin (Guerrero), Miguel de la Sotarriva y

Suarez (Morelos) y Gilberto Chavez.”*®

Acotacion sobre Gerardo Murillo en el contexto de la Revolucién Mexicana
Gerardo Murillo regresé de Europa y se unid a las filas del bando Constitucionalista en
1914; entonces Venustiano Carranza le adjudicé la direccion de la Escuela Nacional de
Bellas Artes, donde el artista permanecio hasta el afo siguiente. Se dice también que
uno de los grandes logros del Dr. Atl en el contexto revolucionario fue el de convencer
a un grupo importante de trabajadores sindicalizados (de la Casa del Obrero Mundial),
para que se unieran a los constitucionalistas en 1915. Transcurrido alrededor de un
afno y medio después, fue cuando los obreros demostraron oposicion a la dirigencia; al
ver que no estaban siendo defendidos sus derechos, se declararon en huelga y en
respuesta, el presidente Carranza los mandé a encarcelar.

Poco tiempo después Gerardo Murillo se autoexilié en Los Angeles (EUA). Parece ser
que el acontecimiento de represion de la clase trabajadora, marcaria emocionalmente
al artista; posiblemente ello cobraria relevancia en el contenido tematico de su pintura
en los anos subsiguientes, donde los simbolos de la Revolucion mexicana fueron

excluidos.

205 Beatriz Espejo, Dr. Atl. El paisaje como pasion (México: Fondo Editorial de la Plastica Mexicana, 1994), 123.

206 . . “ e e .« sy P . sz ..
Consuelo Fernandez Ruiz et al., “Cuadro sindptico de la exposicidon”, en el catdlogo de la exposicidn El paisaje

mexicano en la pintura del siglo XIX y principios del XX, op. cit.
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Los murales perdidos del artista

Se tiene informacion de algunos murales que el Dr. Atl pintd, pero de los que no
quedan mas que relatos y algunas fotografias. De acuerdo con las investigaciones
hechas por su biografo Antonio Luna Arroyo, los murales que el artista hizo en México
fueron los siguientes:*”’

1.En 1909, en el contexto de la exposicidn de pinturas de tema religioso y piezas de
ceramica (donadas por el sefior Alejandro Luis Olavarrieta), pinté una obra con
mujeres desnudas, sobre los muros de una galeria de la Escuela Nacional de Bellas
Artes. Es evidente que esta pintura mural buscaba crear un efecto critico y disidente
sobre las obras expuestas. Se dice que esa pintura mural fue borrada al poco tiempo,
debido al desacuerdo de Carmen Romero Rubio (esposa del presidente Porfirio Diaz),
a quien le parecian inmorales.

2.En 1921, por encargo de José Vasconcelos, el artista trabajé en los muros del patio
del ex convento de San Pedro y San Pablo; representd algunos paisajes y varios
personajes desnudos, a los que intituld: La lluvia, El hombre que salié del mar, La luna,
El sol, El titan, El viento, El vampiro, La noche y La ola.?’® Sobre ello, el artista escribid
en su Diario: “Eran paisajes llenos de luz, noches estrelladas, mujeres y hombres
desnudos con todo lo que Dios les dio, pero con una desnudez inocente, casta, limpia,
como la que respira el “Juicio Final” de Miguel Angel.”?® EI Dr. Atl, acoté también que
se trataba de imagenes vinculadas con “la filosofia pagana”. Sobre estas obras se dice
que una instancia oficial contratd a otro pintor para que les cubriera los genitales a los
personajes, y que tiempo después, por orden de Narciso Bassols la pintura mural fue
destruida. Una vez mas, los desnudos parecian incomodar a la clase social de ese
entonces.

Posiblemente los factores que hicieron que el Dr. Atl desistiera sobre la pintura mural

fueron: 1) Un desencanto hacia el tema de la revolucion mexicana, derivado de su

27 Antonio Luna Arroyo, Dr. At/ (México: Salvat, 1992), pp. 156- 158.

Se pueden ver las fotografias de: El hombre que salié del mar, La lluvia, la luna, El sol, El titdn y El viento, en
Olga Saenz, El simbolo y la accion. Vida y obra de Gerardo Murillo, Dr. Atl (México: El Colegio Nacional, 2005), 340-
351.

299 Antonio Luna Arroyo, Dr. Atl, op. cit., p. 157.
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experiencia en la facciéon Constitucionalista;?™ y 2) la censura respecto a determinados

contenidos en la pintura mural de la primera mitad del siglo XX.

La influencia del impresionismo y los postimpresionistas europeos

A Gerardo Murillo aun le faltaba mas de un afo por nacer cuando se expuso
“Impresion, sol naciente” de Claude Monet en 1874. Mas de tres décadas después,
cuando el artista jalisciense se fue a estudiar a Europa en el afio 1907, en la atmdsfera
artistica aun “se respiraban ciertos aires del impresionismo”, asi como también se
percibian las “resonancias de los postimpresionistas”. El factor innovador que
introdujera la técnica impresionista, y la diversidad de propuestas plasticas de los
postimpresionistas, en aquellos tiempos, estaban asociados a parametros de lo
moderno. Gerardo Murillo estuvo enterado de la técnica impresionista y de algun
modo, contagiado de ciertas propuestas posimpresionistas; asi lo muestran las
caracteristicas iconograficas de sus obras realizadas entre la primera y segunda
décadas del siglo XX. En este tenor, Alma Lilia Roura ha acotado: “En su obra
temprana, la rebeldia antiacadémica y la experiencia en Europa lo habian distanciado
de lo que se hacia en México y desembocaron en una personal asimilaciéon de los
principios impresionistas.”?"’

Un buen ejemplo del acercamiento del pintor a la técnica impresionista, es el
autorretrato expuesto en el Salon de Paris, premiado en 1900; y en general, son varios
los autorretratos que tienen claras afinidades con la técnica impresionista, donde entre
otros elementos, se pueden observar los colores puros, brillantes y las pinceladas
anchas, libres y sueltas de impresion. En su produccion paisajistica, tema que nos
inquieta para este trabajo, también se pueden encontrar caracteristicas derivadas de la

técnica impresionista.

1% En una entrevista le preguntaron al Dr. Atl cudl habia sido el momento mas angustioso de su vida, y él
respondié: “Mi instante mas angustioso fue aquel en que comprendi que la revolucion mexicana habia fracasado
[...]1.” Publicado en Zig- Zag, el 20 de enero de 1921, bajo el titulo “La Exposicion del Dr. Atl en Bellas Artes”. Ver
Xavier Moyssén, La critica de Arte en México 1896 — 1921, tomo 2, op. cit., p. 455.
21 Alma Lilia Roura, Dr. Atl, Paisaje de hielo y fuego (México: Conaculta, 1999), 22.
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El Dr. Atl, en el contexto del analisis de su propio trabajo artistico, como solia hacer
con determinada frecuencia, dijo haberse nutrido del “sintetismo”, cultivado por algunos
artistas posimpresionistas, de manera especial, por el francés Paul Gauguin (1848-
1903) y el holandés Vincent van Gogh (1853- 1890). En palabras de Justino Fernandez
encontramos que el concepto de sintetismo apunta a: “[...] la presentacion de las
formas en esquemas sintéticos, simplificados. [Donde] El color no necesitaba sujetarse
a la realidad natural; un campo podia ser morado, un caballo rojo bermellén, porque
tenian realidad asi en la visidén, en la imaginacién del artista; el color y las formas se
volvieron francamente simbolos de un lenguaje pictérico nuevo.”?'?

Podria decirse que la variedad de la estructura formal, el cromatismo, los trabajos
plasticos de impresionistas; los postimpresionistas y el “sintetismo”, entre otros
elementos, son los que dejaron huellas en un conjunto de pinturas del Dr. Atl, tanto en
aquellas tempranas como en las creadas en su plena madurez. Cabe anotar también
gue una parte significativa de sus creaciones, portaba el sello personal que le permitia
el empleo de las barras cromaticas tipo pastel de su propia invencion, a las que llamé
“atlcolors”. Algunas pinturas que muestran afinidades con los trabajos
postimpresionistas son: “Rayos de sol entre montes” (1932), “Nubes sobre el Valle de
México” (1933), “Silencio luminoso” (1933), “El sol sobre el Valle” (1948), “Primavera

en el Valle de México” (1956) y “Sol luminoso” (1960), entre otras.

El reconocimiento de la pintura de paisaje oriental

El Dr. Atl se mantuvo lejos de la calca respecto al arte oriental, y en cambio, tomo
algunos elementos que reinterpretdé en el proceso de creacion de sus propuestas
estéticas del paisaje.

Estudios académicos nos dicen que fueron los chinos quienes desde el siglo VIl d. C.,

inventaron la pintura de paisaje en la cultura oriental.?"™ El arte japonés, por factores

212 )stino Fernandez, La Pintura Moderna Mexicana, op. cit., p. 23.

El historiador descendiente de la cultura oriental (e hispanoparlante), Yasunari Kitaura ha acotado que fue Li
Sy- hsiin (651- 716) el “[...] fundador de la llamada Escuela Septentrional del paisaje [...]”; que este artista
descendia de una familia imperial y que le apodaban “el Gran General Li”, pero que es hasta el siglo X, en el

213
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historicos, se encuentra hermanado con el chino; los japoneses continuaron la
tradicion en las artes graficas y supieron aprovechar la estampa como medio de
difusion.

Gerardo Murillo hablaba con entusiasmo de la pintura oriental, como se puede leer en
algunos de sus escritos originales, que actualmente se encuentran en el Fondo
Reservado de la Biblioteca Nacional de México.?'* La inclinacion que el Dr. Atl tenia
hacia el paisaje oriental, se ha podido observar también en una serie de “dibujos
tonales” que hizo sobre la erupcion del Paricutin;?'® inclusive elabord disefios con tinta
china,?’® y sus paisajes al esténcil muestran ciertas afinidades iconograficas con la

estampa japonesa,?"’

como pueden ser la representacién de la montafa en primer
plano, el manejo recurrente de la linea curva y el proceso de sintesis de la imagen, en
los componentes del paisaje.

Resulta capital el dato que nos revela que el Dr. Atl (cerca de sus 89 afos de edad)
tenia un proyecto sobre el paisaje chino, empresa que ya no pudo concretar debido a

su muerte. Al respecto, la investigadora y bidgrafa del artista, Olga Saenz ha afirmado:

“Sin duda el dibujo oriental chino y japonés fue otra linea artistica de la cual abrevé el Dr.
Atl para su obra dibujistica. [...], en una carta [...] dirigida al The National Palace Museum
y al Central Museum, con el objeto de que se le permitiera reproducir diecinueve paisajes
de su coleccién e incluirlos en el proyecto bibliografico “El hombre ante el paisaje”, mismo

que no alcanzé concluir.”?"

periodo Tang, cuando ocurre el apogeo del paisaje. Cfr. Yasunari Kitaura, Historia del arte de China (Espafia:
Ediciones Catedra, 1991), 212.

2% Un ejemplo es el texto “El arte de dibujar”, ubicado en el Fondo Reservado de la Biblioteca Nacional de México
(en adelante FRBNM), Archivo Dr. Atl, Caja 1, Exp. 2, F4/4.

23 p respecto Antonio Luna Arroyo acotd: “El arte de la China se caracteriza, mas que el de los paises
occidentales, por el dibujo tonal de la mancha [...]. Para ellos [los chinos], la esencia espiritual de las cosas es lo
mas real [...], concepcidn estética que ha ejercido una influencia considerable en el arte moderno de la que es
discipulo directo nuestro personaje.” Cfr., Antonio Luna Arroyo, El Dr. Atl. Sinopsis de su vida y su pintura, op. cit.,
p. 128.

218 1pid. p. 129.

217 ugp gl Japdn, en el siglo XVII, y muy especialmente en el XVIII, el esténcil llegd a una notable perfeccion en la
decoracién de telas para vestidos y en la decoracidon de libros.” Esta apreciacion y las referencias sobre las
creaciones al esténcil del Dr. Atl, pueden encontrarse en Antonio Luna Arroyo, /bid., pp. 129-130.

218 Olga Saenz, El simbolo y la accion. Vida y obra de Gerardo Murillo, Dr. Atl, op. cit., p.388.
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Es menester recordar que el poeta, diplomatico y critico de arte José Juan Tablada
(1871- 1945) fue un importante difusor del arte oriental en México;?'® a principios del
siglo XX fue corresponsal de la “Revista Moderna” en Japon, y su viaje por oriente

marcé inclusive su propia creacion poética.

Elementos iconograficos alusivos al arte oriental y su relacién con las
creaciones de Gerardo Murillo.

—La linea de contorno enfatica y definida por ondulaciones intermitentes. Al
integrarse este tipo de linea a cada uno de los componentes del paisaje, hablese de
arboles, riscos, montanas, laderas, cascadas, etcétera, se le adjudica una cualidad
expresiva particular a la escena de paisaje. El recurso de este tipo de lineas
ondulantes en la pintura oriental, parece haberse derivado de la caligrafia china, arte
milenario en aquella cultura. Gerardo Murillo tuvo presente las cualidades artisticas
asociadas con la escritura china, lo cual se puede advertir en su texto “El Arte de
dibujar”, donde anotd: “[...] los chinos han dibujado los caracteres que hacen de su
escritura una prodigiosa manifestacion de armonia lineal, nunca superado por ningun
otro pueblo.”?®

—Las representaciones verticales del paisaje. Ha sido una de las modalidades mas
visibles en los paisajes chino y japonés, respectivamente. La perspectiva vertical se
puede observar en dibujos, grabados y pinturas orientales; este enfoque va mas alla
del formato de la pieza, ya que expone una construccion distinta de la imagen, en la
que por ejemplo, se pueden privilegiar los dos primeros planos del espacio
representado, y particularmente el punto de vista sobre la escena de la naturaleza
representada es de abajo hacia arriba, o viceversa.

Se pueden observar similitudes de composicion entre algunas obras del paisajista
japonés Utagawa Hiroshige (1797- 1858) y determinadas propuestas del Dr. Atl. En

términos de la representacion vertical del paisaje, por ejemplo la obra “Nieve, luna y

2% Julieta Ortiz Gaitan ha sefialado: “[...] los extensos articulos de Tablada sobre Aubrey Beardsley en los que

explaya sus predilecciones por el arte japonés y el decadentismo, en imagenes sensuales [..]”, “Estudio
Introductorio”, en Xavier Moyssén (Editor), La Critica de Arte en México, 1896- 1921, Tomo 1, op. cit., p. 21.
229 ERBNM, Archivo Dr. Atl, Caja 1, Exp. 2, F4/4.
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flores: Nieve en Kisoji Oban” (1857)%*" de Hiroshige, aunque es un triptico donde
unidas las piezas adquieren un esquema horizontal, la imagen compuesta revela la
definicion estética del paisaje en una posicion vertical; el punto de vista de las tres
piezas provienen de sitios elevados, es decir, el area representada parece haberse
captado desde un sitio elevado de la montafia.

“Puente Ohashi”: chubasco repentino cerca de Atake” (1857),°? una xilografia del
mismo Hiroshige, es otro claro ejemplo del paisaje vertical. Cabe recordar que Vincent
van Gogh se apropié de esta imagen, la reinterpretdé al éleo, y le puso el titulo de
“Japoniseria: Puente bajo la lluvia” (1887);?* en ésta se pueden observar algunas
modificaciones, pero basicamente el artista holandés se adhirié a la estructura formal
de su primera fuente.

La lluvia fue representada también en la grafica japonesa del siglo XIX,?** y es otro
elemento que se halla en algunas obras de Gerardo Murillo.

Katsushika Hokusai (1760- 1849), al igual que numerosos artistas japoneses, también
recurrio a la representacion vertical del paisaje; especialmente él tiene una obra que
atrapa la atencion, se trata de “Cascada de Yoro en la Provincia de Mino” (ca. 1832).%%°
Este grabado nos trae a la memoria la pintura “Cola de caballo” (ca. 1928) del Dr. Atl,
ya que ambas comparten las siguientes constantes: 1) La perspectiva vertical del
paisaje. 2) El manejo de planos “cercanos” (la supresion de la lontananza). 3) El punto
de vista de frente, respecto a la cascada. 4) La estructura formal mas o menos

geométrica de la caida de agua.

21 Gabriele Fahr-Becker (Ed.), Grabados japoneses (China: Taschen, 2012), 169.

*22 Ibid. 32.

22 bidem.

Ello puede apreciarse también en las obras: “A orillas del Sumida en Mimayagashi” (ca. 1833) de Utagawa
Kuniyoshi; “53 estaciones del Tokaido: Chubasco repentino sobre Shono” (ca. 1834) de Utagawa Hiroshige;
“Lugares famosos de todas las provincias: El rio Sumida en Musashi” (1835) de Uoya Hokkei; “100 vistas de lugares
famosos de Edo: Puente Ohashi:” chubasco repentino cerca de Atake” (1857) de Utagawa Hiroshige, entre otros.
Ibid. pp. 162, 178, 161, 185. Por otra parte, uno de los varios ejemplos del Dr. Atl es la obra "Llueve” (ca. 1931),
petrorresina sobre masonite, 74 x 97 cm, Coleccidn: Arte Mexicano Promocién y Excelencia A. C. Ver Dr. Atl, Obras
Maestras (México: Museo Coleccién Blaisten, Universidad Nacional Auténoma de México, Instituto Nacional de
Bellas Artes, CONACULTA, Centro Cultural Universitario Tlatelolco, 2012), 93.

223 Katsushika Hokusai, “Yoro waterfall in Mino Province, from the series A Tour of Waterfalls in various Provinces.
En The Metropolitan Museum of Art en Internet, www.metmuseum.org/art/collection/search/56146 (consultado
el 27 de enero de 2017).
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Es de suponer que estas similitudes, en dos obras con técnicas y estilos distintos, van
mas alla del parecido que pudieran guardar las cascadas naturales en si, en uno y otro
lugar del planeta; la primera en el lejano continente asiatico, la segunda en un paisaje
natural de Jalisco (México), en el continente americano.”®® No se cuenta con
informacion alguna que nos permita decir que el Dr. Atl pudo haber visto aquella
cascada del japonés Hokusai, antes de interpretar en su plastica “Cola de Caballo”;
unicamente se tiene la identificacion de las constantes que comparten ambas
propuestas, como se ha descrito.

Existen mas obras de Gerardo Murillo que muestran aproximaciones del paisaje
vertical, por ejemplo: “Paisaje con el Iztaccihuatl” (1932), “La sierra” (1933) y “Paisaje
con nubes” (1958), entre otras.

— Los arboles aislados en la pintura china. Algunos tienen follaje, otros se
caracterizan particularmente por sus ramas desnudas. También son recurrentes las
imagenes donde unicamente se muestran los troncos, porque los arboles carecen de
vida; las connotaciones de las propuestas chinas y japonesas ciertamente tienen
significados relativos a las filosofias orientales. Mas en el caso de la pintura de paisaje
del Dr. Atl, los arboles aislados adquieren significados distintos, mas cercanos a la
cultura occidental; podrian asociarse a conceptos como: melancolia, soledad, madurez
y también fortaleza; otras veces, inclusive connotan fragilidad y muerte.

Los arboles, en las obras de Gerardo Murillo, aparecen solitarios, en pares o tercios;
se pueden ver hasta en grupos moderados, por ejemplo en la explanada de un amplio
valle. Algunas veces, cuando en los paisajes se interpretan areas boscosas, el pintor
suele destacar arboles solos, colocados en el primer o segundo plano.

Fue durante la segunda mitad del siglo XIX cuando la estampa japonesa tuvo cierto

éxito en los artistas europeos, y en las primeras décadas del siglo XX, este interés

226 . . . .
Es oportuno decir que en las proximidades de la cascada del paisaje natural “Cola de Caballo”, se ha construido

una infraestructura denominada “Mirador Dr. Atl”, en honor al artista que estamos estudiando. En el sitio oficial
de Zapopan Jalisco en Internet, se encuentra un texto que dice que: “[...] se puede observar la cascada Cola de
Caballo y el paisaje de la Barranca Oblatos. [...], localizado a 15 km sobre la carretera a Saltillo. Desde ahi se
admira la cascada [...], con una caida de 140 metros aproximadamente, la cual se une al Arroyo Blanco y al Rio
Santiago finalmente.” En www.zapopan.gob.mx/soy-turista/lugares-turisticos/# (consultado el 27 de enero de
2017).
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atrajo también a algunos artistas mexicanos,??” Gerardo Murillo no fue ajeno a este
gusto por el arte oriental, Alma Lilia Roura hizo la siguiente observacion respecto al
artista: “De Europa tomé también cierto japonismo que se filtra en algunos arboles o
motivos vegetales colocados en un primer plano en varios paisajes de esta etapa.”®?®
En este caso, se refiere al periodo cercano a la publicacion de “El paisaje, un Ensayo”,
escrito por el Dr. Atl en 1933.

Ejemplos que muestran arboles que evocan ciertos elementos de la iconografia
oriental son: “Paisaje con el Iztaccihuatl” (1932), “Vista del Popocatépet!” (1934), “El
Popo desde Tlamacas” (1942), y “Volcan Popocatépetl” (1947), por mencionar

algunos.

Algunas relaciones entre el paisaje aéreo y el futurismo italiano.

El Dr. Atl afirmaba alrededor de la segunda década del siglo XX, que el futurismo habia
permeado en su produccion artistica. No obstante, parece ser que una vez mas, en
sus obras se van a encontrar aspectos alusivos a esta corriente que han sido
reinterpretados. A cambio de la repeticion de formulas, el artista trabajé en nuevas
creaciones.

En algunas de sus pinturas se pueden observar composiciones mas o0 menos
geométricas que connotan dinamismo; colores brillantes y hasta fluorescentes, como
se puede ver en un conjunto de obras plasticas de la erupcion del Paricutin, creadas
alrededor de 1943. Una relacion especifica de las obras del Dr. Atl vinculadas con el
futurismo requeriria una investigacion mas profunda, sobre todo tomando en cuenta
aquellas circundantes a su propia declaracion de los afos veinte.

Poco antes de la muerte de Gerardo Murillo, ya en los afos sesenta, el factor

tecnologico llegd a ser herramienta de trabajo en la produccion de sus aeropaisajes; en

227 . . .
Roberto Montenegro ha sido otro de los artistas mexicanos en cuya obra pueden observarse elementos del

arte oriental, su mural “La lampara de Aldino” es una clara muestra de ello; para una consulta mas extensa sobre
este artista véase Julieta Ortiz Gaitan, Entre dos mundos: los murales de Roberto Montenegro (México: Instituto de
Investigaciones Estéticas, Universidad Nacional Autonoma de México, 1994).

228 Alma Lilia Roura, Dr. Atl, Paisaje de hielo y fuego, op. cit., p. 23.
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ese entonces la camara fotografica técnica y el aeroplano fueron los medios
incidentales en el registro de imagenes, que después le sirvieron de referencia para
nutrir su produccion plastica. Sin embargo, podemos decir que a diferencia de los
futuristas, Gerardo Murillo Dr. Atl, expresé tener un mayor aprecio a la capacidad
creadora del artista, por encima de las utilidades y ventajas asociadas a los medios

tecnoldgicos.

La fotografia como fuente de apoyo en la creacion de la pintura de paisaje.

Olga Saenz, en su libro “El simbolo y la accién”, nos presenta una fotografia donde se
pueden identificar elementos similares a los de una pintura del Dr. Atl, intitulada
‘“Amanecer en la montafa”, perteneciente a la colecciéon del Museo Regional de
Guadalajara. La investigadora sefiala que la foto contiene particulas de pintura; ello
conduciria a pensar que el artista posiblemente la utilizd en la ejecucién de su
propuesta en la pintura de paisaje. La imagen fotografica aludida pertenece a la
Coleccion Archivo Dr. Atl Conaculta-INBA,??° y muestra algunas variantes. La autora
presenta mas fotografias, pertenecientes a la misma coleccién, que también pudieron
haber sido utilizadas por el artista durante el proceso creativo de otras obras.

Lo anterior nos lleva a pensar en tres puntos: El primero, la iconografia de la pintura de
paisaje que se basa en el registro fotografico; segundo, la utilizacién de la tecnologia
como instrumento de trabajo en la representacién de las obras de arte a través de las
épocas, Y tercero, los secretos que los artistas guardan sobre sus procesos creativos.
Por otra parte, también son un foco de atencion las numerosas fotografias en blanco y
negro del Archivo Dr. Atl, ubicadas en el Fondo Reservado de la Biblioteca Nacional de
México; en éstas se observan varios elementos relacionados con el paisaje, por
ejemplo, la toma detalle de un pedregal,?° el crater del Popocatépetl,?®' y el Paricutin

232

con fumarola, entre otras. Estas fotos suelen contener al reverso, un texto que

identifica la imagen, el esquema grafico destinado al sello postal y las firmas de las

229 Olga Saenz, El simbolo y la accion. Vida y obra de Gerardo Muirillo, Dr. Atl, op. cit., p. 547.

FRBNM, Caja 13, Exp. 7, foto 9.
FRBNM, Caja 13, Exp. 7, foto 41.
FRBNM, Caja 13, Exp. 7, foto 56.

230
231
232



97 Elementos iconograficos relativos a la pintura de paisaje en México.

casas comerciales de la época. No se cuenta aun con datos que indiquen si estas
imagenes fueron utilizadas para la creacién de algunas obras, sin embargo, es claro
que al haber formado parte del acervo iconografico personal de Gerardo Murillo,
tuvieron algun tipo de influencia en su percepcién visual del paisaje.

En su escrito intitulado “El Paisaje (un ensayo)’, el Dr. Atl nos dijo lo que pensaba
sobre la fotografia de paisaje, en sus palabras: “[...] en el terreno del arte, la fotografia
del paisaje ha fracasado a pesar de las placas pancromaticas y de los filtros de
colores. [...] Le falta, sin embargo, algo — ese algo que solamente pueden producir los

dedos movidos por el espiritu.”**

Experimentacién, nuevas creaciones y el distanciamiento hacia una linea de
estilo homogéneo.

El Dr. Atl dict6 una conferencia en la Escuela de Bellas Artes, que “El Universal
llustrado” publico el 20 de enero de 1921; en ésta expuso reflexiones sobre su propio
trabajo artistico, el que habia experimentado hasta entonces. Entre otras ideas, definid
el concepto de “pintura signica”, y reconocié el futurismo y el arte chino como fuentes

de referencia en sus procesos creativos. En ese entonces, el artista enuncio:

‘Llamo pintura signica a la deduccién rigurosamente logica de las manifestaciones
universales — estaticas o dinamicas - expuesta sintéticamente en forma de signos
representativos. [...], esos signos deben responder a una sensacion especial, expresiva y
luminosa de la vida. Dos manifestaciones inmensamente alejadas — el arte chino y el arte
futurista — me han servido de punto de partida para establecer esta nueva modalidad

pictérica [...]."%*

En los afios treinta fue cuando el artista cred las obras que se analizan en este ensayo;
Gerardo Murillo tenia ya mas de veinte afos de carrera artistica. Las diferencias en el

tratamiento plastico de cada una de sus obras podrian sugerir la idea de que el pintor

233 Olga Saenz, El simbolo y la accion. Vida y obra de Gerardo Murillo, Dr. Atl, op. cit., p. 618.

234 avier Moyssén, La critica de Arte en México 1896 — 1921, tomo 2, op. cit., p. 461.
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estaba en un proceso de experimentacion de lenguajes plasticos y de busquedas
intermitentes. Es posible que asi hubiera sido, pero no de manera inocente ni
accidental, sino que es posible también que hubiera sido del todo intencional, puesto
que Gerardo Murillo, tanto en Italia como en Francia, habia tenido la oportunidad de
observar detenidamente los estilos de grandes pintores, como lo hace notar en su
texto escrito para una exposicion en México, en el afo de 1933.2° Por otra parte,
también hay que recordar que el trabajo de su antecesor mexicano, José Maria
Velasco, si se definid dentro de un estilo particular en el género de paisaje. Parece
evidente entonces, que el Dr. Atl no mostré interés en crear un estilo iconografico
homogéneo para sus obras, sino que optd por una gran libertad creativa, dando lugar a
una diversidad de propuestas iconograficas. En este contexto resulta oportuna la

apreciacion de Jorge Alberto Manrique:

“El proceso del estilo del Dr. Atl no es una linea continua, sino que a menudo adelanta y
regresa. Trabaja simultaneamente obras que no son coincidentes en estilo. Pese a que
hay un proceso general distinguible, no es infrecuente que en cada uno de los tramos que
lo componen se confundan diversas maneras de pintar, como si fuera probandose

paulatinamente, o como si de algun modo el propio paisaje frente al que se encuentra en

un momento determinado dictara sus condiciones [...]."**®

Las contribuciones de Gerardo Murillo al arte moderno se pueden definir a partir de un
gran acervo de la pintura de paisaje, enriquecido por diversas fuentes artisticas, dentro
de las que se encuentran el impresionismo franceés, los postimpresionistas europeos, el
arte oriental y el futurismo italiano. El Dr. Atl logré transformar las huellas de estas
tendencias en nuevas creaciones. De acuerdo con la apreciacion de Justino
Fernandez: “[...] el paisaje del Dr. Atl, por el sentido de su expresion sintética,

pertenece mas bien y con pleno derecho a eso que se llamoé “modernismo”, a lo que

23 Olga Saenz, El simbolo y la accion. Vida y obra de Gerardo Murillo, Dr. Atl, op. cit., pp. 614- 616.

Jorge Alberto Manrique en Jorge Hernandez Campos, Armando Castellanos et al., Dr. Atl, Conciencia y Paisaje,
1875 — 1964, op. cit., p. 39.
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Gauguin y el “sintetismo” significan, al “postimpresionismo”, que en verdad es ya el
paso decisivo a la pintura contemporanea.”?®

En el conjunto de obras de Gerardo Murillo, dentro de la tematica de paisaje se
pudieron identificar los siguientes subtemas: paisajes de maizales, paisajes del Valle
de México, paisajes lluviosos. Los volcanes: Iztaccihuatl, Popocatépetl y Paricutin. Los
paisajes aéreos, que tienen puntos de vista desde un aeroplano; paisajes urbanos,
nocturnos y el paisaje césmico.

Fausto Ramirez aludié acerca del modernismo en México:

“El modernismo fue el producto de, cuando menos, dos grupos generacionales. El de los
nacidos entre 1857 y 1872 constituye lo que Luis Gonzalez ha denominado la generacién

azul o modernista; el segundo grupo esta compuesto por quienes vieron la luz entre 1873 y

1889 e integran la Generacion del Ateneo, roja o revolucionaria.”**

El Dr. Atl pertenecié al grupo del modernismo rojo en varios aspectos de su vida,
desde los desnudos modernistas de sus murales desaparecidos; su personalidad de
revolucionario exiliado; las relaciones pasionales con su amante Nahui Ollin. Asi como
en la representaciéon de sus paisajes lluviosos; la dramatica plastica del Valle de
México, hasta las variadas representaciones que muestran la erupcion del volcan

Paricutin y su tragedia natural.

237 Justino Fernandez, Arte Moderno y Contempordneo de México, El Arte del Siglo XIX, Tomo 1, op. cit. p. 161.

238 , . . .y . . .
Fausto Ramirez Rojas, Modernizacion y Modernismo en el arte mexicano, op. cit., p. 18.



11. Gerardo Murillo Dr. Atl, Paisaje con el Iztaccihuatl. 1932, atlcolors

Foto: Coleccion Andrés Blaisten.

sobre madera,

88 x 154 cm. Coleccion Andrés Blaisten.
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“El Popocatépetl y la Iztaccihuat!”
“[...] sinfonia de piedra y nieve creada por la energia sin nombre
— oleaje petrificado de un antiguo mar césmico — grandeza desesperante y serena —

montes augustos — levantados sobre la aspereza de los caminos [...].” Fragmento del poema de Gerardo Murillo,

Dr. Atl**

Paisaje con el Iztaccihuatl, 1932.%%°

Antes de iniciar el analisis de la composicidon es menester acotar que esta obra ha sido
referida también en varias publicaciones con el titulo “El Popo desde el Izta”, sin
embargo en el catalogo de la memorable exposicion “Dr. Atl Obras Maestras” aparecio
con el nombre de este encabezado.

Lo que se observa es una vista desde la zona boscosa, al noroeste de la parte mas
alta del Iztaccihuatl. No puede ser desde el Popocatépetl, como se ha nombrado esta
pintura en otros trabajos, porque a ese nivel de altura ya no se percibe la vegetacion
de ese modo.?*'

En la obra plastica podemos observar tres planos. En el primero, hacia el lado
derecho, se encuentra un pino que se identifica por tener sus ramas inferiores
desnudas, a manera de brazos extendidos. Tiene parte de la copa cubierta con follaje
verde, matizado de pinceladas sobrepuestas de amarillo y blanco, que recrean el
reflejo de luces; y en el area central, se observa un vacio. La representacion de este
pino pareciera aludir a una persona que ha sufrido la pérdida definitiva de sus cabellos
en la frente, ¢acaso el Dr. Atl imaginé la evocacion de si mismo hecho arbol dentro del
paisaje? En el segundo plano, atras del arbol sefalado, esta la representacion de un
penasco. Del lado izquierdo, se ve la elevacién de la falda de una montana cubierta de
pasto reverdecido, también un grupo de pinos. En el tercer plano se observa a lo alto,
la orografia particular del volcan lztaccihuatl junto con una breve porcion de cielo azul,

cubierto por nubes blancas.

2% Gerardo Murillo Dr. Atl, Las sinfonias del Popocatépet! (Puebla: Secretaria de Cultura de Puebla, 1999), 20.

Imagenes de esta obra se pueden encontrar también en Dr. Atl Obras Maestras, op. cit., pp. 38 y 101.

También en Internet www.museoblaisten.com/v2008/hugePainting.asp?numID=38 (consultado el 18 de mayo de
2014)

! Gracias a estos sefialamientos del gedlogo Hugo Gamifio Ochoa se pudo indagar sobre el otro titulo mas
certero de esta obra plastica.
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Las elevaciones terrestres, hendiduras y ondulaciones de las montanas le asignan un
enfatico dinamismo al conjunto general de la obra. El colorido de los campos, cubiertos
con ricos tonos de verde y azul, matizados con pinceladas de amarillo y blanco que le
imprimen mayor luz; nos comunica que el artista ha querido mostrar sin lugar a dudas
la representacion plastica de un paisaje vivo de vegetacion. Arriba, la montana
|ztaccihuatl se observa cubierta de nieve.

Las imagenes de estos dos volcanes, asi como los espacios fisicos donde se
encuentran, han tenido significados de alto valor para los habitantes del Valle de
México, a través de los siglos. Las crdnicas de los espafioles del siglo XVI que
arribaron a estas tierras de Ameérica, desde entonces relataron que el Iztaccihuatl era
un sitio de culto a los dioses de la cultura prehispanica.

Se tiene informacion que los volcanes de lo que hoy se conoce como el Valle de
México, cuando estaban cubiertos de nieve eran altamente valorados por los indigenas
(antes de la colonizacién espanola), porque de ello dependian los volimenes de agua
dulce que descendian de las montafias en la primavera; lo cual era muy importante
para la subsistencia de la poblacién de aquel entonces.

En los albores del siglo XX, funcionarios de la cultura y artistas hicieron
pronunciamientos intermitentes para el desarrollo de un arte nacional, que identificara
al pais y proyectara de algun modo la mexicanidad. Gerardo Murillo como artista, fue
uno de los promotores de esta idea, y a la vez, lo puso en practica a través de sus
paisajes del Valle de México y de la orografia diversa del pais.

En “Paisaje con el Iztaccihuatl, el artista utilizé los “atlcolors”. El empleo de éstos ha
sido otra contribucioén relevante de Gerardo Murillo a sus propias obras, porque fueron
instrumentos de trabajo, mas o menos similares al pastel, inventados por él mismo. De

acuerdo con las palabras de su creador, los “atlcolors” son:

“[...] una pasta dura, compuesta de cera, resinas y petréleo. Se usan como un pastel sobre

cualquier superficie — papel, madera, yeso, telas, cartones, etc. Los tonos pueden
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sobreponerse, quedando siempre puros [...], no se mezclan. [...]. Pueden diluirse con

petréleo o derretirse con el fuego para obtener ciertos empastes [...]."**?

Las caracteristicas del lenguaje plastico parecen remitir a elementos que también
podemos ver en algunas manifestaciones postimpresionistas, especificamente nos
referimos a la estructura formal de las nubes. Se observan a través de una
multiplicidad de pinceladas curvadas, que se extienden y se unen para sugerir
condensaciones redondeadas, como si se trataran de formas caprichosas de grandes
proporciones de la fibra de algoddn, en su estado natural. Podemos asociar este tipo
de nubes, con las de dos pinturas de Vincent van Gogh (1853-1890): “La montana
vista a través de los muros” (1889)** y “Trigal con ciprés” (1889).%* Sin embargo, no
se tiene informacién documental sobre si Gerardo Murillo tuvo a su alcance estas
imagenes, antes de plasmar las suyas. En el caso de que se pudiera confirmar que el
Dr. Atl hubiera visto las obras mencionadas, también nos faltaria saber si el parecido
en la representacion de las nubes habria sido intencionalmente una evocacion del
trabajo de Vincent van Gogh.

Esta obra muestra caracteristicas formales que se distinguen en la gran produccién
artistica de Gerardo Murillo, tanto en su estructura compositiva como en el tratamiento
cromatico aplicado. El pintor no pretende hacer una representacion cercana a la
naturaleza, sino mostrar una interpretacion pictérica propia, cuyo resultado es mas afin
a la recreacion. No obstante que la obra tiene un formato horizontal, la perspectiva que
se define es vertical; se habra notado que esta ausente la lontananza. En el mismo
tenor del paisaje oriental chino y japonés, también se pueden ver: la monumentalidad
del pefiasco de la derecha, la supresion de la lontananza, la recurrencia de las formas
sinuosas y las lineas de contorno acentuadas por medio de tonos oscuros (acaso
derivadas de la singularidad del grabado) y la figura del arbol solitario de ramas
desnudas. En este caso, se puede decir una vez mas que Gerardo Murillo se nutrié de

la iconografia oriental para plasmar una nueva creacion.

*2 Gerardo Murillo Dr. Atl, citado en Olga Saenz, El simbolo y la accion. Vida y obra de Gerardo Murillo, Dr. Atl, op.

cit., p. 621.
*# susan Alyson Stein (Ed.), Van Gogh. 1853- 1890 (China: Ksnemann, 1986), 248.
Ibid. p. 253.
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12. Gerardo Murillo Dr. Atl, Las nubes sobre el Valle de México. 1933, atlcolors sobre plancha de asbesto, 124.5 x 175 cm.

Coleccion Museo Nacional de Arte, Ciudad de México. Foto: Museo Nacional de Arte.
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“Las nubes”
“[...] en las tardes de verano, enormes como mundos, giran sobre si mismas,

cambian de forma a cada instante y en masas formidables se precipitan por las enormes cafiadas [...].” Fragmento

del poema de Gerardo Murillo, Dr. Atl. 245

Las nubes sobre el Valle de México, 1933.

La obra representa una vista panoramica del Valle de México, al parecer en el marco
geografico interpretativo de los afios treinta. En el primer plano vemos las cimas de
dos montanas, en los costados izquierdo y derecho, respectivamente. En el centro se
forma una cuenca terrestre, donde la vegetacién se observa baja y en tonalidades
derivadas del verde claro. En el segundo plano, se ve una gran extension de tierra
sobre campo abierto; cerca de la zona central, ligeramente hacia la derecha, se ve un
monticulo, caracterizado en tonos pardos. En el tercer plano, se representa la lejania
mayor, donde se puede vislumbrar un gran tramo de la cordillera del valle, unido a un
largo banco de nubes en tonos claros y brillantes.

En la parte superior y hacia el centro, se mira una seccién de cielo despejado, con
tonalidades azules; este fragmento de cielo limpio esta rodeado de cumulos grisaceos.
Debajo se ven frondosas nubes blancas, y otras grises claras, que parecen formar un
tipo de corona.

Se observa un equilibrio entre las montafias del primer plano, en conjuncién con el
cerro del segundo plano; la forma de distribucion de las nubes sugiere un balance
simétrico. Cerca de las secciones aureas, del primer tercio inferior, estan las partes
mas altas de las montanas. El area del segundo tercio horizontal lo ocupa una larga
cadena de nubes brillantes, y en el tercio superior (hacia el centro), se concluye con el
cielo despejado y una propuesta de balance en la plastica, determinada por las
nubosidades de los costados izquierdo y derecho, respectivamente.

La obra plastica “Las nubes sobre el Valle de México” (1933) parece mostrarnos una

mafana de verano, que se define a través de las representaciones de los elementos

**> Gerardo Murillo Dr. Atl, Las sinfonias del Popocatépetl, op. cit., p. 65.
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del paisaje; esto podemos verlo en la gama de verde que definen los campos, y en las
formaciones nubosas que parecen también delinear las montafias que se encuentran
debajo. En esta obra encontramos los elementos que componen la vida del planeta
Tierra, presentes en la filosofia de los antiguos griegos y también, en otro contexto, en
la cosmovision de las culturas indigenas de Ameérica: aire, agua, tierra y fuego. Este
ultimo elemento aparece reflejado en la luz solar, que se proyecta de manera suave y
extendida sobre la escena.

Los paisajes de verano en el Valle de México, por estar asociados con la temporada de
lluvias, nos remiten invariablemente a los simbolos de fertilidad de la tierra. Este
paisaje del Dr. Atl, parece mostrarnos un lugar caracterizado por la pureza ecoldgica y
la abundancia; traducidas en las “extensiones de tierra que se pierden hasta donde se
une el cielo”. La obra expone una representacién del Valle de México, visto desde el
oriente; en segundo plano se observa el volcan de Santa Catarina, y al fondo, la Sierra
del Ajusco.

El tratamiento plastico de las nubes nos recuerdan una vez mas, las propuestas del
postimpresionista holandés, van Gogh.

En “Las nubes sobre el Valle de México” se pueden apreciar las lineas curvas que
definen la perspectiva de la vista panoramica, llamada perspectiva curvilinea. Ello se
distingue en el nivel de lo que representaria la linea de horizonte. Se dice que Gerardo
Murillo tomé prestado el concepto de perspectiva curvilinea de la propuesta tedrica de
Luis G. Serrano, que ha sido definido como: “[...] una representacion esférica de la
naturaleza sobre una superficie plana derivada de la sensacion circular de nuestros
sentidos.”*

El punto de vista del artista esta mas arriba de la zona que se representa, como si se
hubiera situado en un lugar mas alto para definir la orografia que desciende; los picos
de otras dos montanas, se ven en la mayor lejania. Sobre una extension de terreno
irregular, desde la parte central de la obra y hacia la derecha, se pueden ver dispersos

siete arboles con copas frondosas, de follaje verde oscuro. Estos son pequefios, pero

?%% Antonio Luna Arroyo, Dr. Atl, op. cit., p. 145.
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es por el efecto plastico de la representacion de la distancia lejana en que son
percibidos.

Esta pintura de paisaje parece emular una tierra prometida. En la actualidad,
corresponderia con un “paraiso perdido”; en primera instancia, se interpreta como el
lugar de la utopia, y en segunda, nos muestra la riqueza natural que hubo algun
tiempo, y que se ha perdido en gran parte a consecuencia de la voragine de las
llamadas “manchas urbanas”, tanto de la capital del pais como del Estado de México.
El estilo plastico del pintor no pretende hacer una representacién “fiel” o “realista” de la
naturaleza, sino que busca mostrar la recreacion de una version propia. La aplicacion
particular de la cromatica verde y azul sobre la corteza terrestre ayuda a recrear una
atmosfera fantastica, que se despega aun mas de su referente material.

Al considerar la obra en su conjunto, se podria decir que los contornos enfatizados del
primer plano, la amplia libertad en el uso de la paleta cromatica, el “sintetismo” y la
recreacion plastica de las zonas de luz, parecen exponer constantes analogas a las
propuestas de algunos postimpresionistas europeos. Sin embargo, una vez mas el
artista se distancia de una posible copia, y en vez de esta hallamos una composicion

original.
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6¢ ,%eflexiones de Salida

El estudio de las tres obras producidas en la Nueva Espafia, con escenas paisajisticas,
ha permitido ver caracteristicas que conducen hacia algunas dilucidaciones. La
recurrencia en la utilizacién de elementos de escenas paisajisticas corresponde con las
necesidades iconograficas, los objetivos didacticos y devocionales, que al parecer
buscaban “recrear” los entornos donde segun las fuentes literarias, se desarrolla la
accion. A través del tiempo, en cada region de las culturas americanas colonizadas por
los espafioles, se fueron incorporando las devociones subsecuentes a santas, santos,
martires y virgenes, que en mayor o menor medida eran acompanados por elementos
de la naturaleza vegetal y terrestre, como arbustos, arboles, palmeras, flores, rios y
montanas.

El modelo de la obra de San Antonio y San Pablo ermitafios, situado en el siglo XVIl y
atribuido a Baltasar de Echave Ibia, es un caso excepcional, fuera del comun de las
obras producidas en la época. Las caracteristicas del tratamiento plastico detallista de
la escena central que expone la conversacion de los santos, tiene caracteristicas afines
a la pintura flamenca; el area de paisaje, representada por medio de pinceladas
abocetadas, también guarda cierta relacidon plastica con algunas escenas paisajisticas
de fondo observadas en las pinturas flamencas. En el arte de la pintura, los modelos
que abordan el mismo tema, son de artistas procedentes de Flandes, ltalia y Espafia.
En general, la obra novohispana muestra la recreacion hiperidealizada de varias
escenas paisajisticas que rodean la accion, sobre aquello que le ocurre al primer santo
ermitaiio en cuatro momentos distintos cercanos a su muerte, siguiendo la narrativa de
la leyenda.

En la obra de los santos ermitafios, ya se observaba cierta relevancia en la
representacion de elementos paisajisticos, sin embargo, es claro que el significado

predominante recae en la escena religiosa de la conversacion de los santos. En este
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sentido, los elementos paisajisticos aparecen con una funcion similar a la que se puede
tener en la escenografia teatral; es decir, ayudan al observador a imaginar ciertos
espacios, y no otros; a visualizar como son los lugares donde transcurren los
acontecimientos y se desarrolla la accidn. Parece ser que la gran contribucion de este
artista refiere a la composicion general, donde se observan en total cuatro escenas
paisajisticas insertas en una sola obra; esta ultima caracteristica aun no ha sido
encontrada de modo similar en ningun otro modelo iconografico europeo.

En la obra de San Miguel Arcangel venciendo a Satanas, situada también en el XVII, si
bien la representacion del area terrestre aun tiene algunas caracteristicas alusivas a la
escena fantastica, también permite observar una ligera preocupacion pictérica del
artista, que pareciera sugerir una aproximacién hacia su referente fisico; como si
guardara un tipo de relacion con el tratamiento plastico casi “realista” que se le ha
otorgado a la representacion corporal del “angel caido”. En otras palabras, los
elementos paisajisticos representados y la forma plastica, aunque siguen siendo
abocetados, tienden a ser menos idealizantes que en los santos ermitafios, no obstante
el contenido alegorico de la escena religiosa.

En la obra del arcangel, al aislar la carga semantica de la escena central, la
representacion cambiaria radicalmente de significado, entonces pareceria que la
imagen del lugar podria adquirir cierta independencia. La escena paisajistica es
susceptible de un significado propio e independiente, so6lo para el estudio de nuestro
tema, porque es claro que en la obra, la representacion plastica de la escena de
paisaje adquiere sentido en relacion con la narrativa literaria que nos cuenta sobre el
lugar donde ha sido arrojado el angel maléfico. Sus antecedentes iconograficos se
encuentran en pinturas de ltalia, Francia, Espafia y Flandes; en la estructura formal de
esta obra, se encontraron algunas constantes analogas a una propuesta del pintor
renacentista italiano Rafael. La escena del modelo estudiado, cuenta con menos
antecedentes iconograficos en México, y son mas reducidos aun aquellos que incluyen
la escena paisajistica. El tratamiento plastico de las encarnaciones, el cromatismo vy la
representacion de las telas tiene mas relacién con las caracteristicas de la pintura
espafola y la novohispana misma, respectivamente; el rostro del Arcangel conserva

similitudes con otras pinturas novohispanas, atribuidas también a Luis Juarez.
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Por otra parte, en la obra de La Visitacion de Miguel de Mendoza, firmada en la primera
mitad del siglo XVIIl, se encontré que la escena de paisaje esta utilizada como fondo; el
tratamiento plastico parece tener un nivel intermedio de idealizacion; es decir, no es
como en los santos ermitafos, pero tampoco parece buscar una representacion
cercana a determinado referente fisico de la naturaleza. El tratamiento plastico no se
caracteriza por el detallismo; podria decirse que los elementos de la escena paisajistica
estdn a un nivel intermedio, entre el idealismo y el “realismo”. Los antecedentes
iconograficos de La Visitacion se encuentran ya en numerosas y variadas obras de la
misma pintura novohispana; los referentes europeos hallados proceden de ltalia y
Francia.

Las escenas paisajisticas observadas en los ermitafios, conllevan un “idealismo”
remarcado en la representacion plastica, y también en el nivel de contenido, en la
medida en que la narrativa de la leyenda nos habla del encuentro entre San Antonio y
un ente fantastico, el hipocentauro. Por otra parte, en la obra de San Miguel, el
contenido plastico alusivo a la tierra adquiere un significado fantastico en la medida en
que se convierte en un sitio de castigo, donde caera aquella entidad negativa
materializada en la imagen de Satanas. En cambio, en el encuentro entre la Virgen
Maria y la santa Isabel, se nos presenta una situacién anecdoética, donde la escena de
paisaje tiene la funcion de complementar la representacion visual, en concordancia con
lo hallado en la narrativa literaria del Nuevo Testamento, que relata acerca de la region
montafiosa donde ocurre dicho encuentro.

Parece ser que resulta inapropiado hablar de una transicién entre la pintura religiosa
con escenas paisajisticas y la creacién del género de paisaje en el contexto de la
época de la Colonia en América, porque este género fue creado en los paises
europeos en el siglo XVIl. La Reforma protestante y su enfoque prohibitivo de la
representacion iconografica sobre lo divino, se constituyé en un elemento basico para
que se crearan los géneros laicos, el paisaje resultd uno de éstos. Ello junto con la
formacion de centros econdmicos que dieron lugar a las ciudades, propiciaron la
creacion de las “vistas”, que se definian como aquellos “retratos” de ciudades o

puertos, elaborados para darse a conocer al exterior. Estas representaciones graficas
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fueron un antecedente importante en la creacién de la pintura de paisaje como género
independiente; los pintores flamencos e italianos tuvieron una gran tradicion en este
campo.

En México también se hicieron “vistas”, y ello ha podido observarse en el trabajo de
Casimiro Castro. Por otra parte, en la pintura del género de paisaje, parece ser que en
primera instancia el artista se dirige hacia la busqueda del goce estético, por medio de
la representacién de contenidos alusivos a la orografia del pais, los espacios exteriores
de la ciudad, los bosques, el entorno natural y el campo; donde las escenas relativas a
la naturaleza adquieren mayor relevancia.

Los antecedentes iconograficos de la pintura de paisaje de José Maria Velasco, primer
artista mexicano del género de paisaje en el México decimondnico, tuvieron su origen
en un método de dibujo y pintura afin a la tradicibn académica europea neoclasica,
procedente del maestro italiano Eugenio Landesio.

Velasco logré alcanzar un nivel elevado de aprendizaje en la representacion del
paisaje; desarroll6 un estilo propio a través de planos panoramicos, “distantes
lontananzas”, la representacion “realista” de los componentes vegetales y minerales;
una cuidadosa perspectiva lineal resultante del dominio del dibujo académico y
particularmente, la recreaciéon de atmodsferas limpias y transparentes, logradas por
medio de los efectos cromaticos que se convirtieron su sello personal. Estos elementos
han sido observados como constantes de sus obras, sin embargo, también produjo
creaciones bajo otros parametros, por ejemplo los paisajes que José Maria Velasco
pintd en la ultima etapa de su vida, de acuerdo con las premisas de la técnica
impresionista; el analisis de estas ultimas obras requieren otros estudios.

Las aportaciones de José Maria Velasco son las siguientes: fue el primer artista
mexicano que tuvo un trabajo prolifico en el género de la pintura de paisaje; heredd un
legado nutrido de paisajes. Desarrolld6 la iconografia del paisaje mexicano,
caracterizado por la orografia y la vegetacién propias de la zona. Contribuyé a la
formacion de la simbologia nacional, a través de la iconografia recurrente sobre los
volcanes, como el Popocatépetl y el Iztaccihuatl, que ya tenian una relevancia en el
imaginario social. Velasco, enriquecio la iconografica mexicana de paisaje, a través de

sus numerosas representaciones del Valle de México, y también de otros Estados de la
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Republica mexicana; obtuvo el reconocimiento internacional para la pintura mexicana
del género de paisaje. En los contenidos de sus pinturas, interpretd escenas de la
modernidad temprana de México: la urbe creciente en el centro de la Ciudad de México
por una parte, y por otra, la tradicién del paseo por la Alameda donde confluyen los
distintos estratos socioeconémicos.

Las obras plasticas de tema religioso con elementos relativos al paisaje incluidas en
este estudio, se diferencian de la pintura del género de paisaje porque en las primeras,
los elementos paisajisticos aparecen como motivos secundarios, que se van a
identificar por medio de las pinceladas abocetadas; mientras que los personajes
principales tienen un trabajo plastico detenido, donde se observan rostros con
fisonomias definidas, las encarnaciones tendientes al “realismo”, asi como las texturas
de las vestimentas y los dobleces de las telas. En la pintura del género de paisaje
académico de José Maria Velasco, como se puede observar particularmente en la obra
del paseo por la Alameda, son los personajes (en este caso laicos) quienes van a ser
desplazados en un rango secundario, y han sido representados por medio de
pinceladas abocetadas. En cambio, los elementos de la naturaleza tienen un trabajo
plastico minucioso, esmerado en parecerse a sus referentes fisicos, tendientes al
“realismo”. Se puede observar que el espacio de la escena del paisaje se magnifica y
ocupa la mayor parte sobre el lienzo; y los otros motivos que no son los componentes
de la naturaleza, se desplazan a posiciones secundarias, definidas por medio de las
pinceladas de tipo boceto. En la pintura del género de paisaje, el espacio que
representa a los elementos de la naturaleza crece, se extiende y envuelve todo lo que
se incluye en la obra.

En una etapa histérica posterior al nacimiento del género de paisaje en México,
encontramos a Joaquin Clausell, quien fue el artista que adopté las bases de la técnica
impresionista, cuyos antecedentes se originan en Francia; se bas6é en el modo de
trabajo de los artistas europeos que rompieron con el neoclasicismo en el ultimo cuarto
del siglo XIX, y que a su vez lograron una transformacion substancial en la historia de
las artes plasticas en el mundo. La produccion de la pintura de paisaje de Joaquin

Clausell se situa en las tres primeras décadas del siglo XX, y hasta la muerte del artista
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en 1935. Los paisajes de este artista aluden a diversos recursos plasticos; desarrolld
una iconografia personalizada con base en los principios elementales del
impresionismo: el “desvanecimiento” del dibujo académico, el uso de las pinceladas de
impresion, la aplicacion de la mancha de color y el empleo de colores brillantes.
Cuando se esta frente a los dos paisajes de Clausell abordados en este trabajo, se
excluye la posibilidad de confundir estas obras del pintor mexicano con las de cualquier
artista europeo, como pudieran ser Claude Monet, Pierre Auguste Renoir o Camille
Pissarro, principalmente. Joaquin Clausell adopté las premisas de la corriente
impresionista, pero la forma de representar la plastica del paisaje sobre el lienzo es la
que se traduce en un quehacer distinto, en el que propone otras modalidades plasticas,
como se puede apreciar en la perspectiva atmosférica en su obra El Pedregal, a través
de la creacién de texturas y efectos luminicos derivados del color violeta; o como se
observa también en la representacion de troncos y el follaje de los arboles en Canal,
por medio de manchas planas e irregulares, respectivamente. La definicion del estilo
particular de las obras impresionistas de Joaquin Clausell requeriria el abordaje de una
mayor cantidad de obras; estudios comparativos entre sus producciones y las obras de
los pintores impresionistas europeos.

Clausell, participé también en la creacion de una iconografia paisajistica con temas
locales y nacionales. Igualmente representd al volcan lztaccihuatl sobre el Valle de
México; en numerosas ocasiones pintd los senderos acuaticos del lago de Xochimilco y
los bosques de Tlalpan, de la Ciudad de México, asi como los mares de diversos
Estados de la Republica Mexicana, entre otros temas.

Gerardo Murillo el Dr. Atl tuvo sus fuentes del género de paisaje, también en algunos
elementos del impresionismo; una vez mas, se observa la separaciéon del
neoclasicismo. Se apropio de algunas constantes de los postimpresionistas, un ejemplo
de ello fue el “sintetismo”. Dr. Atl abandond la pintura neoclasica pero en gran parte de
su produccion conservo la base del dibujo académico.

El Dr. Atl también reconocio, por voz propia, algunas ideas del futurismo italiano a
través del uso de la tecnologia como herramienta durante el proceso creativo de sus

paisajes, particularmente se valioé de la camara fotografica y el aeroplano.
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Respecto a influencias de los propios artistas mexicanos, parece que unicamente
sucedido en cuanto a la eleccion de temas. El Dr. Atl tuvo afinidad por el Valle de
México, y de éste se desprenden gran cantidad de obras; como se ha mencionado,
particularmente José Maria Velasco habia llevado al arte del paisaje numerosas
versiones del Valle de México.

Se identificaron elementos iconograficos derivados del arte oriental en determinadas
obras de Gerardo Murillo, por lo que se puede afirmar que encontré fuentes para su
pintura en los paisajes orientales de las culturas china y japonesa, respectivamente.
Los elementos del arte oriental que el Dr. Atl reinterpreté en algunas de sus pinturas de
paisaje fueron: la perspectiva vertical, la utilizacion de la linea de contorno ondulante, la
escena central de paisaje en el primer plano, asi como determinadas formas de los
arboles.

Con base en las obras exploradas, se llega a reflexién de que EIl Dr. Atl no se limité a
las copias de corrientes 0 escuelas artisticas, sino que partido de ciertas ideas y de
algunos elementos iconograficos para llegar a interpretaciones propias. Se puede decir
entonces, que en las obras de Gerardo Murillo el Dr. Atl no vamos a encontrar las
“calcas” de sus fuentes, sino unicamente algunos elementos iconograficos relativos a
éstas, que han sido transformados en nuevos modos de representar el paisaje.

Por otra parte, también se pudieron distinguir algunas representaciones que se
identificaron como “paisajes en accion de naturaleza”, por ejemplo, aquellos donde se
pintan las radiaciones solares, lluvias o erupciones volcanicas. Gerardo Murillo
desarrollé una riqueza iconografica del paisaje mexicano, donde se pueden observar
propuestas originales y variadas.

En el legado que Gerardo Murillo el Dr. Atl dejé a la pintura de paisaje se pueden
encontrar aportaciones relevantes como la invencién de las barras de pintura
“atlcolors”, la aplicacion de la perspectiva curvilinea, los “paisajes en accion de
naturaleza”, el paisaje aéreo mexicano y una gran cantidad de pinturas de paisaje

donde se destacan diversos lugares de la orografia de México.
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Para terminar este ensayo, se puede decir que, en pleno siglo XXI, aun podemos
encontrar numerosos artistas que se ven cautivados por los paisajes, sin embargo, son
escasos quienes se concentran privilegiadamente en este género.

La pintura de paisaje aun es vigente, basta con entrar a las galerias de la Ciudad de
México para darse cuenta de ello. Los escenarios actuales de la pintura de paisaje, su
coexistencia con otras manifestaciones artisticas y los cambios generados por el uso

de las tecnologias digitales y el Internet, requeririan de otros estudios académicos.
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Método de Estudio para las obras relativas al paisaje

Este ensayo se ubica en la linea de “Teoria y Metodologia”, razén por la cual se
sefalan cada uno de los puntos de analisis. Los objetivos centrales son dos: por una
parte, exponer los pasos que se han considerado claves en el estudio de una obra
plastica de paisaje y por otro, dilucidar sobre las posibles influencias iconograficas en

un conjunto de obras.

La propuesta metodoldgica que se expone ha sido elaborada con base en conceptos
prestados de diversos textos, entre los que se encuentran: “Estudios sobre lconologia”
de Erwin Panofsky;" el método concerniente a la “Valoracion Histérica” y la “Valoracion
Estética”, propuesto por José Fernandez Arenas;? el aspecto narrativo abordado por
Victor Stoichita.® También han resultado claves algunos términos relativos al anlisis de
la obra artistica, que proponen diversos investigadores en el Catalogo del Museo
Nacional de Arte.* En esta dltima fuente, se aprovecharon las nociones sobre la
estructura formal, como el plano y determinados tipos de pincelada por ejemplo; asi
como el enfoque historico hallado en los antecedentes. Estos elementos constituyen el

marco medular del estudio iconografico en la obra de arte.

! Erwin Panofsky, Estudios sobre Iconologia, versién espafiola: Bernardo Fernandez (Madrid: Alianza Editorial,
1972), 13- 26.

? José Fernandez Arenas, Teoria y Metodologia de la Historia del Arte (Barcelona: Anthropos, 1990), 154- 175.

® Victor Stoichita, EI ojo mistico. Pintura y vision religiosa en el siglo de oro espafiol, versién espainola: Anna Maria
Coderch (Espafia: Alianza Editorial, 1995), 32.

* Jaime Cuadriello, Rogelio Ruiz Gomar y Nelly Sigaut, Catdlogo comentado del acervo del Museo Nacional de Arte,
Nueva Espaiia, tomo 2 (México: Museo Nacional de Arte, CONACULTA, INBA, Instituto de Investigaciones
Estéticas— Universidad Nacional Auténoma de México, Patronato del Museo Nacional de Arte, 2004).
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Con base en las aportaciones senaladas y una especie de “reelaboracién tedrica”, en
este ensayo se pretende hacer el planteamiento para una propuesta metodoldgica, que
pudiera definirse alrededor del campo categorizado como “Dimensién”. Entendido como
una complejidad conceptual, susceptible de agruparse en una unidad correlativa, es
decir, que esta en relacion con otras unidades. En este sentido, para el estudio de las
obras plasticas de paisaje, se identifican las siguientes “Dimensiones: Historica,

Narrativa, Simbdlica y Plastica, respectivamente.”

En la “Dimension Historica” se incluyen diversos aspectos historicos respecto a la obra
que se estudia, como son: los antecedentes iconograficos, la biografia del artista,
posibles influencias, trayectos fisicos de la obra, trabajos de intervencion sobre la
pieza, labores de conservacion, documentos, y en el caso de temas religiosos,
referencias vinculadas con las practicas devocionales. Entre los antecedentes
iconograficos se pueden encontrar: tratados, planos cartograficos, mapas, otras
pinturas, dibujos, grabados, estampas, miniaturas, manuscritos iluminados, libros de
horas, biblias, cédices, sarcofagos, cavernas, mosaicos, vitrales, vasijas, tapices,
bordados, banderas, estandartes, retablos, esculturas, escudos, bajorrelieves, portadas
de iglesias, libros de iconologia, textos literarios, etc. Se sugiere que esta dimension
sea la primera en abordar, porque frecuentemente se pueden encontrar claves para el

abordaje de las otras dimensiones.

De acuerdo con el planteamiento de este trabajo, la “Dimension Narrativa” apela a dos
categorias: la narrativa literaria y la narrativa plastica. La literaria se encuentra en
primera instancia en un nivel discursivo externo a la obra de arte; sus fuentes pueden
ser: relatos biblicos, mitos, leyendas, relatos heroicos, tradicion oral, canciones,
novelas, cuentos, poemas, manifiestos, discursos ideoldgicos, etc. La “narrativa
literaria”, frecuentemente ha tenido una existencia anterior a la interpretacién del artista.
La “narrativa plastica” se refiere ciertamente a la versién que el artista expone en su
obra grafica, en la pintura representada a través de una seleccion de imagenes (o

escenas) que suelen estar basadas parcialmente en la narrativa literaria.
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Respecto a la “Dimension Simbdlica”, en esta categoria el estudio se enfoca en las
unidades con valor de simbolo, que estan contenidos en la obra; pueden ser
significados relativos a creencias, costumbres, ideologias y/ o cosmovisiones.

La “Dimension Plastica” se refiere basicamente a dos aspectos de la obra: el primero,
vinculado con el tratamiento plastico, donde resultan relevantes puntos como: dibujo,
volumen, claroscuro, perspectiva, cromatismo; asi como el tipo de pincelada y la
composicién. El segundo, con la asociacion hacia alguna escuela, corriente o
movimiento artistico. En este ultimo sentido es que nos podemos referir a distintas
estéticas: manierista, barroca, neoclasica, impresionista, postimpresionista, “futurista”,

etc.

En concordancia con los objetivos que se persigan en la investigacién, se podra
trabajar mas una “Dimension” respecto a otra. En este sentido, el método que se
propone en este ensayo, no busca en ningun modo agotar la obra (ciertamente
imposible), sino tan sélo plantear algunos elementos tedricos para la investigacion
académica. En trabajos futuros, el nivel de profundidad abordable en cada “Dimensién”
corresponderia con el tipo de estudio que se quisiera llevar a cabo; también habrian de
tomarse en cuenta otros factores como la agenda, los recursos econdmicos y las
caracteristicas propias de la pieza artistica. Las “Dimensiones”, desde este esbozo
metodoldgico, también pueden presentarse mezcladas y no necesariamente tendrian
que llevar un orden lineal, como se habra notado en este mismo ensayo. Aunque,

parece muy oportuno iniciar el estudio con el enfoque histérico.

En relacion con la metodologia planteada aqui, y que podria denominar en primera
instancia algo asi como el “Método de las Dimensiones sobre la Obra Artistica”, se
concluye que es el resultado de la conjuncion de diversas aportaciones en el campo de
las artes plasticas, pero al momento de otorgarles un nuevo marco de analisis,
pretende acercarse a un esbozo tedrico-metodolégico, que en un futuro, sea
susceptible de desarrollo, revision, criticas constructivas, refutaciones y nuevos

planteamientos. Se han aplicado algunos conceptos para los objetivos perseguidos en
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este modesto ensayo, con ello posiblemente se hayan podido caminar los primeros

pasos.

La definicion de algunos conceptos basicos

Representacion de la imagen plastica: Es una modalidad de “escritura particular” de la
imagen en las obras artisticas. Es el resultado de una interpretacion que hace el artista
sobre los elementos expuestos mediante el dibujo, la perspectiva, el cromatismo, la
textura, la pintura y las pinceladas. Para este trabajo, se comprendera que todas las
imagenes son interpretaciones variadas y en ningun momento seran copias, ni réplicas,
tampoco reflejos de las cosas que se perciben en la esfera del mundo fisico. Inclusive
cuando se aluda a una imagen tendiente al “realismo”, se entendera que nos estamos
refiriendo a una representacion de la imagen desde la mirada subjetiva del artista, y no

a la imagen de la escena concreta.

Tratamiento plastico: Particularmente en este estudio se refiere al trabajo pictérico en el
proceso de representacion de la imagen. Con base en lo observado pueden ser de los
siguientes tipos: ‘“realista”, “hiperrealista”, “idealista”, “hiperidealista”, detallista,
pinceladas de sintesis, pinceladas “abocetadas”, miniatura detallista, miniatura
abocetada, pincelada libre de impresion, pincelada tallada, pincelada con empastes,
“pincelada pastosa”, entre otros. En una sola obra de arte se pueden encontrar

diferentes tratamientos plasticos.

Tratamiento plastico “realista”. Es aquel donde el artista parece buscar principalmente
la representacion de una semejanza cercana con el mundo exterior (fisico) de las cosas
y los espacios concretos; en este caso, se evocara a un tratamiento plastico tendiente

al “realismo”.
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Estilo naturalista: Es oportuno acotar que en ensayo se excluira la utilizacién del
concepto “naturalista”, en el contexto de estilo, con el fin de evitar posibles
ambiguedades, ya que el género de paisaje se asocia invariablemente a diversos

elementos vivos e inertes de la naturaleza.

Escena paisajistica: Con este enunciado, particularmente en este trabajo, se hace
referencia a la representacion de un tipo de imagen compuesta donde se pueden
observar varios elementos como pueden ser arbustos, arboles, palmeras, rios, brechas,
personas, animales, caminos, monticulos, montafas, riscos, etc., que conectados entre
si, en la imagen plastica, parecen conformar un espacio de entorno de naturaleza,

dentro del contenido general de la obra.

Los planos en la pintura de paisaje: Se definen por medio de lineas imaginarias que se
trazan a manera de reticula sobre la obra; generalmente son horizontales, sin embargo,
pudiera haber también algunos casos verticales. Cada linea suele dividir una unidad
espacial representada en la imagen. El primer plano sera aquel que imaginariamente
aparezca mas cercano al observador de la obra de arte; el segundo, frecuentemente se
ubica en una zona intermedia y el tercero corresponde a un area que se visualiza mas
alejada. Cuando hubiera un cuarto plano, éste por orden légico, ocuparia un lugar
posterior al tercero. Por ejemplo, en la obra de “San Antonio y San Pablo ermitafios”
(atribuido a Baltasar de Echave Ibia), el primer plano lo ocupa la escena central de la
conversacion de los santos; el segundo, el santo arrodillado. El tercer plano, San
Antonio (miniatura) con los brazos extendidos; el cuarto, dos personajes minusculos, en

la escena paisajistica que se extiende hasta el fondo.
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