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PROLOGO 

Mi interés por Enrique Echeverría se remonta a una exp.2, 
. 

sición homenaje que se presentó en Bellas Artes al año de 

la muerte del ar~ista, a quien nunca conocí personalmente. 
' 

Me dí cuenta en esa ocasión de que él era una de las figu

ras claves de la "joven pintura",·o sea del conjunto de ar

tistas, ya que no grupo, que se opuso a seguir los lineamien 

tos de la escuela mexicana, siguiendo en parte el ejemplo 

de Tamayo y Mérida, durante los primeros afias de la década 

de los cincuentas. Fue entonces cuando varios jóvenes naci 

dos durante los veintes y principios de los treintas, inicia 

ron sus actividades en un plano profesional, tomando un sez 

go que_ justificaría el hablar de una escuela mexicana con

temporánea, si no fuera porque sus metas y proposiciones fue 

ron llevadas adelante a nivel individual. Ellos tuvieron la 

conciencia de estar iniciando una nueva etapa, pero no exis

tió un líder que los uniera, ni una sustentación teórica co

mún de la cual todos participaran. La libertad creativa fue 

el Onico do-maya él consagrarón sus luchas. 

Siempre me ha interesado el movimiento artístico de los 

cincuentas, por ser ésta la década en que la promoción y el 

mercado del arte contemporá~"eo meocicano se inició a una es

cJla verdaderamente importante y de otra parte, porque es 

el momento en ·que. un número cada vez mayor de artistas ha

cen evidente su asimilación de las t~ndencias internaciona

les de vanguardia.. Antes de ·1os cincueti,tas existían poqui-
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simas galerías de arte en la ciudad de .México y entre ellas 

sólo dos, la que dirigía Francis.co Caracalla -Galería de 

Arte Contemporáneo- y muy en primer lugar la de Inés Amor, 

-Galería de Arte Mexicano~ eran las únicas que mostraban 

un ritmo congruente y sostenido de actividades. A, princi

pios de la década mencionada la Galería Prisse reunió a un 

grupo de pintores destinados a actuar como punta de lanza 

en el nuevo giro que iba tomando el medio artístico mexica 

no. Enti:_e ell_os se encontraba Enrique Echeverría, amigo de . 
Jósé Luis Cuevas y de Alberto Gironella. 

Pese a mi interés por el arte que se ha venido produ-

ciendo desde entonces a la fecha, la,figura de Echeverría 

me resultaba oscura. Pude comprobar al poco tiempo de ce-
. 

lebrada la exposición que he mencionado~ que no sólo yo de~ 

conocía sus ·aportaciones; sino que en realidad era un pin

tor del cual se había hablado en términos generales en va

rias obras sobre arte moderno y contemporáneo de México, p~ 

ro de quien poco era en verdad lo que se sabía. Hasta la 

fecha no existe investigación, ni siquiera somera, que ha

ya sido publicada sobre· su evolución artística. 

LJ primera revisión cuidados~ de una serie de obras de 

Echeverría trajo como consecuencia un cambio importante a

cerca de la idea que yo me había hecho de este pintor. Yo 

tendía a considerarlo como pintor abstracto, sie-ndo que s6 

lo un contingente determinado de sus obras cabe dentro de 

este tipo de expresión y eso con ciertas reservas, dep~ii.-

diendo del significado que se le de a -este término. En sen 
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tido estricto, Echeverría nunca hizo arte abstracto, sino 

que abstractiz6 a partir de realidades siempre reconoci

bles, llegando en varias composiciones realizadas entre 1960 

y 1970 a un lenguaje que despersonaliza al objeto, le quita 

importancia y centra el contenido d~l cuadro en problemas 

de forma y color. "El continente antes que el cont~nido", 

expres6 en una ocasi6n el artista en cuestión.- Ciertamente 

que este proceso cabe dentro de una tendencia abstraccioni~ 

ta~ pero la postura de Echeverría se diferencia de la del 

pintor ortodoxamente abstracto en que él no lleg~ a prescin 

dir por completo de la imagen o impresi6n visual que consti 

tuye el punto de partida para la creación del cuadro, es de 

cir, que su realidad pict6rica, a fin de cuentas, viene a 

estar inspirada directamente por·el mundo circundante, a p~ 

sarde lo esquemática, transfigurada o sometida i intrinca

das yuxtaposiciones en que se presente. 

Lejos de que la imagen de Echeverría desmerezca por no 

encajar-dentro de la postura del verdadero artista abstrae-
~ 

to, es precisamente esta aparente falta de definición la que 

hace que su obra presente un proceso evolutivo sumamente in 

teresante. Fue ello lo ·que me movió a tratar de resolver 

las dudas y puntos o~curos que surgi_eron de la primera. revi 

s.ión de sus cuadros con el fin de llegar a conformarme una 

idea lo más completa posible acerca de su obra. Esto sólo 

pudo. realizarse mediante un estudio sistemático y pormenori 

zadcr de todo lo que pude conocer de sus producc'iones, de su 

confrontación con la obra de otros artistas, y de la lectu-
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ra de lo que se ha publicado ace.rca de él. 

Enrique Echeverría es pues la figura central de este tra 

b~jo, si bien la primera parte, que lleva por título "Echeve 

·rría y su tiempo'', esti dedicada a tratar los principales 

acontecimiéntos artísticos que se desarrollaron en .su torno 

durante las dos décadas que abarca su actividad profesional. 

Buena parte de la informaci6n transmitida en este primer 

capítulo del estudio está relegada a las notas. Procedí así 

por dos razones: en primer lugar quise evitar que esta sec

ción del texto se extendiera demasiado y, en segundo lugar 

no quise provocar el q:ue se desdibuj~ra la figura del. pintor, 

objeto principal del trabajo. En esta forma, las notas re

cogen info:rm:a.c,ión que a mi .criterio puede servir· de base a 

futuras investigaciones, sin interferir con la fluidez del 

texto. El lector que desee pasarlas por alto ptiede hacerlo 

sin que por ello ·se. desvirtue el sentido de i.nformaci6n que 

transmite el capítulo; pero el espe~ialista, o el amante de 

informarse con precisi6n de ciertos hechos de su peculiar 

interés, necesariamente deberá acudir a eilas~ 

La $egunda parte está dedicada al estudio crític~ de la 

obra de Enrique Echeverría, atendiendo a los siguientes faf_ 
.. 

tores: la evoluci6n formal de su pintura, las principales 

influencias a que ob-edece, la índole de su temática y el pe!!_ 

samiento crítico de quienes s·e ocuparon de reseñar .sus expo

siciones en el mom'ento oportuno. 

A esto sigue una valoraci6n final,. a manera de conclu

sión, que además reswne los principales puntos tratados. 
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El estudio contiene tres apéndices. El primero incluye 

una s~rie de diecinueve fotografías, seleccionadas entre las 

que he logrado reunir para su posible publicación. La.se-

lección fue hecha para ilustrar pasajes del texto que de o

tra manera quedarían en el, aire. El segundo contiene ia ca 

talogaci6n de todas las obras de Echeverría a que tuve acc~ 

so a más de otras que conozco por fotografías y referencia~. 

Debo aclarar que pese a que no se trata de un catálogo ex-

h~us ti vo, en ma·teria de pin tura está cercano a serlo. Un 

tercer apéndice incluye las únicas declaraciones formales 

que E_cheverría hizo a la pre,nsa, así como cinco artículos 
-que ilustran en forma particularmente clara el pensamiento 

artístico de pintores y críticos durante el períod9 que trans 

curre ·entre 1950 y 1970. 

El objeto primordial de este trabajo es presentar la ima 
. .l 

gen del pintor Echeyerría dentro del contexto de sU medio ar 

tístico; pero existe también un factor secundario, que se re 

fiere a futuras invP-stigaciones. Tengo la esperanza de que 

a partir de la información aquí recogida y también dé las in 

terrogantes que pu~dan aparecer una vez leído este texto, 

surja· en otras_ personas e~ int~rés de profundizar sobre de

terminados puntos •qui ~sbozados, lo··que posiblemente de lu 

gar a inyestigaciones posteriores sobre el arte mexicano de 

las Gltimas décadas. 

Ciudad Univ~rsitaria, Abril de 1977. 
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PRIMERA PARTE 

ENRIQUE ECHEVERRIA Y SU TIEMPO 

1.- Nacimiento y educación, los inicios de su vida artística. 

Enrique Echeverría nació en la ciudad de México. el 14 

de julio de 1923. Su padre, que era de origen vasco, jugó 

un papel muy importante en la conformación de su personali 

<;1._ad, pero no a través de su presencia física, puesto que 

murió, o simplemente desapareció, cuando Enrique contaba 

solamente un año de edad. Hay casos en los que ~a ausen

cia crea una presencia más intensa y dinámica que la pre

sencia real. Al parecer así aconteció con Enrique Echeve7 

rría, quien creció añorando y reproduciendo un idealizado 

prototipo paterno al .lado de su madre, admirable mujer de 

raza indígena originaria del estadq _de Tlaxcala, que lle

vó a cuestas su situación familiar mediante el desempefio 

de discretos menesteres domésticos. 

-La carencia de identific:;i.ción real con una imag.~n mas

culina, la fa1 ta de hermanos y sobre tod_o, la conciencia 

tempranamente adquirida de ser hijo de español e india, fue 

ron circunstancias que coadyuvaron a crear una intensa.-ne-: 

c·esidad de arraigo que vino a irrumpir tempranamente en su 

vida, manifestándose en una espe·cie de ferviente culto p.or 

todo lo que tutieta ~ue ver con España. Esto condicionó su 

educación artística, su pintura y ~n general su yida. Aven 
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turando una interpretaci6n fundamentada básicamente en las 

modalidades de expresi6n que cultivó, en los viajes que lle 

g6, a realizar y en el tipo de ambientes y de personas que 

frecuentaba, se diría que le pesó enormemente su mestizaje. 

No existe dato comprobable alguno que,!permita afirmaf; con 

certeza a qué grado lleg6 a rechazar su parte indígena, p~ 

ro lo que sí es cierto es que la mantuvo bastante reprimi~ 

da y que en cambio siempre sa.:6 a flote su ascendencia hi~ 

pana. En toda su producción adulta se percibe un hálito 

ibérico derivado de las imágenes y colores que él fijó con 

mayor insistencia, es algo indefinible que no se acusa a 

través de rasgos precisos, pero que también se percibe en 

artistas como Antonio Rodríguez Luna, Enrique Clim~n_t, en 

el Vicente Rojo anterior a los años sesenta y en. forma por 

demás evidente en Alberto Gir.onella, aunque asumiendo carac 

terísticas distintas. 

Echeverría se proponía ser aviador. Fue desde muy jo

ven dedicado y responsable, por lo que inició con buenos 

auspicios la C8;rrera de ingeniería aeronáutica· en el Insti 

tuto Poli té'cnico Nacio:µal. Allí empezó a darse a conocer 

como dibujante y pintor, realizando retratos, paisajes, 

ex-libris y escudos ·de armas que regafaba a sus. amigos. Lo 

que principi6 como una actividad lateral, practicada como 

juego en los ratos libres, vino a sustituir paulatinamente 

a la fantasía juvenil relacionada con el vuelo. Abandon6 

lios. estudios de ingeniería aeronáutica al cumplir· ·veinte 

años, decidido a dedicarse a la pintura. 

....... 



9 

No se inscribió como alumno en "La Esmeralda" o en la 

Escuela Nacional de Artes Plásticas, como en cierto modo 

hubiera· sido lóg.ico qu_e ocurriese. Unos amigos suyos le 

~resentaron al pintor Arturo Souto y él ya no se plante6 

la conveniencia. de conocer a otros maestros, sino que abra 

z6 de lleno la opo.rtunidad de ingresar como alumno a su ta 

ller, seguramente porque allí encontr6 exactamente lo que 

buscaba. 

Arturo.Souto era gallego de orig~n, había estudiado en 

Madrid y en la Academia Española de Roma. Desd~ 1939, a 

consecuencia de la Guerra Civil Española, se encontrapa ra 

dicando en México. Su taller era muy concúrrido, sobre to 

do por amateurs y a pesar de que no exponía frecuentemente, 

su'pintura era bien aceptada, tanto por los críticos como 

por amplios sectores del público. En buena medida dehía 

esta aceptación al hecho de no ser ni vanguardista, ní pin 

tor de las realidades nacionales del,p~ís que lo acogió. 

La pintura de Souto no representa reto alguno, es buena pin 

tura posimpresionista, de paleta luminosa, empastes ricos 

y discretas estilizaciones que para nada hacen peligrar la 

integridad de la imagen. 

Como era de esperarse,, Echeverría guardó gran depende!!, 

cia de su mae.stro· durante los primei:os años de su carrera 

artística. No splo absorbió con fidelidad todo lo que él 

pudo enseñarle,, sino que :también fue dócil en s.eguir sus 

corrseJos- - Fue·· p0T· s:ugerencia de Souto que el. año de 1944 

ingresó como alumno,, por ·un breve período de tiempo, a la 
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academia ''La Esmeralda", dirigida en aquel entonces por A!!. 

tonio Ruiz, "El Corzo", a quien J3cheverría no llegó·-a tra

tar personalmente. Sus gustos y sus aspiraciones lo ~antu 

vieron más vinculado al ambiente del pintor español que al 

medio de las acaJemias oficiales, en las que aun imperaba , 

la corriente nacionalista. 

Nunca confió plename~te en que podría vivir de su pro

fesión de pintor y por ello jamás fue un artista de tiempo 

completo. En .194 7 ingresó e.orno dibujante técnico a l.a Com 

pañía de Luz. Es probable que este puesto se le haya pre

sentado en cierta forma como compatible con su vocaciónª.!. 

tística. Aparte de asegurarle la subsistencia, le dejaba 

tiempo suficiente pa"ra pintar, aparentemente en forma más 

libre .que si hubiera tenido que vivir de la pintura. Tal 

tipo de· solución, que hoy en día se impone casi como una ne 

cesidad, no resultó-benéfica en el caso de Echeverri"a. Apa,!_ 

te de restarle tiempo al oficio, lo hizo llevar una yida rn~ 

nos comprometida y ésto a pesar de que él siempre consideró, 

de buena fé·, que· la pintura e_ra su quehacer primordial. No 

queda duda de su -y:ocació'n ni tampoco de la intensidad de su 

entrega, pero sí de su seguridad como artista. Nunca llega 

a prescindir de esa fuente de trabajo, a pesar de -que pudo 

haberlo hecho en determinado momento de su carrera. Con el 

<;:orrer del tiempo ocupó, en la misma compañía, un puesto 

e·specialmente creado. p.ara. él en el departamento de publici 

dati=, donde trabajó c.E:fmQ:'· ti:ar-teTist'a:. No obstante· es·te cam

bio, su labor como dlseñadór publicita.río se- dió to.talmente 
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cercenada de sus búsquedas -artísticas. Ambas actividades 

coexi'stieron durante toda su_ vida adulta, sin que .. :una influ 

yera sobre la otra, salvo en un solo s~ntido: Echeverrfa no 

tomó la pintura como fuente de trabajo y esto lo colocó en 

posición desventajosa ante quienes sí lo hicieron. 

Echeverría permaneció en el tall~r de Souto por espacio 

de seis años (1943-1949), tiempo suficiente para asimilar 

todo lo que allí podía aprenderse. Su formación, al pare

cer, estuvo centrada en el manejo de colores y texturas, es 
1 

decir en el dominio de problemas propiamente pictóricos; en 

ese sentido su oficio no dejó nada que desear y si algunas 

deficiencias hubo, éstas se dieron por el lado del dibujo. 

Hacía fines de 1951 tra~ó de exponer por primera vez, 

dirigiéndose inicialmente al Salón de la Plá?tica Mexicana, 

.donde su pintura no fue aceptada por no encajar pleI_lamente 

dentro de los lLieamientos requeridos para exhibir allí. (1). 

Esta circunstancia lo acercó al grupo de pintores que al 

año siguiente habría de fundar la Galería Prisse . 
. 

Vlady, Hector Xavier y Alberto Gironella tenían instala 

dos sus talleres en el piso alto de una casa de la calle de 

Londres, donde acostu~braban a recibir a otros artistas que 

trabajaban ~ndependientemente de las iristituciones· oficia

les. Con el propósito de contar con un lugar donde exponer 

sus propias obras, los ~res pintores, que se autonombraban 

"los i~dependientes", abrieron en la planta baja de dicha 

casa utra galería, que se inaugur6 en septiembre de 1952 (2). 

La vida de la Galería Prisse fue corta, pero en cambio, el 
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.papel que artísticamente desempeñ6 tuvo gran trascendencia. 

Allí encontraron aliento, a través de exposiciones, veladas 

artísticas, intercambio de opiniones y difusión de revistas 

extranjeras, muchas de las ideas generatrices de las nuevas 

direcciones que h.abría de asumir el arte mexicano a partir 

de la década de los cincuenta • 
. 

Al grupo de los fundadores se unió al poco tiempo el e~ 

pañol Bartolí, recién llegado de Europa y amigo de Alberto 

Gironella. Echeverría se había relacionado con ellos desde 
. 

antes de la exposición inaugural y al poco de efectuada és-
s • 

ta·, estuvo representado con varios óleos en ·una .colectiva 

que incluyó también a José Luis Cuevas y a Bar.tolí, si bien, 

como se verá más adelante, ya no se encontraba en la ciudad 

de México cuando fue inaugura~a la mencionada exposición-. 

José Luis Cuevas que .pronto tuvo oportunidad de exponer 

individualmente, ·ha dejado una sembl_anza del efecto que pro 

<lucía Echeverría en el vivaz grupo de pintores que frecuen

taba la Galería Prisse. 

"A nuestro grupo se sumaba también Enrique 

Echevertía, un pintor de primera clase, buen 

amigo, pero cal.lado, demasiado .silencioso 

para .hacer significar su presencia. Le cos

taba trabajo definir sus posiciones, sus i

deologías, sus antipatías. No quería nunca 

quedar mal con nadie •.. " ( 3) 

En unas cuantas palabras, Cuevas definió' certeramente 

la idiosincrasia de su compañero, quien poco fue en realidad 
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lo que cambió a lo largo de los años. Reservado, algo inse. 

guro, leal a sus amistades, renuente a tomar parte en situa 

ciones combativas o a hacer resaltar su presencia, Echeve

rría r.e impuso y fue respetado por la mayor parte de los ar 

tistas que tuvieron contacto con él, gracias a que sus do

tes de pintor- le fueron reconocidas desde los inicios de 

su vida profesional. Contra lo que generalmente se cree, 

los artistas suelen ser buenos críticos de sus compañeros. 

En el caso de Echeverría fueron ellos quienes supieron ver 

primero al artista tímido pero auténtico, que habí~ en él. 

Ese mismo año de 1952 a través de un. -.concurso de pin tu 

ra, obtuvo una beca otorgada por el Instituto de Cultura 

Hispánic·a que le permi ti6 trasladarse a España, viajar por 

toda la península por poco más de un afio, visitando también 

el norte de Africa y pasar después cortas temporadas ert Fran 

cla e I~glaterra. En París se reuni6 con Héctor Xavier, 

quien ya para entonces había. abandonado la empresa de la Ga 

!ería Prisse, dada la imposibilidad de seguir financiándola • 
.. 

Este. encontró que Echeverrí~ se hallaba profundamente impre 

sionado con la·pintura española y poco dispuesto a adentrar 

.se en las últimas manifestaciones del arte ·moderno. Veía 

la pintura de vanguardia europea con reserva~, penjando que 

la mayoría de las obras no eran sino ensayos. Sus gustos 

lo acercaban a el Greco, a los grandes maestros españoles 

del siglo XVII y a la pintura negra de Goya. Hay que tener 

p·rtrS'e:n·te este hecho, porque una de las g.amas clásicas en la· 

.paleta de Echeverría, se compone de grises, azules mo-rteci· 
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nos, sienas, pardos y ocres, trabajados en tonalidades con

trastadas, tal como si la esencia de estos colores, tan ca

racterísticos de los artistas y del paisaje ibérico,. se hu

biera fijado para siempre en su retina. 

Nv obstante sus preferencias por el arte del pasado, 

Echeverría debe hal>er visto con cuidado y seguramente con 

asombro la obra de los fauves, la pintura cubista y muy en 

especial a Picasso. Era lento para asimilar lo que veía y 

es más que probable que reprimiera aquellos estímulos que 

1e producían desconcierto, .sin embargo retenía las imágenes 

que le causaban impacto y tarde o temprano las incorporaba 

a su lenguaje pictórico, una vez aceptadas y tamizadas. 

El viaje a Euro·pa y en especial la estancia en España, 

vino a incrementar en él es·a necesidad de arraigo, presente 

desde su infancia, que lo llev6 a reproducir· en su edad 

adulta modalidades derivadas de estilos ·de vida de un ·país 

que a fin de cuen·tas no era el suyo. Casi veinte años des 

pués concretó parcialmente su deseo de pertenecer a España. 

Compró un terreno en Alicante sin qtie sus aías le alcanza

ran pa~a realizar el proyecto de construir una casa t vivir 

allí. 



15 

2.- Apertura de la Galería Proteo. Los inicios de una 

polémica. Echeverría obtiene la beca Guggenheim. 

Cuando en 1954 Echeverría regresó a México, acababa de 

abrirse la Galería Proteo, que prosiguió la labor de la de 

saparecida Galería. Prisse, inicialmente gracias al financia 

miento del ebanista y escultor Victor Trapote y a la direc

ción de Alberto Gironella, quien en aquel entonces., aparte 

de ser pintor, escribía una nov"ela. Alberto Gironella ha

bía comenzado su novela Tiburcio Esquirla desde antes de la 

fundación de la Galeria Prisse, por entonces se .consideraba 

a sí mismo poeta a la v~z que pintor. La Proteo se caracte 

rizó por no discriminar ninguna corriente artística, y aco-· 

gió por igual tanto a los jóvenes pintores con obra inci-

piente .,. pero novedosa., como a los representantes de las vie. 

jas generaciones; además propició frecuentes exhibici~nes 

·de arte europeo y norteamericano. 

Las posturas y modalidades expresivas de los artistas 

reunidos en la exposición inaugural, que tuvo lugar a fines 

de junio de 19;54, habl~ del espíritu abierto, y también dis 

perso, que caracterizó a la nueva galería, cuyo nombre res

pondía a la aspiración de ser "símbolÓ. de las multifac"éti

cas expresiones del arte de nuestros días" (4). Según pal!_ 

bras de Jorge Juan Crespo de la Serna: "El conjunto-que se 

logró reunir (en la exposición inaugural) es de lo mejor 

que ha podido presentarse. en esta capitál desde hace tiem

po", pese a que de acuerdo con. este mismo autor, no estuvie 
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ron representados todos .los pintores mexicanos o residentes 

en México que podrían haber ofrecido un panorama más o me

nO's afín, si no en estilos, si en calidades. (5) 

Ceferino Palencia advirtió que el tono· general de la 

mencionada exposición correspondía a una orientación de mo

dernidad,- a pesar de que "en tal o cual pieza aparece aún 

el procedimiento o estilo manido y caduco" (6). Resulta 

interesante confrontar esta opinión con la de otro crítico¾ 

Pablo Fernández Marquez, quien a más de insis.tir en "la au

sencia de algul).os nombres", deja anotados comentarios tan 

reveladore~ como el siguiente: 

"El maestro Dieg·o Rivera presentó el retrato de 

una niña, con atributos simbólicos, lleno de ter 

nura, de grata composici~n y dibujo, aunque de 

·colorido muy amanerado ... " (7) 

Durante esa primera fase de actividades, la Galerí·a Pro 

teo sostuvo una actividad muy intens.a que ejemplifica el gi 

ro que iba .paulatinamente tomando el am~iente artístico me

xicano. La tendencia a "ponerse al día" en materia de arte 

se fue constituyendo en una actitud generalizada que tocó a 

los a.rtistas, a sus promotores (crític·os y galerías) y a un 
·y 

buen sector del público por igual. Aún no contaba con un 

año de haber sido fundada cuando en ella se llev6 a cabo el 

Primer Salón de arte libre, organizado por ·el pintor y crí

tico de arte Lucien Par:izeau, quien para esas :fechas había 

sustituido a Alberto Gironella en la dirección del estable

cimiento, Parizeau se present6 ante el ~úblico con las -si-
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guientes palabras: 

"Considero que la galería Proteo es el lugar de en

cuentro de las expresiones más diversas de la pin

tura y la escultura; ei símbolo de un arte sin -fron 

teras. Bajo el mismo techo se hayan reunidos,. por 

lazos de investigación y respeto mutuos, los tempe

ramentos, las culturas, los talentos más diversos •.. 

Fortalecido ·con una tradición plástica riquísima, 

este país pued·e recibir y asimilar los aportes del 

exteriori como la retorta del químico unifica los 

elementos que ha reunido. De esta fusión nacerá 

un nuevo humanismo, tan esencialmente mexicano, 

como esencialmente -francesas son las tradiciones 

de los pintores de París, formados en mil corrien

tes diversas ... El eclecticismo de un director de 

galería no excluye su pasión instintiva, su amor 

privado a ciertas disciplinas pictóricas; la prodi 

galidad de sus selecciones y la amplitud de su hos 

pitalidad.vienen de su con~icción de que en materia 
, 

de arte deben de.haber muchos altares y muchos dio-

ses, eso impide los golpes d~ estado y desanima a 

los dictadores ..•. " ( 8) 

"Si la pintur.a fuera un combate social y no un ·Con

flicto privado entre el artista y el universo de lo 

infórme, entonces el pintor-soldado, el pintor-pele 

mista, tendría e.l deber evidente de ametrallar con 

sus ideas la tela, para matar las ideas de otpos •.• 
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La realidad de las cosas es la esencia de 

las cosas y en consecuencia está en su interior. 

Lá realidad molecular del guijarro, la realidad or 

gánica de la planta, la realidad siquicoquímica del 

hombre, ¿no es evidente que el pintor que se ·dice 

realista no es un pintor de la realidad,- sino un 

pintor de la apariencia? (9) 

No es difíc~l detectar en estas palabras, que defiendeh 

un nuevo tipo de realidad ar-tística los cimientos de la ab

surda polémica entre abstractos y figurativos qµe habría de 

alcanzar sus momentos más álgidos durante la década siguien 

te; adn y cuando es necesario aclarar que ni los críticos 

ni los propios artistas tuvieron, en esos momentos una con

ciencia clara sobre la dialéctica implí~ita en los términos 

abs"t:ractión-figuraci6n a los que consideraban cqmo antitéti 

cos. 

Contra lo que pudiera pensarse, El Sal6n Libre no naci6 

propiamente como oposición a. los medios oficiales, sino que) 

obedeció, segfin palabras de Parizeau, a la necesidad de reu 

nir bajo una misma luz·crític~ a. las tendencias más diver

sas y en ciertos casos más opuestas. (10) 

Pocas semanas después de ia inauguración de ·1a Galería 

Proteo, Echeverría tuvo allí ·su primera exposición indivi

dual. Lo que exhibió en esa ocasión, fue resultado de sus 

años de· aprendizaje y de las experiencias vividas en Euro

P'·ét. Con este motivo apar.e,cieron las primeras notas críti:

cas sobre su plntüra; debidas a Luis Islas García, ·a Jorge 
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Juan Crespo de la Serna y a Piblo Fernández Márquez. El 

primero de ellos anota de paso algunas observaciones que 

también ·son sintomáticas de los cambios de criterio propios 

de esos años. 

"El nuevo grupo de pintores (al que pertenece Eche

verría), mira a nuestro país con ojos puramente 

plásticos. Empieza a operarse un cambio de con

ciencia por parte de estos artistas que con moti 
r 

vo de la Segunda Guerra·Mundial, no pudieron ir a 

estudiar .. a Europa durante los primeros años de sus 

fases formativas. Muchos de ellos se acercaron, 

no ya a los viejos representantes d~ la escuela 

mexicana, sino a los exiliados europeos venidos a 

México· durante el gobierno de Cárdenas ... " (11) 

A esta primera exposici6n siguieron otras. Echeverría 

eocpuso casi ininterrumpidamente, año con año, un prome"dio 

de dieciseis cuadros, siempre en la ~alería Proteo, que p~ 

só a ser dir~gida desde 1956' hasta su extinción en 196J, 

por Josefina Montes de Oca, más conocida como JOQ. 
.. 

En 1955 exhibió en.la Unión Panamericana de Washington, 

junto con la escultora Irma Díaz, gracias a la invitación 
. ' 

que le hizo José Gómez Sicre, q:uie-n había tenido·oportuni-

dad de ver s,us trabajos, como también los de Cuevas y Giro

nella, durante un viaje que realizó a México en 1952. Gó

mez. Sicre siempre se mostró interesado en el arte mexicano 

contemporáneo y más aún en aquellos artistas que producían 

obras que se apartaban del contexto del realismo social. 
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Gracias a su intervención, tanto Cuevas como Gironella tu

vieron exposiciones individuales. en la Unión Panamericana 

el año anterior. 

En esta ocasión, la crítica no. fue muy favorable con 

Echeverría, h~y un aliento nostálgico en la nota p:ublicada , 

por el Washington Post, que muestra el descontento que pro 

dujo el hecho de que la ~ónica de la exposición estuviera 

centrada "más en los valores plásticos que en el contenido 

social ... El p~ntor muestra a la gente de· su país en poses 

sin complicaciones, inmersas en un ambiente apenas sugeri

do ..• " (12). La parquedad en el uso del color también lla 

mala atención y desccncierta. Decir "pintura mexicana", 

todavía pot esos años, producía directas asociaciones con 

el colprido vivo, la vena folklorista y la profusión de d~ 

talles propios de una modalidad pictórica que, con varian

tes, había confor.mado una imagen fija ante los países ex-

tranj eros acerca de lo que se suponía era, o debía ser, la 

pintura mexicana. Esa imagen antidialéctica, que no corre~ 

pondía a 1~ realidad artístic~ mexicarta ni del pasado ni 

del presente, ha tenido tal vigencia que aún en la actuali 

dad no se ha desvanecido por completo. 

Al año siguiente tuvieron lugar dos exposiciones coleé 

tiva:s importantes en las que tomó' parte Enrique Echev'erría: , 

la que se present6 en el Salón del Centro de Profesionales 

del Este,. de Caracas, Vene;uela (13) y la Gulf and Cari--· 

bbean Art exhibition, que se inauguró en Houston; Texas en 

marzo de 1956, comprendiendo envíos de los países del Cari 
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be, de las ·regiones sureñas de los Estados Unidos y .sobre 

todo de México. Esta muestra viajó después por otras ciu

datles norteamericanas, haciendo posible el que por vez pri 

mera, la obra de, los representantes de la nueva pintura m~ 

xicana alcanzara difusión fuera del país. !fambién fue es

ta la primera ocasión en la historia de la plástica conte~ 

poránea de Méxi~o en que fueron seleccionados artistas de 

procedencia y aún de fprmación extrañ~ a lo que a-priori im 

plicabá artísticamente el ser considerado como mexj.cano. (14) 

.En 1957 Ec~everría obtuvo una beca. Guggenhei~ que le -

permitió trasladarse a Nueva Yotk y vivir allí varios me-

ses. Ese mismo año había contraído matrimonio con Ester 

Sierra, a quien conoció en la Galería Proteo donde··ella tra 

bajó ppr un tiempo como secretaria. 

Todo parecía propicio para que el contacto con lasco

rrientes norteamericanas de vanguardia promovieran un cam

bio importante o una mayor definicióµ en su arte. Hasta -

ese momento se había mantenido dentro de una figurac~ón que 

amalgamaba elementos expresionistas y cubistas, pero que 
. 

paulatinamente se iba acercan~o, si no al abandono de la re 

presentaci6n objetual, si a despersonalizar el objeto-tema, 

quitándole importancia y acentuando la de los planos del 

fondo. Su nombre ya- resonaba.., tanto o más que los nombres 

de otros represen_tántes de la joven pintura mexicana y esto 

se debía a qu• su·pintura a más de ser buena p~ntura, era 

más fácilmente ap'rehensible que la de aquellos pintores con 

mayor audacia. 
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Debido en cierta medida· al impacto que vino a causar la 

presencia de Matías Goeritz en este país; desde 1955 varios 

artistas mexicanos incursion~ban decididamente por los te

rrenos de la abstracción, entre-ellos Lilia Carrillo, Manuel 

Felgu!rez, Maka Strauss y Fernando García Ponce. De otra 

parte, la fama d~ Tamayo dentro y fuera de México se acre

centaba día con día, a tiempo que artistas como Gunther 

Gerszo y Juan Soriano ha-bían abandonado, cada uno. de acuer 

do a sus personales tendencias, las formas tradicionales 

de abordar la realidad; el ptimero pronunciándos~ por una 

mo.dalidad geometrizante de abstraer el paisaje y la arqui

tectura prehispánica, reduciendo los elementos visualizados 

a patrones lineales que, desde 1946 en adelante, tendían a 

apartarse cada vez más de las imágenes que habían servido 

como punto de partida, y el segundo en favor de un figura

tivismo que ya n0··rememoraba el objeto., sino que se insti

tuía en una realjdad de otro. tipo. 

Ese mismo afio de 1957 murió Diego Rivera, después de ha 
. 

·ber .declarado públicamente que el máximo exponente de la 

pintura mexicana del momento era- Rufino Tamayo y que el e

jemplo .a seguir para l_as nuevas generaciones era Juan Soria 

no~ a quien _calificó de genial (15). El viejo maestro~ que 

murió pertenenciendo al Partido Comunista al que había rein 

gresado tres aftos antes, después de varias defecciones y r~ 

conciliaciones, aho~a se mostraba como hereje de su propia 

postura y no es posibl·e pensar que tal apostasía -se··haya de 

bido a una humor.ada, sino a la· perspícacia que siempre lo 
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caracterizó, aún en sus actitudes más extravagantes y mit6 

manas. 

Echeverría formaba parte de la nueva vanguardia mexica 

na, y·1a beca Guggenheim le lleg6 en un momento particular 

mente propicio de su carrera. El haber vivido en Nueva 

York afect6 su pintura, más no en forma inmediata, sino has 

ta que hubo transcurrido·cierto tiempo. 

A grandes rasgos, la pintura norteamericana de fines de 

los años cincuenta se ramifica básicamente eri tres dire-ccio 

nes: por un lado, el Expresionismo Abstracto estaba aún en 

plena vigencia, manifestándose ~n una amplia gama de moda-
. 

lidades que se alejan.progresivamente del Action Painting 

'tal y como se personifica en Jackson Pollok, quien ~abía 

muetto·pocos meses antes de la llegada de Echeverría a Nue

va York, en un accidente automovilístico. La tendencia de 

nominada Post Painterly Abstraction, que surgi6 como un in 

tento de reestructuración, en parte propiciado por militan 

tes de las mismas filas del Expresionismo Abstracto, gana

ba terreno día a día. De otro lado, la nueva figuraci6n de

raigambre neo-dada~~ta hacía hincapié en la recuperación 

del objeto, al que convirt~6 en entidad crítica. Empezaba 

a prefigurarse el Pop, que se desarrollaría en todas sus mo 

dalidades desde principios de los años sesenta. 

Aparentemente Echeverría··.cerr6 los ojos ante lo que se 

estaba desarrolli;mdo en su derredor. En realidad, siemp!e 

acorde con su temperament'e, to·mó la~ cosas con extrema ca!! 

tela y no se coloc6 en la situaci6n para ~l aterradora, de 



24 

asimilar lo que veía. A esto hay que añadir la impresión 

que debe haberle causado el ambiente de la gran metrópoli. 

El era en extremo sensible a todo lo que le rodeaba, a tal 

grado que ésta condición determina firmemente, ciertos as

pectos de su pintura que más adelante serán analizados. Al 

parecer la estancia en Nueva York le signific6 un gran es

fuerzo y es muy posible· que el alejamiento de su medio am

biente habitual haya desencadenado uno de esos ciclos de in 

troversi6n y melancolía que periódicamente aparecían en su 

tranquila existencia. 

A su regreso a México expuso doce telas con temas neo

yorkinos en la Galería Proteo, entre ellas un Autorretrato 

muy representativo del dilema en que artísticamente se en

contraba. Contrariamente~ lo que siempre ocurría, esta 

vez la crítica lo encontró inseguro 1 falto de desenvoltura 

par~ expresarse, no obstant~· lo cual fue seleccionado entre 

los pintores cuyas obras obtuvieron premio de adquisici6n 

como fondo de museo para el Sal6n de la Plástica Mexicana, 

donde .años atrás había sido rechazado. 



3.- Las dos Bienales y la exposición de 1959 en la 

Ciudad Universitaria. 
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En 1957 Miguel Salas Anzfirez pasó a ocupar el puesto de 

jefe del Departamento de Artes Plásticas en el iNBA. Años 

atras, en 1952 él había tomado parte en la Primera·Asamblea 

Nacional de Artes Plásticas en la que participaron organi~ 

mos e instituciones de toda la Répfiblica relacionadas con 

la enseñanza y difusión de las artes. De esta asamblea na 

ció el Frente Nacional de Artes Plásticas "como (?rganismo 

permanente· de acci6n social y cultural" ( 16) . Dado. que !a 

política artís·tica del Frente siempre se-dirigió a favore

cer los intereses de un g·rupo determinado de pintores, en 

su mayor~a-pa~tidarios del realismo social, era natural que 

se hubiera constituí do en un org·anismo fuertemente opositor 

a las tendencias ele vanguardia. Cuando Salas Anzures ini

ci6 su período de trabajo en el INBA, se encontraba bastan 

te imbuído de los postulados sostenidos por el Frente, pero 

espíritu abierto y sagaz, no. tardó mucho en darse cuenta de 

que había que prestar atención al arte· nuevo que con -tanta 

pujanza se estaba imponiendo. Era un individuo activo, 

buen organizador y con alma. de reformador, por lo que al 

ocupar el puesto rnenc~onado, planeó y llevó a cabo u~ movi 

miento encaminado a la divulgación y fomento de las artes 

plásticas que no tenía pretedente en la fiistoria de dicha 

ins·ti tuci6n. De acuerdo c,on Miguel Al varez Acosta, ·enton

ces dire~tor. del INBA, organizó la Prim~ra Bienal de Pintu 
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ra y G~abado, simultin~amente a la completa readaptaci6n 

del Palacio de Bellas Artes; cuyos espacios internos fueron 

reacóndicionados para funcionar com~ galerías dispuestas a 

alojar las representaciones de los diversos países. 

El seis de junio de 1958 fue inaugurada la Bienal y po 

co más de tres .meses despué_s, terminadas las adaptaciones 

en ijellas Artes; se instituyó allí el primer museo de arte 

moderno qce tuvo la ciudad de México. Diversas razones ha 

bían frenado la creaci6n de esta institución, dado que a 

·pesar de que l~s nuevas generaciones de artistas lo desea

ban, México vivía aún los últimos momentos .de un nacionalis 

mo .furibundo, auspiciado en buena medida por los medios ofi 

ciales, que a su vez se hallaban presionados por un grupo 

pequeño, pero activa e influyente, que es-cudindose tras ese 

nacionalismo f_also, minaba el presupuesto oficial en vías 

de servir a su~ propios intereses. 

Salas Anzures tuvo que sortear mµchos escollos y mant~ 

ner una actitud ambivalente. Mantuvo velas ence~didas en 

dos altares: el nacionalista y el de vanguardia. Como eje!! 
.. 

plo de su .condescendencia con el primero están la selección 

mexicana para la Primera Bienal.y la exposici6n homenaje a 

Diego Rivera que se abrió en la Sala Nacional del Museo del 

ocho de diciembre del mismo año. Luego huqo un cambio ma

nifiest_o que se hizo evidell;t.e con motivo de la Segunda Bie 

nal, inaugurada en septiembre de 1960. El ·ti'po. de criterio 

que mantuvo en es·ta ocasión, junto con otr~s circunstancias, 

produjo su renuncia. forzada a la dirección.del INBA en ~ar 
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ZÓ .de 1961. (17) 

En la Primera B·ienal, la joven pintura mexicana es tuvo 

prácticamente excluída, salvo unas pcoas excepciones. Esta 

fue solo una de lás mfiltiples causas que desencadenaron una 

serie de controversias y de ataque~ -surgidos desde la apa

rición misma de la convoca to ria. Así, por ejemplo·; ·el doc 

tor Carrillo Gil le pareció que la muestra iba a ser "pue

ril y onerosa", en tanto que Alberto Gi.ronella afirmó que 

"todo olía a llamaradas de peta~e de finales de sexenio", 

además de que_ hizo pública su justa indignación p:or la fa! 

ta que se cometió contra los pintores extranjeros. residen

tes en México, que quedaron automáticamente excltiídós del 

evento en virtud de los lineamientos de la convocatoria, a 

pesar de que algunos de ellos habían sido los maestros de 

las actuales generaciones~ 

.Para remediar esta situación se buscó un paliativo: p~ 

rale1amente a la Bienal, se organizó una Gran Expos~ción 

de Pintura y Grabado que tuvo ¡ugar en la Galería del Bos-
, 

que de Chapul tep_ec. En esta muestra sí pudieron partici~ar 

los extranjeros residentes en el país. 

El descontento tocó· a invitados y a excluídos por i-.,.·. 

gual. Así, Rufino Tamayo, que había sido distinguido con 

una invitación especial y al que ·se le había reservado un 

lugar relevante que supuestamente .haría resaltar su prese!!,. 

cia al lado de los "tres grandes" y del brasileño Cándido 

Po,rtin.a:ri, se rehusó tetminantemente a participar. Su ne

gativa es bastante explícita por lo que toda a los motivos 
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que la determinaron, como puede desprenderse de lo siguie~ 

te: 

"Mi determinación está basada en el hecho -que 

todos conocemos- de que cuando se organizan ofi 

cialmente proyectos de la importancia de la Bíe 

nal y no obstante el claro propósito democrático 

del gobierno, detrás de él hay fuerzas que lo-

gran derivar su intención hacia intereses de gru . -
po, todo ello en· perjuicio de la verdadera reali 

dad. Desgraciadamente somos todavía un p~ís de 

camarillas donde la democracia aún brilla por 

su ausencia ..• " (18) 

En el texto sobre "La pintura de América en la Bienal 

de México", Rafael Anzures se refiere a la pobreza de la se 

lecci6n mexicana y a la falta de un criterio amplio y reno 

vad_o, "cualquier ·fuese la posición, a.rtística (de los selec 

cionadores) en relación.a la pUgrta Realismo vs. Abstractis

mo ... " Al referirse a los premios otorgados también se 

muestra disconforme, expresando que las Bienales debieran 

enfocarse a estimular, por medio de recompensas generosas, 

a la pintura actual, entendiendo por eso "A aquella pintu 

r~ que avanza y se proyecta hacia el futuro'' .(19). Es sa 

bido que el primer premio se ·lo llevó un cuadro "sacraliz~ 

do" pintado· treinta ~ños antes: el Tata Jesucristo de Fran 

cisco Goi tia y también que a]r otorgársele el otro premio 

al doctor Atl nunca se supo si se premiaba. al merito.rio y 

dinámico _revolucionario o al distingtiido paisajista. 
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Es claro que las críticas suscitadas por la Primera Bie 

nal, reforzadas además por las que ocasion6 la selecci6n de 

pintores enviados para representar a México ante la Bienal 

de Venecia ese mismo año (20) ., reafirmaron a Salas Anzures 

en su postura an~e el ~rte de vanguardia y por ello proce

di6 de muy distinta manera cuando se definieron los linea

mientos sobre los que se organizó la Segunda aienal. Esta 
1 

vez las salas mexicanas, al senti_r de Paul Westheim, ''die-

ron la impres"ión de cosa viva y prometedora", gracias a la 

presencia de los anteriormente excluídos. En esta ocasión 

sí expuso Tamayo al lado de Gunther Gerszo y Carlos Mérida 

y de un nutrido grupo de representantes de la "joven escue' 

la mexicana", entre los que estuvieron Pedro Coronel, (ga

nador d~l premio Orozco) Manuel Felguérez, Lilia Carrillo, 

Gironella, Vicente Rojo y Enrique Echeverría (21). . . 
Si en la bienal de 1958 se pecó por defecto, en la de 

1960 el pecado fue de exceso. Est~vieron presentes los re 

presentantes de las nuévas corrientes artísticas, es cier

to, .pero hubo faltas inexplicables tanto de artistas extran 

jeras como mexicanos, además que entre estos filtimos fueDon 

admitidos varios sin n,ingún valor a comunicar, lo que .des

virtuó cons~derablemente la calidad de la selección mexica 

na. Tal es la razón por la cual la confrontación artisti

c·a ·más inte·resante ocurrida por· esos años no se desarro.116 

en el ámbito oficial, sino fuera de él,. Tuvo lugar el año 

de 1959 en el Museo de Ciencias y Artes de,·la Universidad y 

fue la e~posición Nuevos exponentes de. la pintura mexicana. 
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Es sabido que, por estos años varios d~ los pintores _me 

xicanos que empe~aron su carrera artística a mediados de 

los cuarentas, mostraban desde tiempo atrás una postura que 

firmemente se apartaba del arte de mensaje con ¿ontenido 

social. Ya existía en México un arte de vanguardia. que se 

manifestaba en directrices distintas, incluso hasta opues

tas entre sí. Fuere que .la escuela mexicana hubiese actua

do como muro de rebote o simplemente que ya había transcu

rrido tiempo _más que suficiente ··para que los artistas torna 

sen nuevos rumbos, el caso es que la gran mayoría de estos 

"nuevos expon.entes" nada tenían ya que ver con el Realismo 

Social, a pesar de que algunos de ellos se habían formado 

en sus propias filas. 

La exposición de la Universidad tuvo la importancia de 

haber permitido que se reunieran por primera vez un numer.Q_ 

so conjunto de obras escogidas con criteriQ selectivo libre 

de prejuicios y presiones, por lo tanto diferente del que 

privaba en las exposiciones colectivas de carácter oficial. 

A este respecto cabe aclarar lo siguiente: la lucha que 

los pintores sostenían ,para imponer un lenguaje formal aj~ 

no al nacio.nalismo, no se dió propiamente contra el medio 

oficial, ni menos aún c;:ontra las galerías, ya que estás, los 

fueron aceptando, y de muy buen grado, desde los inicios de 

sus actividades artísticas. La difusión de publicaciones 

sobre arte había familiarizado a los·marchands, tanto como 
. 

al p6blico colectionista, con formas expresivas que en rea 

lidad tenían mucho tiempo de vigencia; así las cosas el te 
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rreno estaba má~ que preparado para la recepción de· todo lo 

que tuviera un matiz nuevo. A esto se añadía la convenien 

cia de los precios -bastante bajos,por entonces- condi

ció~ muy favorable para crear una buena demanda de lo que 

se estaba produciendo, incrementada además por el prestigio 

internacional de Tamayo, cuyo carisma avaló las proposicio 

nes de todos aquellos artistas que, como él, hacían evide~ 

te su asimilación de las corrientes internacionales. La 

verdad de la~ cosas es que los muralista~ de los veintes, 

en sus comienzos, encontraron mucha mayor oposición que los 

representante~ de lc1 "joven pintura" de los cincuentas, quie 

nes contaron con más gaterías donde exponer, críticos mayor 

mente capa:citados y deseosos de ver cosas nuevas y un públi 

co reducido pero mucho mejor dispuesto, o por lo menos no 

tan radicalmente con·trario a sus proposiciones y"a que éstas 

no involucraban intereses ni políticos ni sociales. Para 

confirmar lo anterior no hay más que. recordar los ataques 

'directos -no sólo a través de tinta y papel- de que fue

ron objeto algunas obras murales, y también que ya bien a

vanzada la década de los treintas aún se hablaba de ''los mo 

notes" es decir de las figuras que poblaban las pinturas de 

Rivera y Orozco. 

La verdadera lucha que tuvieron que sostener los repr~ 

sentantes de la "joven pintura", fue sobre todo de carácter 

ideológico y estuvo dirigida contra grupos organizados de 

a-rtistas que perien;e·c.ían a generaciones anteriores - inclu 

so contemporáneas· que desde s~s puestos burocráticos, o 
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bien actuando como "eminencias grises", trataban de so·lapar 

cualquier tipo de arte que se contrapusiera al que ellos ha 

cían. De hecho era inevitable que así sucediese, la escue~ 

la mexicana había dado a México un lugar mundialmente acep_ 

tado dentro de la historia del arte moderno y fue precisa

mente su grandeza la que produjo- en cierto modo su institu 

c.ionalizaci6n; desde el momento en que sus postui"ados (nun 

ca seguidos al pie de la letra por los verdaderos creado-

.res), se convirtieron ~n una religión, con sus dogmas fir

memente establecidos, incluso con su proposici6n de fé. 

Era natur~l que para algunos la pos tura disidente tomara ··vi 

sos de .herejía y qué a la vez los herejes se sintieran apri 

sionados· por la cortina de nopal de que hablaba Cuevas. 

No fueron los funcionarios· de gobierno, por lo general 

poco ó nada versados en cuestiones de arte, quienes se opu 

sieron a las corrientes de vanguardia, la oposición fue ge 

nerada por parte de los propulsores de un arte oficial con 

cebido y fomentado como parte de una política cultural, des 

de camarillas extraoficiales. Fue contra estas camarillas 

contra 'las que-se estableció la lucha, que perdur6 largo 

tiempo y que subsiste en varios núcleos de la República. 

De hecho no fue sino hasta 1966 en la Confrontació:q. e

fectuada en Bellas Artes en que poi: ·primera ·vez la pintura 

de vanguardia ocup6 un primer plano merced a su reconoci-

miento oficial. De aquí el que la exposición de 19.59 veri 

ficada en la Universidad haya tenido la importancia que 

aquí se le confi_ere, tanto más cuando que marca el momento 
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en que la pint:ura mexicana no-figurativa se presenta por 

vez primera en forma estructurada ante el público, si no co 

mo,una corriente de directrices uniformes, sí como un movi

miento renovador con varios seguidores .. 

En la exposición de la Universidad, Enrique Echeverría 

participó con cinco cuadros cuyos títulos se refieren a ob 

jetos o situaciones concretas, como Mesa con jarro, El es-· 

tudio del pintor, etc. Es precisamente una naturaleza muer 

ta suya la que ilustra la portada del catálogo. Comparati 

vamente sus pi~turas resultaban más "acabadas" y decorati

vas que las de otros participantes, sobre todo si se con-

trastan con las de Juan. Soriano quien exhibi6 dos cuadros: 

ijesnudo a la ventana i Maternidad, que acaso fueron los mis 

relevantes de la muestra •. Este último cuadro sirvió de te 

ma. para un art_ículo de Jorge Alherto Manrique .que contiene 

algunas observaciones relacionadas con la postu_ra: asumida 

por los jóvenes críticos de entonces ante los epígonos de 

la escuela mexicana. 

11 No se trata de lo que quiere decir uno de sus 

cuadros (de Soriano), sino de lo que quiere d~

cir su posturq frente a las maneras de pintar 
. .. .. 

de los otros artistas ..• ·Es un hecho que no es-

tá a discusión, por lo menos entre los mexicanos, 

que nuestra pintura mural representa uno de los 

~randes jalones de la pintura universal •.. Esta 

pintura magnífica, llena de vida y de verdad, 

se advierte agotada en este momento. Realmente 
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ya se puede dictar su acta de defunción" (22) 

Es justo señalar que Soriano en, ese momento representa 

ba'en México a la vanguardia más avanzada, en tanto que E

cheverría, con sus indudables vaiores, no lograba aún des

prenderse <le ciertas fórmulas que lo aproximaban por entoª 

ces a Enrique Climent, con quien guardaba gran amístad. 

Fue en e$ta. exposición cuando la pintura abstracta me-· 

xicana hizo por primera vez valer su.presencia como una C.Q. 

rriente con varios adeptos, lo que sin duda contribuyó a -

acrecentar la absurda pugna· entre "realistas y abstractos" 

que encontró sus momentos más álgidos muy poco tiempo des

pués. (23) 

Hablando en términos ·generales, el conjunto de la expo 

sici6n presentaba 1:1n alejamiento consciente del -realismo 

naturalista y en forma bastante. perceptible, la asimilación 

de un vocabulario tomado fundamentalmente je Picasso, ·Í<lee, 

Miro y Tamayo. Echeverría no correspondía íntegramente a 

esta tónica, su "hispanismo" era bastante perceptible, ade

más resultaba en cierto sentido más moderado que los más au 

<laces de sus compañeros y tal vez por esto mismo más perso 

nal. 

Ventura. G6mez Dávila, quien.escribió sobre esta muestra 

en la Revista de la Universidad, afirmq. q~e Vlady, Echeve

rría y Vicente Rojo, coincidían en cuanto a intención, En 

los tres -dice- "domina la figura humana geom~trizada, que 

desmerece sobre un fondo igualmente geometrízado ... la je!. 

ga crítica lla.1,1a a esta manera de resol ver la realidad fi-
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gurativo no realista (24). También alude a la destrucción 

de la perspectiva tradicional mediante el aplanamiento de. 

la, composición, sin que ·ésto necesariamente trajera consigo 

la: abolición de1 claroscuro generador de volúmenes. El cri 

terio expresado puede aplicarse con visos de acierto a Eche 

verría, cuyas figuras son perfectamente· discernibles a pe-

sarde los planos envolventes del fondo, pero no sucedía 

exacta,mente lo mismo con las obras de Vicente. Rojo, ni tam 

poco con Vlady. 



4.- Exposiciones de arte mexicano en el extranjero. 

La inauguración del Museo de Arte Moderno.

Enrique Echeverría exhibe con Inés Amor.

Segunda.estancia en Estados Unidos. 
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Debido a que la renuncia de Salas Anzures (el 1° de mar 

zo de 1961) a la direcciOn de artes plásticas en el INBA, 

no fue favorable para los pintores que apoyaban su políti

ca, se organizó bajo su dirección un "museo di~ámico", o me 

jor dicho un museo sin lo"cal físico determinado, que reci

bió el nombre de Mµseo de Art~ Contemporáneo de México. La 

prim~ra intervención dal nuevo organismo fue el lograr que 

varios pintores pudieran exponer en la VI Bienal de,--Sao Pau 

lo, Brasil. ·Este grupo no contó con la ayuda oficial del 

INBA que envió s6lo obras de Pedro Coronel, Fernando Castro 

Pacheco, Cordelia. Urueta~ Carlos Orozco Romero y Juan Soria 

no. Como puede observarse, el criterio esgrimidp entonces 

había dado un viraj~ ~onsi"derable, lo que puede constatar

se al comparar esta selección con el envío "·deplorable" h~ 

cho dos aftos antes para representar a México en la Bienal 

de Venecia. 

Los artistas del grupo independiente fueron: Cordelia 

Urueta, Manuel Felgué-rez (que llevó a Sao Paulo la represe!!. 

tación del grupo), Alberto Gironella, Luis Nishizahua, Wal 

demar Sjolander, Vlady y Enrique Echeverría. Todos, menos 

Giron·ella y Nishizahua, ·expusieron obras no figurativas., que 

fueron calificada~ por el director del Museo. de Ar.te Moder-
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no de Sao PaulQ: Francisco Matarazzo como muestras de "pin 

tura activa'', tecordando la expresi6n de Luis Cardoza y Ara 

g6n. Antes de que el envío saliera de México, fue expue~

to dut~nte dos días en la Gale!Ía Misrachi en una expo~i-

ción ava.nt-premiere que atrajo una inusitada concurrencia 

de público ( 2·5) . 

En 1963 tuvo lugar· una interesante exposición: en la que 

particip6 Scheverría junto con otros tres artistas. Se tra 

ta de Arte de Amér.ica y España (26), organizada por Luis 

González Robles., presentada sucesivame:r;ite en Barcelona y Ma 

drid y posteriormente en v~rios países de-·Europa. Los re.., 

presentantes de México fueron~ Manuel Felguérez, Lilia Ca

rrillo, Enrique Echeverría y Fernando García Ponce, cada 

uno participando con tres pinturas. En esta exposición to 

maron parte artistas expafioles al lado de c~nadienses, noE 
.. 

teamericanos y latinoamericanos. Echeverría encontró .gran 

aceptación por parte del público y d~ la crítica, posible

mente debido a que -de los cuatro pintores- él era el úni 

coque mantenía, nexos con lo figurativo. Angel Crespo en-
.. 

contró que su figurativis:ino e:r;a "elegantemente esquemático, 

su color ponderado y fino", en tanto que los otros tres ar 

tistas "ofrecían un abstraccionismo soso y desmedulauo. 11 

El crítico se lamentaba asimismo de·-que no hubieran sido se 

leccionados los. pintores mexicanos que él consideTaba impor 

tan,tes, "los que hacen referencia a problemas ... • a inquie

tud,es" (2 7) 

Venancio Sánch·ez .Marín se quej 6 en cambio de que no hu 
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hieran participado ni dibujantes ni grabadores mexicanos, 

además de .que le pareció escueto el número de participantes 

-en lo cual no deja~a de tener raz6n-; a diferencia de Cres 

po, le pareció que los "abstractistas" eran excelentes, sin 

que por ello desdefiara a Echeverría, a quien calificó de 

"fauvista apagado", coincidiendo con el crítico, ant~rior en 

que sus obras eran elegantes y esquemáticas. Al igual que 

el a~tor antes citado, Sánchez. Marín lamen ta profundamente 

que el contingente mexicano fuera "algo innocuo", ya que 

"desde el punto de vista americanista, no hay nac;la que re

cuerde la herencia popular de Rivera y Orozco". 

Ram6n Faraldo fue el único en considerar como un hecho 

positivo la ausencia de los repr.esentantes del Realismo So

cial. Se congratuló de que ninguno de los cuatro artistas 

mexicanos presentes en la .exposic:i,6n hubie·ran exhibido pin 

turas "arqueológicas ·o vindicativas·"., expresando además que 

precisamente ~a ausencia de temática propagandística les ha 

bía permitido hacer buena pintura:. Encontró que formaban 

"núcleo cohesionad() en m_edios y anhelos ... Felguérez parece 

el más amplio y fluido. García Ponce guar.da fidelidad a la 

abstracción rectangular. Echevetría ~salgo anterior .en 

sus proyecciones ... '' 

Según el sentir de Faraldo, Echeverría iba a la zaga 

respecto a sus tres compafteros en parte debido a que, como 

ya s,e ha .. dicho, sus pinturas no eran abstractas, además de 

qiue tal vez resultaran menos audaces que las líricas abs-

tracciones de Lilia Carrillo o que el vigoroso informalismo 
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.de García Ponce y Felguérez. Sin embargo, precisamente por 

las características que este crítico percibe como negativas 

-como del refinado esteticismo y el empeño por conservar la 

figura- el caso fue que los cuadros de Echeverría aparecí~ 

ron reproducidos en la mayor parte de las publicaciones re

feridas a la sección de artistas latinoamericanos, cosa que 

sucedió en menor grado cort las obras de los otros pintores. 

Echeverría confirió una importancia muy· particular al hecho 

de haber participado en esta muestra, mayor si se--quiere 
1 

que .la que le ~epresentó el haber participado en otros even 

tos de relieve internacional. Esto es muy explicable si se 

recuerda que él siempre experimentó un deseo intenso de··asi 

milarse ai suelo e~pañol~ 

Para 1963, la-Galería Proteo, dirigida durante su segu!! 

da fase· de actividades po~ Josefina Montes de Oca, había de 

jado. de funcionar debido a una serie de problemas que ·estu

vieron a punto de terminar en una acción judicial. 

Algunos de los pintores d.e la Proteo pasaron a ser mane 

j ados por la. Galería Juan Martín, que había. siclo inaugurada 
, 

el año anterior. Otros fueron acogidos en la Galería ·de An 

tonio Souza, cuyas actividades en la época a que nos esta

mos refiriendo constituyen un pµnto más a tener en cuenta 

en toda investigación dirigida a explicar la promoción de 

las corrientes de vanguardia en México. Enrique Echeverría 

fue admitido en la Galería de Arte Mexicana, c~1y~ línea de 

actividades desde el año de 1935 en que fue fundada, estuvo 

y está hasta hoy en día, encaminada a promover a todo artis 
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ta que muestre una calidad genbina dentro del tipo de expr~ 

sión que preferentemente maneje.· 

El contacto de Echeverría con la señora Inés Amor -di 

rectora de la Galería de Arte Mexicano- fue extremadamente 

favorable para su pintura., Posiblemente se encontraba en 

una fase de autoafirmaci6n que coincidió con su ingreso a 

dicha galería, el caso es que el haber sido admitido en ella 

coincide con la inicia.c:ión. de una etapa en la que consider~ 

mos que realizó la. m~yor parte de lo mejor de su obra. Ca

be aclarar que este período productivo de gran calidad, ha

bía dado ya muestr,s excelentes en los dos años anteriores, 

pero es evidente que la circunstancia de ·contarse entre los 

pintores manejados por la Galería más prestigiada de México, 

aumentó su seguridad y generó una especie de reto. El qui

so estar a la altura -de los mejores pintores que allí expo

nían. Además lo -favoreció profundamente su relación perso-. 

nal con la señora Amor, e_n quien vi6 no sólo a una marchand 

avisada, sino a una amiga consejera experta, que en momen

tos de crisis era capaz de romper los convencionalismos-que 

rigen el trato entre el productor de objetos de arte y el 

promotor de los mismos. Ella siempre ha sido algo más que 

una marchand, y de aquí que su figura dentro de la historia 

de la promoci6n y difusi6n del arte mexicano contemporáneo 

se.a ·sumamente relevante, parangonable en su medio, a la de 

Alfred Barren Nueva York. 

Inés Amor propo_rc~orió a Echeverría la posibilidad ~le s~ 

guir exhibiendo cada dos anos y además le brindó asesoría y 



41 

crítica bíen dirigida. Sin embargo fuerza es admitir-que 

nunca pensó en promoverlo desde. el ángulo económico, en .la 

forma en que lo ha hecho con··muchos otro.s· artistas. ¿A que 

adjudicar esto? Muy probablemente a la falta de presión 

por parte ~e Echeverría y a-·su inseguridad personal. El se 

guía sin vivir de la pintura, con la subsistencia asegurada 

mediante su trabajo burocrático. Nunca le planteó a su mar 

chand problemas corno los que a diario le planteaban varios 

de sus colegas. Es pues posible ·que la falta de promoción 

de que adoleció se haya debido más que a nadie, a el mismo. 

Si se -quisiera hablar de un estilo propio de Enrique E

cheverría, cosa que hay que hacer con cuidado debido a la 

vaguedad de la palabra "estilo" y a los actuales cuestiona

mientos sobre su validez como término estético, podríase a

firmar que su. producción realizada entre 1961 y 1969 corres 

pon.de, en cuanto a calidad y grado de definición, al nivel 
" 

más alto a que pudo llegar. 

Entre los acontecimientos más importantes que tuvieron 

lugar por esos años en el ámbito art~stico nacional, cabe 

destacar la inauguración del Museo de Arte Moderno de. la 

cJu~ad de México, realizada en septiembre d~ 1964, siendo 

la directora la Sra~ Carmen Barreda. Las primerás exposi

·ciones temporales que ~e presentaron fueron ·una retrospecti 

va de Rufino Tamayo organizad~ en ·1a Galería de Exposicio

nes Temporales y la II Bienal de Escultura, que se expuso

en los jardines del Mu~eo. A los pocos meses de haber en

trado en funciones, éste se convirtió en escenario de uno 
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de los choques más son_ados entre. las dos principales corrien 

tes artísticas de esos años: los "abstractistas" y los par

tiaario~ de la escuela mexicana. Este choque tuvo lugar el 

día 9 de febrero de 1965 con motivo de una ~xposici6n-concur 

so: "el salón de artistas jóvenes", patrocinado por la com

pañía ESSO, quien otorgó premios en efectivo a los artistas 

vencedores en la confrontación. Dado que todos los premios 

fueron otorgados. a los "disidentes" de la f°iguración real is. 

ta, el evento se convirtió en un franco encuentro de fuer- -

zas de oposición, destacando como figuras particularmente 

polémicas el escritor Juan García Ponce, el crítico Antonio 

Rodríguez y los pintores José Luis Cuevas y B~nito Messeguer 

(28) . 

Echeverría. tomó parte en esa exposición, pero no se unió 

a- la actitud polémica de algunos de sus compa:fieros·, a pesar 

de llevar estrecha amistad con José Luis Cuevas, y a que é~ 

te resultó golpeado enmedio de la contienda. En realidad, 

él era poco i~igq del efectismo y de las actitudes teatrales 

con visos políticos. Por entonces lo que más le interesaba 

era lograr salir otra vez al extranjero para renovar su pi~ 

tura, cosa que pudo hacer al afio siguiente. 

En 1965 pudo trasladarse nuevamente a Estados Unidos 

donde p·ermaneci6 cerca de un año como profesor ·huésped de 

la Universidad de Notre Dame en Indiana. Dicha universidad 

tiene un departamento de artes plásticas en el .que se man

tiene- la práctica de invitar anualmente a un pintor·;· por lo 

comfin extranjero, con objeto de que los e$tudiantes que se 
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adentran en las disciplinas ar!ísticas tengan-oportunidad 

ele encararse con gente de otras latitudes y tendencias a lo 

largo de su carrera. Echeverría era conocido allí a través 

de un cuadro suyo: El pensante (1957), donado a la Galería 

de la Universidad por el señor Lester Wolfe, de Nueva York, 

quien comenzó a coleccionar sus cuadros desde la primera es 

tancia .del pintor en Estados Unidos. 

El severo ambiente de la universidad jesuita y el hecho 

de haber llega.do a ese sitio en otoño, a tiempo para obser-.. 
var los cambios de color a veces súbitos que va presentando 

la naturaleza en esas regiones, io impresionó no poco. En 

dos cartas dirigidas a la señora-Inés Amor; acompañadas de 

acuarelas abstractas cuyo color ·es muy proyectivo, expresa 

tímidamente la melancolía y el sentimiento de abandono que 

lo acometi6 en las semanas posteriores a su llegada, ya en 

vísperas del invier~o. Sin embargo se sobrepuso a este le 

ve crisis y desempeñó con entusiasmo sus actividades docen 

tes. 

El doctor Anthony Lauck, director del Departamento de 

Arte de la Universidad, en·tabló una relaci6n estrecha con 

él y llegó a apreciarlo en forma profunda, como artista y 

como persona humana. 

'' ... I agree with sorne of our artist's Friends, 

that there. is entirely too little appreciation 

of this great man in his own home country, and 

that he deserves a rediscovery and reriewed interest 

there. No doubt this will come in time. Few men 
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discerning command of color and color harmony 

as Enrique Echeverría ... " 
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Lauck lo describe como hombre paciente, sensato, querido 

por todos, siempre dispuesto a ayudar tanto a los estudian

tes como a los profesores, vivamente interesado en las cos

tumbres y tradiciones U!).iversitarias, pero más aún en el 

paisaje y la atm.6sfera que lo rod,eaba. 

"The painter tried to adjust to the new influe.nce 

and the .f'.resh impact· of hi's atmosphere and 

citcumstance at Notre Dame in Northern Indiana. 

He told me once that the land was so different, 

and the encounter wi th ne.w sights and sounds·, 

strange col~rs and weather, t~nded to make him 

feel that he had ~o adapta different point of 

view in his work. He made a number of experiences, 

both in $Towing and in painting, with a view to 

adapting his new experiences to a fresh approach 

anda fresh style which would match it ... He 

was deliberate, ·sincere and sensitive to the impact 

of things around him .•• " 

Como se recordará, era la segunda estancia, con llfi inter 

valo de más de ocho afios~ que el pintor hacía en los Estados 

Unidos. El ambiente universitai:io, los sitios aledafios '/ 

la pequeña ciudad de South Bend en la .que se respira un am

biente puritano derivado probablemente de la cercanía de va 

riás ins ti tuciúnes· educa ti vas regidas por representan tes de 
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diversas sectas religiosas: calvinistas, luteranas y cat61i 

cas, debe haber desper_tado en. el artista u_n apetito por el 

orden y él trabajo que iba ~uy de-acuerdo con su carácter 

móde·rado y hasta un poco rígido. A esto se añadía la belle 

za del paisaje: plano, pr6digo en sembradíos; siempre -mutan 

te al ritmo de las estaciones. La tentación de expresar t.2_ 

das estas nuevas vivenci~s en su vintura debe haberle gene

ra~o angustia. De hecho no pint6 muchos cuadros en Notre 

Dame, ya que dedic6 la mayor p~rte de su tiempo a la ense

ñanza, pero el impacto del medio ambi_ente dej6 t~azos que 

se· detectan en la serie de dibujos que alÍí hizo y en vatios 

momentos -de su trayectoria posterior. 
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5.- C~nfrontación 66 y Expo 67. 

Aún se-encontraba Echeverría eri I~diana, cuando se veri 

ficó la exposición auspiciada por Bellas Artes más importan 

te de aquellos afios y en la que estuvo representado con tres 

obras. .Dicha expos1ción llev6 por título Confrontación 66 

Pª:ª las nuevas generaciones_ y en ella estuvieron represen 

tados -más de doscientos artistas mexicanos, todos nacidos 

en fecha .:posterior a 1920. Esta restricción en cuanto a e

dad trajo consigo las consabiqas e inevitables pugnas. 

"Desde el momento mismo .en que se aditó para las 

nuevas gener~ciones, Confrontación 66 se incen

dió víctima de su propio combustible, recargó los 

a'.nimos, rensificó el ambiente y vino a remover 

pasa,do y presente comprometiendo las conciencias 

de todos los pintore·5 de México ... ,, ( 29) 

Según varios pintores, epígonos de la escuela mexicana, 

nacidos después de 1920, las nuevas generaciones a las que 

se refería el INBA, estaban constituídas en su mayor parte 

por una reconcentrada mafia, un círculo-cerrado, una mino

ría ciega de la pintura traicionera del realismo y del mu

ralismo a quienes protegían el director ciel INBA: José Luis 

Martínez y el jefe del Departament9 de Artes Plásticas: Jor 

ge He:rnández Campos. Según otros pintores·, nacidos también 

después de esa fecha clave, las nuevas g·eneraciones eran a

quellas que sacarían adelante la pintura mexicana, librándo 

la del círculo <::errado, ·ae ia reconcentrada camarilla que 
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representó para ellos en un tiempo no lej.ano, la escuela me 

xicana. 

En realidad, ni la muestra tiraba contra el realismo 

-pues.to que el realismo no es de ninguna manera y solamente 

el realismo social- ni tampoco podían ser calificados de 

academistas degenerados todos los practicantes de aquella 

tendencia, s6lo porque hasta ese momento era la corriente 

institucionalJI).ent~ aceptada y defendida a capa y espadá por 

el estado. Además ju_sto es decir que no eran "vanguardis

tas'' -todos los opuestos al figurativisrno natura1tsta, .corno 

tamp~co eran tan naturalistas ·ni tan realistas sus contrá

rios, que buen cuidado habían tenido de irse fijando en los 

rasgos asimilables a sus respectivas modalidades de las 

tendencias en boga. No está de má·s recordar aquí que tanto 

Siqueiros corno Orozco habían coqueteado con la pintura abs

tracta y si Diego·· no lo lleg6 a hacer fue posiblemente por 

la calidad de su período cubista, ejemplo demasiadd. obvio 

de buena pintura de vanguardia en el momento en que se pro 

dujo. 

Hubo muchas frases agresivas de uno y otro bando, que 

hicieron historia: utirarse contra el realismo es tirarse . . . . . 
contra todo'~, "El real_isJ110 social ha muerto".. ''Heinos mata 

do un fantasma". "Las nuevas gener.aciones se caracterizan 

·por su flojera ·mental", etc. 

Según. Jorge. Hernández ·campos, el INBA había invitado "·a 

las vacas sagradas de la crítici y ai~os pontífices· del ar

te" para que formaran parte del comité de selección. Estas 
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"vacas sagradas" eran _personas como Jus tino Fernández, Luis 

Cardo za y Aragón y Rufino ·Tarnayo (curiosam.ente nunca se pen 

saba en Carlos Mérida). Dado que ellos declinaron la inví

taci6n, el comité seleccionador qued6 integrado por los crí 

ticos Raquel Tibol, Juan García Ponce y Alfonso de Neuvilla 

te además de cinco·pintores de tendencias encontradas (30). 

El valor de Confrontaci6n 66 consistió, más que en haber re 

le·gado a un seg~ndo t'érmino el Realismo Social, en haber 

propiciado de~de el medio oficial, el encuentro de una se

rie de tendencias que repre·sentaban dinámicamente lo que se 

hacía en ese momento en México,. sin reducir el concepto de 

u10 nacional" a un grupo o camarilla hasta entonces porta

dor oficial de este denominativo sacralizado. Todas la~ o

bras presentadas h~bían sido realizadas en México, por ar

tistas bien mexicanos, o bien arraigados.a este .medio, en 

tal forma que, contra lo que en ese momentJ se-dijo, ia ac 

titud del director de Bellas Artes fue nacionalist~, siendo 
\j,. 

a la vez actual y por lo tanto universal. Incluso se lleg6 

a hablar de una "nueva escuela mexicana'-' para designar a la 
.. 

variedad de corrientes·que no tenían más elemento común que 

el apartarse del folklorismo nacionali~ta y de la pintura 

de rnensaj e. Naturalm.ente que el denominativo no prosperó~ 

Al año sigui.ente Fernando Gamboa dirigió el Pabellón de 

México en la Expo '67 de Mpntreal, Canadá, celebrada del 28 

de abril a.l 27 de octubre- de 1967. La participación mexi

cana fue auspiciadá por la Secretaría de Industria y Comer..; 

cio, cuyo titular recomendó que todos !os contenidos del Pa 
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bell6n -yá fueran culturales 6 geoecori6micos, didácticos o 

publicitarios- se sustentaran en· dos enfoque fundamentales: 

"el mexicano y su mundo,., y "el mexicano ante el mundo"; en 

·tal forma que la pintura también debía expresar a México y 

obedecer a los enunciados,,lo que pudo haber sido un probl~ 

ma y no lo fue gracias a la habilidad que desplegó Gamboa. 

Se decidió que arquitectura y pintura sirvieran m~tuamente, 

es decir que a una determinada cantidad de metros cuadra

dos de superficie correspondiera el equivalente en pintura, 

no en forma .. de murales, sino m.ediante una serie de soportes 

de formato diverso pintados -.por un grupo pre-seleccionado 

de artistas. De otra parte se logr6 que la Secretaria ace~ 

tase que las interpretaciones a los temas propuestos fueran 

libres·, ajenas a toda formulación rígida, de tal manera que 

hubo la posibilidad de que se expusieran obras totalmente 

abstractas cuya única: relación con los temas propuestos es 

tuvo representada por el títul:o. Así, Enrique Echeverría 

participó con tres obras, s5n relación. con la representa-

ción de personas u objetos, que llevan los siguientes títu

los; Eternidad de eternidades, el Fin no se .. vi'slumbra y El 

hombre visionario. (31) 

La impoTtancia de todos. estos eventos artís.ticos, tanto 

los efectuados en México como los que fueron presentados en 

el extranjero, fue e1 haber d~mostrado que existía en el 

país un amplio ·movimiento que ha:bí.a venido gener_ándose des

de tiempo atrás, una de cuy'a.s aspiraciones fundamentales ha 

bÍ'a sido la·de romper con una tradición que pes6· demasiado 
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y que -prec~s-mente por los altos valores que represent6-

hizo difícil la aceptaci6n de cualquier innovaci6n. Ningu 

n~ de lós artistas pertenecientes a las corrientes tenova

doras dej6 jamás de reconocer el valor de sus predecesores. 

Así como en un momento determinado, Fany Rabel dejó firme

mente asentado que·"nadie era tan bruto como para no reco

nocer el talento de Rufino Tamayo" (32.), e idéntica forma, 

los integrantes de la,.s· filas de ·1a "joven pinturan siempre 

reconocieron el valor universal del movimiento contra el 

cual lucharon. Esta lucha se di6 no porque lo considerasen 

negativo·, sino porque "nunca segundas partes .fueron mejores" 

y de la veracidad de este dicho sobraban ejemplos ... Sin 

embargo es evidente que el condenar en bloq.ue a estas se

gundas partes serí'a tan absurdo como aceptar unánimemente 

a todo seudoartista que mantenga una postura de .supuesta·· 

vanguardia .. 

Es to lo sabían muy bien todos aquellos que fueron ver

daderamente conscientes del _4ifícil papel de opositores que 

les toc6 desempeñar. Papel que no dejó de tener serios be 
~ 

·moles dada la dia1éctiea de 1~ situación: por una lado exis 

tían valores mundialmente reconocidos como tales. El hecho 

de qu~ la mayor parte de los propulsares de estvs mismos va 

lores no los hubieran actualizado podía, e.s verdad, poner

los en entredicho, pero ellos encontraban su justificación 

en el ideal nacionalista ·que simbolizaron, ya que se, trata 

de un ideal que supuestamente nunca puede .ser considerado 

como "anaé:r6nicot'. De otro lado fue imperativo buscar nue-
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vas rutas, aún a sabiendas de que los e·uropeós llevaban en 

esto décadas de ventaja. La bata1la fue dada y unos y o~ 

tras contendientes parecen estar hoy en día en vías de be

neficiarse mutuamente, por lo menos en ciertos núcleos ar

tísticos del piis. 
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6.- La Exposición Solar. El Sal6n Independiente. 

Ultimas exposiciones de Enrique Echeverría. 

A lo largo de su activid-d profesional, Enrique Eche

verría rea_lizó varios proyectos para pinturas murales que, 

salvo uno, nunca llegarbn a realizarse. Evidentemente aun 

que poseía sentido de lo monumental, sus enfoques estaban 

concebidos desde un ángulo visual determinado y por lo tan 

to sus pinturas, aunque fue·ran de forma to grande, no funcio 

naban como murales. Tanto sus proyectos para pinturas mura 
. 

les como el mural realizado en una casa particular de la c~ 

lle de Obrero Mundial (1969) obedecen al mismo enfoque del 

cuadro de caballete·. -Un ejemplo de esta modalidad es "El 

hombre visionario", pintura de proporciones monumentales 

que como se ha visto, lo representó en la Expo '6 7 de Mon

treal y que actua·lmente· forlfl.a parte de las colecciones del 

Museo de Arte Moderno, lo mismo sucede con las dos grandes 

pintura~ ti tulada.s Ofrendas, pertenecientes ·a estas mismas 

colecciones. Desde el punto de vista técnico, sus procedi 

mientos nunca dejaron nada que desear pues siendo la pint!!_ 

ra el puntal en torno .al cual giraba su existencia, siem-

pre supo prQveerse de t.odo lo que necesitaba para 1a óptima 

realizaci6n de sus propósitos. 

El Taller de Echeverría en su casa de Zacamolpa en T1 

zapán, donde vivió desde. 1957 hasta 1968,. era un sitio or

denado, bien iluminado, ~on abundancia de recubrimientos de 

madera y ~uros blancos en los que destacaban los objetos os 
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euros o las pinturas que el pintor guardaba allí. A" su re

greso de Estados Unidos, hacia fines de 1966, comenzó a 

construir otra casa con el estudio anexo, en el fracciona

miento de Tecamachalco, sitio que le quedaba más cercgno de 

las oficinas donde realizaba su trabajo diurno. Al_lí pas6 

1os últimos años d~ su vida, sin interrumpir su rutina dia

ila: trabajo fuera de casa. por. las mañanas·, su pintura por, 

las tardes y los fines de semana. Además, dibujaba incansa. 

·blemente, pretendiendo con ello subsanar las deficiencias 

que tuvo durante su etapa f.ormativa. Por cierto que el efec 

to de su amistad con José Luis Cuevas se deja sentir en al

gunos de sus dibujos realizados al azar, más como divertí-

mento que con una intención determinada. 

A fines de 1967 Echeverría participó en<:;'una. exposición 
' colectiva. que meT.ece ser mencionada entre otras razones por 

.,: J 

el título qtie llevó: Tendencias clel Arte Abstracto en Mé.:. 

xico. Aunque no correspondió al enunciado, tuvo .la impor

tancia de congregar a los representantes iniciales del ab~ 

traccionismo en México,. junto ~on los pintores figurativos 

cuyas modalida·de·s se apartaban de la representación conve!! 

cional de los o,bjetos. A este respecto cabe recordar que, 

como- ya se ha dicho, los términos figurati vismo y abs'trac~ 

ción habían sido considerados por muchos años como términos 

antitéticos, casi como partidos políticos de oposición, a 

pesar de que no pocos críticos y varios pintores ten_ían 

ideas sumamente vagas respecto al signifjcacio que pueden 

tener en el arte actu~l. 
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Al decir que lo expuesto no fue de acuerdo con el enun 

ciado, no sólo se quiere apuntar,-a la presencia de algunos 

pintores figurativos en la exposición, sino sobre todo a 

que no había propiamente varia~ tendencias dentro del arte 

abstracto mexicano y tal vez esta fue la ra_zón que impulsó 

a Luis Cardoza y Arag·ón a ·estribir el ensayo introd~ctorio 

para el catálogo, no sobre los pintores .de M!xico, sino so

bre el arte abstracto europeo. (33) 

Como ya se ha anotado, algunos de los participantes, 

entre ellos Rufin"o Tamayo, Cordel ia Urueta, Pedr~ Coronel, 

Arnaldo coen, ·Enrique Climent .y Juan Soriano, se encontra

ban dentro de lo figurativo. Su postura fue la de transmi

tir un tipo de imagen que para nada se relaciona con el as

pecto mimético del ~bjeto, pero sin prescindir de hacer re-
' 

ferencias a un ícono determinado. Otros artistas, como Gun 

the:r Gers zo, Pete·r Knigge, Luis García Guerrero, Manuel Fel 

guérez, Lilia Carrillo, Fernando García Pónce, Olivier Se-

guin y Kiyo~hi Takahashi partían en ese momento de una pos

tura diferente. Su abstracción era "consciente" y por lo -

tanto eran ellos los que propiamente respondían al título 

de la exposición, al propóner en sus obras un rompimiento 

delibérado con reministencias fiiurativas de .objetbs. 
' Echeverría pres'entó cinco óleos y· una pequeña escul tu-

ra en b.ronce. Los óleos tienen su origen .en formas orgáni

cas.,. unas veces estructuradas. en forma aún reconocibl.e y 

otras liberadas de .la rep·rese'ntac_ión evocando sólo la coii-

sis tenci~ de elementos vegetales o minerales. El denomin6 
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a las composiciones de esta serie "organigramas", título bas 
. -

tante afortunado porque sugieren intensamente la presencia 

de lo orgánico y lo vegetal. La escultura es una de las po 

cas muestras de sus incursiones en este campo. Es una pie

za abstracta, digna, que no añade ni quita nada al valor de 

su obra tomada en general. Sin embargo el hecho de aventu

rarse con los volúmenes, siendo- el arquetípicamente pintor, 

habla de. una actitud que se presenta insistentemente· en la 

mayor parte de los artistas de su generación: la actitud 

del experimentador y del investigador, a la que no puede 

_sustraerse ningún artista contemporáneo, tanto más cuanto 

que los límites entre los campos que han tendido por años a 

definir las ramas de las de las artes visuales vienen a ser 

cada ve~ menos precisos. 

El año de 1968, crítico por ra·zones de todo el mundo 

conocidas para la-historia contemporánea de México, no dej6 

dentro de las artes p°lásticas una marca propiamente testimo 

nial de los acontecimientos que tuvieron lugar el dos de oc 

tubre. Esto podría explicarse tal vez sí se tiene en cuen

ta que· la ó'rgani zación. de los aspectos culturales de·· 1a O

limpiada ocup.aba por entonces la atención de los artistas 

en obras tan importantes como las que ·se ·realizaron en la 

ruta de la Amistad o en las diversas instalaciones olímpi-

cas. A esto hay que añadir la Exposición Solar, nuevo moti 

vo de descontento y de polé~icas por parte del grupo de ar~ 

tistas que no estuvieron de acuerdo con·los l~neamientos e!_ 

presados en la convocatoria. De todos los eventos ¿ultura-
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les ce·lebrados con motivo de las olimpiadas, se suponía que 

esta exposici6n tendría un carácter de gran trascendencia, 

en primer lugar porque, al igual que Confrontaci6n 66~ se 

pensaba que actuaría como un termómetro de todo lo que se 

estaba produciendo en ese momento y ·de· otra parte, porque 

al fin existía la oportunidad de presentar un amplio panora 

ma del arte mexicano ante los visitantes de todos los paí

ses del mundo que viajaron a México con motivo de las olim

p~adas. 

Las cosas no sucedieron como hab!an sido planeadas ·ini 

cialmente por el INBA, dado que el grupo de artistas más 
. 

destacados de México, con Tamayo a la cabeza, objetaron las 

disposiciones sobre las que se organizó la exposici.ón. El 

INBA trat6 de modificar el plan inicial, y con ésto fueron 

otros los artistas disidentes, con lo que la situación no· 

mejor6 puesto que s~ bien algunos de lós iniciales oposito-
1 

res enviaron sus obras a la muestr·a, otros las retiraron ca 

si en vísperas de la-inauguraci6n, la que tuvo que ser pos

puesta unos días a fin de que. las cosas entraran en orden. 

Obviamente que de nueva cuenta lo que se estaba jugan

do en·esta, como en otr~s ocasiones, eran los intereses de 

facciones opuestas. En la convocatoria inicial, el INBA di 

vidía el conting~nte de la muestra en cuatro secciones con 

sentido tradicional: Pi1_1.turá, Escultura, Arte Gráfico y A

cuarela. De o~ra parte se estipulaban tres premios de ad

qui~ici6n, por diversas cantidades, a cada una de. la~ sec

ciones mencionadas. Tanto una disposic~ón como la otra pq-
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nían en desventaja a quienes practicaban las técnicas mix

tas o se valían de materiales poco tradicionale~ para la 

ejecución de sus obras ·y éstosJ en su gran mayoría, erin 

quienes por fin habían alcanzado una plena aceptación dos 

años antes en la ·confrontación de Bellas Artes. Los objet,2_ 

res publicaron el 9 de agosto de 1968 una carta abi~rta qu~ 

apareció en todos los diarios de Mexico· (34) en la que die

ron a conocer sus puntos de vista sobre la organización del 

evento. Dicha carta no provocó el efecto deseado, sino s6-

lo algunas modificaciones en ·torno al Qtorgamien~o de pre

mios, que no bastaron para calmar los áni~os de los oposit.2, 

res y que en cambio estuvieron~ punto de sublevar a los 

conformes. Esto dió .origen a que un grupo de pintores, E

cheverría entre ellos, se pronunciara por la apertura de un 

Salón Independiente, idea que. pot lo demás, existía desde 

los tiempo de lá!>. Bienales y ,que· por lo tanto sólo necesitó 

de este nuevo estímulo para concretarse. 

El Salón Independiente contó en sus inicios con· cuaren 

ta y seis miembros, de los cuale~, cuarenta y tres de ellos 

tomarón parte en la+.primera .exposición, que se llevó a cabo 

en el Centro Cul tur;il Is·idro. Fabela de San Angel, inaugura

da el 16 de octubre de 1968, es decir, sólo una semana.des

pués de la inauguración oficial, de la Exposición Solar (34). 

Como puede observarse, en esta ocasión los artistas no 

mantuvieron una actitud de. protesta pasiva. Según ellos, 

la Expo'sición Solar ha-bí'a sido una reincidencia del viejo 

criterio nacionalista del que había adolescido otras convo-
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catorias oficiales. Y no se conformaron con realizar prote~ 

tas escritas y difundirlas a través de los diarios, sino que 

se pusieron a trabajar dinámicamente y lograron atraer la 

atención del público y de la crítica no sólo mediante su ex 

posición "independiente" sino -también a través de las mesas 

redondas que con ese motivo se organizaron- (35). 

Enrique Echeverría fue miembro del Salón Independiente 

y participó en esta primera ·exposición, mas no en las aos 

subsecuentes que el organismo realizó los años de 1969 y 

1970 en el Museo de Ciencias y Artes de la Ciudad Universi-
¿ 

ta:ria. Probablemente la participación efectist_a ·de Alexan-

dro Jodorowsky en la segunda muestra, así como también el 

enunciado de la exposición, que Jlevó por título Moda SI 69, 

'a más de otras circunstancias, trajeron consigo una imposi

b-ilidad de unificar,criterios., que con el tiempo fue acen

tu~ndose hasta dísgregar la totalídad del grupo, ·cuya úl ti

ma actuación de conjunto tuvo lugar con motivo de la funda

ción del Centro de Arte Moderno de Guadalajara, en que va-

rios miembros del salón pintaron murales exteriores. 

En 1970 y·1.971 Enrique Echeyerría tuvo sus dos últimas 

exposiciones individuales en la Galería de Arte Mexicano. 

Existe un quiebre entr~ ambas, resultado de un experimento 

que el pintor llevó a cabo d~rante la-última fase de su vi 

da., a partir de planchas de acetato flexible sobre las que 

aplicó tintas de colores come·rciales utilizando un procedi

miento indirecto qué en alguna forma guarda semejanza con el 

dripping de Pollok aunque a una escala de formato muy redu-
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cido, qué permitió -controlar la dirección de las manchas de 

color en fotma·más dirigida qüe impulsiva. En la serie de 

obras así realizadas, Echeverría recuperó la figura humana., 

logrando efectos que de haber ~{do llevados mis lejos, se 

hubieran c_oncretado probablemente en realizaciones audaces 

de mayor alcance. Salvo contadas ,excepciones, la crítica 

no comprendió el interés de su investigación, y ·tal vez por 

ello el pintor. renunció a llevarla más adelante. 

Poco después de esta exposicióp., -re'alizó un último via 

je a España en el que volvió a recorrer ios sitios que ha

bía conocido en su juventud. Fue entonces cuand~ adquirió 

un lote de terreno en Alicante, con la intención de constru~ 

ir allí una casa y habitarla esporádicamente. En este via

je empezó a presentar los síntomas de la enfermedad que ter 

minó con su vida., lo que .no Je impidió llevar a término sus 

exc:ursiones, de Í~s que ºtrajo una se.rie de pequeños paisa

jes que constituyen una serie dé alto valor estético en la 

que ·e1 artlsta retomó su gusto por manejar luces, colores y 

empastes a la manera como la había hecho en los inicios de 

su carrer~, pero ahor.a con una experiencia de más de veinte 

años de·labor ininterrumpida. 

Su última obra es un paisaje de Alicante, de pequeñas 

dimensiones, pintado de memoria. El color es cálido y bri

llante, pero alejado de la exhuberante paleta de las compo

siciones realizadas en años anter:i,.ores. Formas., manejo es

pacial y de la luz, remiten al Echeverría de los- primeros 

afios de la década de ·1os cincuenta. Se antoja como si hu-
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hiera querido transportar el sitio donde él hubiera deseado 

·vivir, al ambiente que le sirvió de entrorno durante los úl 

timos días de su vida. 

Poco tiempo .antes, por presc.ripción médica, se había 

trasladado a Cuernavaca, donde residía en una villa rodeada 

de amplios jardines que servía de sitio .de reposo .a las pe!. 

' son·as q1:1e convalecían de a1guna enfermedad o que simplemeri.:.-. 

te deseaban descansar. Este lugar es propiedad de unos pa

rientes de la Sra. Gloria -Contreras, quien tuvo un papel a

fectivo intensq en la vida ·del pintor, precisam~nte cuando 

éste se iniciaba en su carrera artística. ·-

Echeverría murió "pintando al sol", según el dicho de 

su esposa. Al día siguiente ésta frase encabezaba la noti

cia· de su muerte en ·los periód.icos de la ciudad de México. 

Al morir el ve.in ti cinco de ·diciembre de 1972, contaba 49 

años de edad. Meses antes había sido deshauciado a co·nse

cuencia de una afección renal, y él era ¡>erfectarnente cons

ciente de su situación .. Aprovechó hasta su último momento 

para pintar, como si en el fondo de sí mismo siempre hubie

ra tenido presente que.su vid~ había merecido la pena prin

cipalme.nte por lo que salió de ·sus manos. 
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NOTAS A LA PRIMERA PARTE 

1) Francisco A. de !caza. "Entrevista con Enrique Ech~verría" 
Mañana. México, marzo 12 de 1955. 

"En el Salón me dijeron que mi pintura no era lo suficien 
temente m~xicana.,, entonces me uní al grupo de los inde

pendientes que iban a ~undar la Galería Prisse. 

2) Margarita Nelken. "Hector Xavier y compañeros"· Excels ior. 
México, octubr"e 11. de 1952 • 

. 
3) José· Luis Cuevas. Cuevas por Cuevas, 2a. edición. Edi-

torial Era. México, 1966. 

4) S.A. "Nueva galería- en los altos de. Génova No. 34". Ex
celsior. México, junio 27 de 1954. 
En 1a exp9sición inaugural participaron los siguientes 
pintores: Diego Rivera, Felipe Orlando, Battolí, Joaquín 
Peinado, Pedro Coronel, Carlos Orozco Romero, Rafael Co
ronel, Enrique Bchev~rría (con tres 61eos), Gustavo Mon
toya, Cordelia Urueta, Manuel Rodríguez Lozano, Alfonso 
Michel, José Luis Cuevas,. Francisco Tortosa, Alberto Gi
ronella y Alice Rahon. F.n los meses siguientes expusie
ron sucesivamente Enrique Echeverría, Francisco Tortosa, 
Pedro Coronel y José Luis Cuevas, quien ese mismo año de 
1954 vendi6 la mayor parte de su producción al doctor Al 
var Carrillo Gil, el cual había comprado en 1948 una ex
posiciór: completa de Aifonso Michel. 

5) Jorge .Juan Crespo de la Serna. "Excelente exposición co 
lectiva baj_ó el signo de Proteo". Novedades. México en 
la Cultu~a. México, agosto 1 de 1954. 

6) Ceferino Palencia·. "Dos exposiciones pictórica~. Nove
dades. México, agosto 8 de 1954. 
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7) Pablo Fernández Márquez. "Nueva galería y e;x:po~ición" 
Suplemento de El Nacional. México, julio 25 de 1954. 

La "ausencia de algunos nombres'' a que hace alusión los 
críticos que se ocuparqn de reseñar esta exposición, e~ 

tá referida sobre todo a Rufino Tamayo y posiblemente 

a Siqueiros. Es sabid9 que; si bien la influencia de Ta 
mayo en ia joven pintura de los cincuentas .fue muy inten 

sa, él nunca quiso .convertirse en líder de los grupos 
vanguardistas. Por su parte Siqueiros debe haberse abs~ 

tenido de participar por motivos ideológicos, cosa que 
no ocurri6 con Rivera, quien con su·perspicacia acostcim-

,,•. brada, juzgó conveniente a.p·arecer junto con representan
tes "fuera de la ruta". 
De otra parte~ varios artistas que no participaron en e~ 
ta exposición, estuvieron representaqos en la muestra co 
lectiva con que se inaugur6 la Galería Havre en septiem

bre del mismo año~ entre ellos Leonora Cartington, Anto
nio Rodríguez Lup.a, Raul .Anguiano, Matías Goeritz, Jesús 
Guerrero·Galván y Gunther Gerszo. 
La Galería.Havre fue regenteada mancomunadamente por el 
arquitecto J.M. 4e Murga, el escultor Mario Zamora y el 
pintor Arturo .Souto. En relaci6n .:.a la exposición inaug!!_ 
ral ver: Jorge· Juan Crespo de la Serna. "Algunas exposi 
ciones". Suplemento de Novedades, M~xico, Septiembre 19 
de 1954 y Margarita Nelke·n. "Colectiva en nueva Galería". 
Excelsior. México, septiembre 20 de 1954. 

8) Lucien Parizeau. '·'La galería ·Proteo.'' Bxcelsior. México 
marzo 20 de 1955. 

·9) "Sin intención polémica". Excelsior. México, mayo 10 de 
1955. 

1 O) ·En el Primer Salón de árte libre sí participó Rufino Ta
mayo, al lado de Alberto Gironella, Felipe Orlando, Enri 
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·li. .. ~,; 
que Climent, Rafae~ Barroso, José Luis Cuevas, Carlos 
Orozco Romero, Bartolí y Énrique Echeverría. Ver S.A. 

''Pri~er Salón de Arte Libre". E:xcelsior. México, marzo 
28 de 1955. 

11) Luis Islas García. "Enrique Echeverría". Excelsior. Mé
xico, agosto 22 de 1954. 

12) Leslie Judd Prtner. "Two Latin-american exhibitions". 

The Wa~hington Post. Washington, D.C., July 24 th 1955. 

13) La exposición de Caracas fue organizada po.r Josefina Mon 
tes de Oca, quien para entonces ya había asumido la di--

' recci6n de la Galerí~ Proteo. Se mont6 con obras de Jo-

sé Clemente Orozco, Diego Rivera, David A. Siqueiros, el 
doctor Atl, Rufino Tamayo-, C_arlos Mérida, Juan O' Gorman, 
Rosa Covarrubias, Lolá. Cueto., José Luis Cuevas, Pedro C,2_ 
ronel, Enrique Echeverría, Alberto Gironella,. Maka Strauss, 
·Juan Soriano, A°lfo:ilso Soto Soria-:, Leonora Catrington, Ma 
tías Goeritz, Wolfgang Paalen, Alice Rahon, .Vlady, Feli
pe O_rlando y José Jiménez Botey. Varios cuadros fueron 
-comprados por coleccionistas venezonales, entre ellos 
uno de Echeverría. 

14) La Gulf and Caribbean A:rt -Exhibition estuvo financiada 
por una: importante s;ompáfíía de ingenieros y constructo
res con -sede en_ Houston; la Browhand Root Inc, que fue 
acusada de ejercer imperialismo cultural por haber orga
nizado la exposici6n en la forma en que lo hizo. El con 
tingent~ de o.bras presentadas, todas realizadas en fecha 
posterior a 1950, incluy6 cien pinturas, cincuenta pie--. 
zas de cerámica y quince esculturas. La selecci6n mexi
cana se debi6 al concurso de la Galería de Arte Mexicano 
(dirigida por Inés Amor}, la Galería de Arte Contemporá
neo (dir~gida ·por··Dolore_s Alv·arez Bravo) y 1~ Galería 
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Proteo (dirigida por Josefina Montes de Oca). Los parti 
cipantes fueron:· Rufino Tamayo, Ma tías Goeri tz, Carlos 
Orozco Romero, Felipe Orlando., Ricardo Martínez, Alfonso 

· Michel, Jesús Guerrero Galván, José Luis Cuevas, Enrique 
Echeverría, Enrique Climent, Manuel Felguérez, Gunther 
Gerszo., Guillermo Meza, Luis Nishizawá, Juan O'Gorman, 
Trinidad Osorio y Alfredo Salce. 

15) Las declaraciones <l~ Diego Rivera causaron un teirible 
desconcierto entre el grupo de pintores que se habían 
iniciado como artistas al ini~io de los cuarentas, si-
guiendo, por convicción, la ruta del r·~alismo socialista. 
La protesta se concret6 .en una carta que la pintora' Fany 
Rabel dirigió a Rivera, de la cual se citan aquí algunos 
párrafqs. 

"Nosotros., los pintores j6ven"es, no fuimos educados en 
pol:émiéas ,: no sabemos .discutir ni exponer ni defender 
nuestras convicciones con palabras; nos ·formamos en el 
complejo del hijo id.iota frente a nuestros m~estros de 
las anteriores generaciones, que dieron tan grandes fig~ 
ras y conquistaron para la pintura mexicana un lugar pro 
minente en el arte mundial. 

A nosotros no nos tocó convivir una revolución ni cur 
tirnos en la lucha ilegal contra la dictadura callista, 

'no nos tocó siquiera iniciarnos durante el régimen de 
Ca.rdenas que impulsó granq.emente un arte al servj cio del 
pueblo ••• 

-Hemos visto continuamente cómo aquellos de los j6 

venes que pasaban a formas de expresión menQS· Sé ve'1·as 
que el realismo., come;> el semiabstraccionismo, el abstrae 
cionismo y otras mai:itfestaci9nes meramente formalistas, 
eran .aplaudidos y celebrados p.or la· crítica mientras. que 
a nosotros se nos cataiógaba poco menos que como pintores 
costumbristas •••. 

. Ningún jove~ pintQr mexicano es tan limitado como 
para no ver 1a· be·1reza .que pueda haber en muchas .obras 
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de arte formalista, y creo que ningu~o es tan.bruto que 
no reconozca el talento de Rufino Tamayo y el extraordi 
nario valor plástico de sti obra. Pero de allí a que Ud. 
maestro, lo ponga como ejemplo en declaraciones públicas 
como el máximo exponente de la pintura mexicana, me pare 
ce que contradice la postura suy_a de años; equivale a d~ 
~irnos a los pintare~ jóvenes, a quienes Ud. ha alentado 
durante años en una dirección, que el camino a seguir es 
otro .•• 

Hemos caminado al lado de usted durante todos fos 
años de nuestra carrera por el camino que consideramos, 
hasta hoy, el justo, el señalado por nuestros mayores: 
Oro zco, R.i vera, Siqueiros y sus continuadores·. ¿Debemos 
cambiar de- ruta? ¿Son ahora,. par~ el futuro~ Tamayo y 
el maestro Soria·no el ej:.emplo a seguir?. 
Fany Rabel. "Carta a Diego Rívera". Novedades. México 
en la cultura. México, marzo 24 de 1957. 

16) Entre los miembros del Frente Nacional de Artes Plásti
cas estuvieron: David·Alfaro Siqueiros, José Chávez Mora 

.do, Francisco ·Dosamantes, Celia CaÍderón, Fri~tisco Goi-=
tia, Xavier Guerrero, Eraste Cortés Juárez, Raul Anguia
no, Amador Lugo, etc. Ver Raquel Tibol. Documentación 
sobre el arte mexicano. Pondo de C11l tura Económica. 
México, 1974_. 

17) Jorge Olvera "datos biográficos de Miguel Salas Anzures 11 

en Textos y Testimonios, México, 1968. 

18) Ruf ino Tamayo. Carta fechada -en París el 2 de may.o .de 
1958 y dirigida a Miguel Salas Anzures. Publicada en 
Novedades, México, junio 8 de 1958. 

19} Rafael Anzures. "Lá pintura de América en la Bienal de 
Méxic;o" Artes de México; México,. agosto de 1958. 
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Anzures destaca las obras 1de los siguientes pintoresco
rno lo mejor del e~ento: Guillermo Mez~, Jorge ~onzilez 
Carnarena ("uno de los pocos valores auténticos que que
dan de la corriente rnuraiista"), Juan Soriano, Carlos 
Orozco Romero y Cordelia Urueta. 

20) Segfin José Miguel García Ascot, México envió a la Bienal 
de Venecia en 1958 "la más deplorable colección de fórrnu 
las gastadas, de gr~ndielocuentes frases pictóricas pre
ñadas de convencionalismo, de pornp?sidad y de agotamien
to ... " El envío estuvo constituído por obras de Anguia
no, Guillermo Meza, González Carnarena, Orozco Romero y 

Rodríguez Lozano. Ver ''El INBA y la Bienal de Venecia". 
Novedades, México en la cultura, México, octubre 5 de 
1958. 

21) En la Segunda Bienal hubo menos descontento, pero no por 
ello.las cosas transcurrieron en cbmpleta calma. Siquei 
ros (que estuvo representado) había ingresado en 1~ cár
cel el 9 de agojto de·196G y no saldría sino hasta el 13 
.de julio de 1964. Por esta razón, el Ímpredecible José 
Luis Cuevas se abstuvo de participar. "No puedo estar 
en la jarana mientras haya un colega bajo rejas". Obede 
ciendo a esta misma actitud solidaria no participaron va 
tios seguidores de Rivera y Siqueiros, lo que fue causa 
de protesta por parte de Chávez Morado. 

Por otra parte, el jurado de selección rechazó a Vla
dy, inexplicablemente, si .se tiene en cuenta que partici 
paron artista~ como Waldemar Sjolander, Maka, Enrique 
Climent y hasta sus discípulos (Lucinda Urrusti por eje~ 
plo). 

El premio Internacion~l de Pintura: fue otorgad·o a Ru
fino Tamayo, en tanto que el premio que otorgó México a 
un pintor extranjero, se lo llevó Oswald9 Guayasarnín. El 
jurado para otorgar los p·remios estuvo integrado por Qui 
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rino Campofiorito (Brasil), Bernard S. Myers (USA) y Jus 
tino Fernández. 

Para Ventura G6mez Dávila, las producciones expuestas 
se resumían en "una gran academia con dos ramas: abstrae 
tos y realistas y ambos han llegado al callejón sin salí 
da donde se practican lJs r~cetas. Los realistas están 
pr6ximos al cromo y al calendario y no es posible sentir 
ninguna simpatía por eilos. Los abstractos por su parte 
no son capaces de asimilar y de superar a. los grandes 
maestros: Mondrian, Klee, Kandinsky, etc. Sus f6rmulas 
se repiten,. se academizan ••• A pesar de t9do Méxfco da 
muestras de mantener una decorosa calidad artística. Y 
esta afirmación no la inspira una actitud nacionalista, 
sino la simple comparación." ·11Pro y Contra de la Bienal" 
Novedades. México:,noviembre 25 de 1960. 

22) Jorge Alberto Manrique. "Un cuadro de Juan Soriano". 
Novedades. México en la Cultura. México, agosto 31 de 
1959. 

23) Las obras abstractas de la exposición de la Universidad 
correspondieron a Manuel Felguérez, Lilia Carrillo, Maka, 
Fernando García Ponce y ~:i,iis García Guerrero~ Ech.eve
rría, Vicente Rojo., ·Juan Soriano, Peclro Coronel, Vlady y 

Francisco Toledo (que pintaba corno Kle~) practic~ban una 
figuración no naturalista. 

24) Ventura Górnez Dávila. ·"Nuevos exponentes de la pintura 
mexicana". Revista de 1a Universidad. México, septiem
bre de 1959. 

25) En. relación a la exposición del grupo independiente, co~ 
sultar: 
Miguel Salas Anzures. ·"Ocho pintores mexicanos", intro
ducción al Catálogo, Editorial Museo de Arte Conternporá 
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neo, México, 1961. 
S.A. "China, México e Acervo 'no Museu". Correio da 
Manha. Rio de Janeiro, marzo 2 de 1961. 
"Exposición mexicana viaja a Brasil". Excelsíor, México, 
julio 23 de 1961. 

26) En la exposición de Arte de América y España participa
ron 195 artistas de 27 países diferentes con un total de 
662 obras entre pinturas, dibujos y grabados. El primer 
premio en pintura fue concedido al artista argentino Jo-

. . 
sé Antonio .Fernández Muro. En esta ocasión el nicaragüen 
se Armando Morales fue acreedor .a una beca para estudiar 
en España. 

27) Angel Crespo. "Mé>..ico y centroamérica en torno al certa 
men Arte de América y España: Aulas No. 63. Madrid, 
junio de 1963. 

28) El jurado para otorgar premios estuvo constituido, por 
José Luis Martínez, director de Bellas Artes: Justino 
Fernández,. Juan <Sarcía Ponce, Rufino Tamayo y Carlos Oroz 
co Romero. Los premiados en pintur~ fueron Fernando Gar 
cía Ponce (lo que suscitó graves descontentos dada la 
presencia de su hermano .como jurado) y Lilia Carrillo; 
en escultura: Olivier Seguin y Guillermo Castaño, José 
Luis Cuevas alz6 la voz en favor del arte abstracto y Be 
nito Messeguer defendi6 el realis•o~ 

29) Marta Gravinsky. "Confrontación 66". Novedades. México, 
mayo 15 de 19'66. 

30) Estos cincó pintores fueron: Manuel Felgu~rez, Francisco 
!caza, Benito Messeguer, Mario Orozco Rivera y Vicente 
Rojo. Húbo dos secciones: Una con obras· de 29 pintores 
que respondieron a la convocatoria. más ocho ·"invitados 
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especiales" y lo~ rn_iernbros del comité seleccionador, ex
cepto Beriito Messeguer que se neg6 a confrontarse. En 
la otra sección se exhibieion 500 cu~dros de pintores 

. que no fueron considerados corno "seleccionados" (o sea 
no fueron considerados corno figuras base de la exposi~
ción). La lista completa de participantes puede consul
tarse en el suplemento no 36 de Anales del lpstituto de 
Investigaciones Estéticas. México, 1967. 

31) Para la.selecci6n de obras que habrían de ser exhibidas 
se encarg6 a un grupo de 34 artistas la ejecución de un 
total de 75 obras de tamaño y formato determinado. Es
tas 75 obras fueron exhibidas en Bellas Ar.tes en fecha 
anterior a la inauguración de la Expo ,.67. pespu~s se 
realiz6 la selección final (aproximadamente t.u.1· cuadro o 
relieve por cada artista) .. 

El estado contribuyó con los materiales proporciona.-· 
dos y con la cantidad necesaria-para la adqui,ición de 
una obra de cad~ artista, siendo esta la pri•era vez en . 
que se hacia una inversión oficial, por modesta que haya 
sido., para estimular el arte riuevo .. 

La exposición fue planeada, or.ganizada y montada por 
Fernando Gamboa con la colaboración de Carla Stellweg y 
de Jes6s. R. Talavera. 

Consultar Fernando Gamboa. Introducción al Catálogo 
de la Expo'67. Secretaría de Industria y Comercio. Ins 
tituto Nacional de Bellas Artes. México, 1967. 

32) Ver nota 15. 

33) Luis Cardoza y Aragón. "Abstracc1onisrno". Introducción 
al catálogo de la exposición Tendencias del arte abstrae-

1 

to en México. Museo Universitario de Ciencias y Arte. 
UNAM. México, di:ciembre de 1967. 
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34) En resumen, las obj"eciones eran las siguientes: 
1. A la división en secci~nes independientes, ''Atentado 

contr~ la libertad ~readora del artista y por lo tan
to una limitación inaceptable" 

2. Al otorgamiento de premios que implicaba la acepta-
ci6n de la valoración estética de un jurado que, "da
da la situación actual de la crítica en México" no 
era aceptable. (El jurado estuvo constituido por Ida 
Rodríguez, Pablo Fernández Márquez, Jorge Juan Crespo 
de la Serna, Alfonso de Neuvillate y Víctor M. Reyes). 

3. Al establecimiento de una diferencia económica entre 
el supuesto valor de las distintas artes, implícito 
en las cantidades dispuestas con que se premiarían 

., 
lis obras de lai diversas seccionPs: 

A la existencia en sí de una convocatori.a. Los artistas 
o_po.si tares juzgaban pertinente que la participación se 
establec¡eta por invitación personal. 
Firmantes: Rufino Tamayo, Carlos Mérida, Jesús Reyes Fe
rreira, Gunther Ger·szo, Federico Canessi, Leonora Carring_ 
ton, José Luis Cuevas; Alberto Gironella, Rafael Coronel, 
.Enrique Echeverr~a, Manuel Felguérez, Jaime Saldivar, 
Bartolf, Artemio Sepúlveda, Vicente Rojo, Lilia Carrillo, 
Antonio Peláez, Amalia _Aba:scal, Francisco Corzas, Ferna!!_ 
do García Ponce, Francisco !caza, Rodolfo Nieto, Kazuya 
Sakai, Maka, Leonel Góngora, Trinidad Osario, Roger van 
Gunten, Arnold Belkin, Luis Jaso, Arnal~o Caen, Iker La
rrauri, Myra Landau, Juan 1.uis Buñuel, Bryan Nissen, Fe-:
lipe Ehrenberg y Gabriel Ramírez. Ninguno de estos ar
tistas, excepto Jesús Reyes Ferreira, particip6 en la 
Exposición Solar. 

35) Los miembros iniciales del Salón Independiente fueron: 
Juan Luis Bufiuel, Myra Landau, Atna:ldo Caen) Toni Sbert, 
Felipe Ehrenberg_, Kazuya Sakai, Francisco !caza, Franci~ 
co Moreno Capdevilla, Mariano Rivera, Helen Escobedo, Ma-



,71 

nuel Felgt,1érez, Rog,er von Gunten, Fernando García Ponce, 
Gilberto Aceves Navarro, Gabriel Ramírez, Gast6n Gonzá-

. lez, .Lilia Carrillo, Alberto Gironella, Francisco Corzas, 
Leonel G6ngora, R_afael Coronel, Antonio España, Felipe 
Orlando, Enrique Echeverría, Iker Larrauri, Arnold Bel
kin, °Lucinda Urrusti, Benito Messeguer, Roberto Preux, 
Vita Giorgi, Lucas Johnson, Luís Jaso, Ricardo Regazzoni, 
Ricardo· Rocha, Luis Jaso, Philiph Bragar, Rafael Muñoz, 
Marta Palau, Oli vier Seguin, Bartolf ,. Brian Niseen, Vi
c..ente Rojo, Luis López Loza. Estuvieron inscritos tam
bién. José -Luis Cuevas, Guillermo Meza y Angel a Gurría, 
más no como participantes en el prime.r salón. 



SEGUNDA PARTE 

ANALISIS DE LA OBRA DE ENRIQUE ECHEVERRIA 

1.- El proceso .artístico. 

Como principales ·puntos a considerar en los inicios de 

la carrera ~rtística de E~rique Echeverría, está su afici6n 

incipiente al dibujo~ su aprendizaje con el pintor Arturo 

Souto y el primer viaje a Europa que realiz6 el pintor. 

Respecto a lo primero; hay que considerar que fue pre

cisamente el éxito que tuvo como dibujante y pintor amateur 

entre sus propios compañeros de estudios, lo que vino a pro

piciar el cambio de carrera. Echeverría decidi6 µacer de la 

pintura. su quehacer primordial cuando contaba veinte afios de 

edad. Para esas fechas (1943) había realizado varios retra

tos a lápiz, copias de pinturas. de lps maestros espafioles y 

algunos paisajes del natural. También se había adentrado en 

la corriente fa~tástica, como.lo demuestran algunos dibujos 

realizados entre 1941 y 1943. Esto es explicable si se re

cuerda que el afio de 1940 tuvo lugar la exposici6n del surrea 

lismo, -organizada por Wolfgang Paalen como vocero de André 

Breton en la Galería de Arte Mexicano. Es probable que Ech~ 

verría haya visto esta muesfra, cuyo impacto se deja sentir 

en los dibujos- mencionados. Sd.n embargo, pro~to habría de 

abandonar tal tendencia, que practicó más bien como un juego, 

para dedicatse de· lleno a absorber las ensefianzas que recibía 

en el taller de Arturo Souto. 



73 

Ya se ha hablado del influjo que ejerci6 Souto sobre 

la pintura de Echciverría, en los inicios de ~us actividades 

artísticas. Son pocas las pinturas y dibujos que s~ conser

van como resultado de este período de aprendjzaje. Una de 

ellas: la Iglesia de Santa Catalina (fig. 1) muestra cierta 

tiesura que lo aproxima a la pint~ra naive, lo mismo sucede 

con la ímagen de un torero en la que utiliza empastes densos 

y pinceladas yuxtapuestas no ajenas a la manera impresiÓnis

ta. Ya en esta filtima pintura puede encontrarse una. tenden

~ia a estiliz.ar deco:rativamente la figura y a plantarla en 
.. 

el centro de la composición. Este modo de componer, viene a 

ser una constante a lo largo de toda su obra y la repite 

siempre qu.e aborda el problema de la figura humana como tema 

principal del cuadro. 

El viaje a Europa puso a Echeverría en contacto con 

los !'laestros espafioles del siglo XVII, que hasta ese momento 

él solo conocía a través de reproducciones, posiblemente de 

mala calidad. Nos hemos referido ya al impacto que le ptod~ 

jo la pintura barroca, y también de que vió con reserva<el 

arte moderno. Mas no por ello hay que descartar la influen

cia de las corrientes europeas contemporáneas en sü pintura. 

Hay por ejemplo reminiscencias evidentes del cubismo en -va-::;.: 

rios de sus· cuad~os y también del estilo "clás-ico" de Pica

sso en toda una serie de. retratos que realizó teniendo tomo 

modelo a Gloria Contreras. Sin embargo·, Echeverría nunca 

respondía inmediatamente a los estímulos recibidos de las 

pinturas u obras .de arte que lo impresionaban, pareciera co-
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mo si los tomase con reservas y luegb de ensayarlos mental

mente durante cie-rto tiempo., los volcase, unas veces de mane

ra bastante evidente, y otras en forma velada, pero sin em

bargo perceptible. 
, 

La primera exposici6n i~dividual que pres~nt6 (1954), 

muestra una doble vena: por un lado, y no deja de se;r curio

so, se alia en cuanto a temátíca con ciertos aspectos decora 

tivos y folkloristas de la escuela mexicana. Pinturas como 

Papantleca, Nov,ia juchiteca y Vendedora de frutas, están de!! 

tro de esta t6nica. Estos cuadros y algunos retr~tos que 

exhibió ·en dicha ocasión, muestran un figurativismo refinado 

y estilizado, que al parecer fue bast~nte bien aceptado. En 

cambio los paisajes (fig. 2) acusan la asimilación de mode

los espafioles, tanto de épocas anteriores, como también de 

modalidades que se v~ncula,n con Zulo·aga e Isidro Nonell. Em 

pie~a· desde entonces a presentar una tendencia a construir 

escalonando element9s y a simplificar la estructura del cua

dro·,mediante la supresión de detalles secundarios. Se encuen 

traen este sentido cerca del sintetismo que practicaron 

Gaugin y Emile Bernard, pintores cuyas obras evidentemente 

conoc.i6. 

En términos generales, en esta primera exposici6n-indi 

vidual apunta un rasgo que es característico··del pintor que 

nos ocupa y que lo distingue durante casi toda su vida: es 

tremendamente condicionable, no sólo por el arte de aquellos 

artistas que le impresionan en forma particular, sino también 

por los .o\>j etos y el medio. ambiente· que lo rodean, y que ap!_ 
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recen reiterativamente en sus cfiadros. ·Por eso, pocos afias 

después fluctúa ·indefinidamente entre figuración y abstrac

ción, y cuando esta última modalidad aparece en mayor grado, 

siempre se da como último resultado de una percepción sinté

tica de objetos reales. 

Es hacia 1957 en que empieza a hablarse de "abstraccio 

nismo" en relación a la pintura de Echeverría. En realidad, 

el término resulta particularmente ambiguo cuando ··se aplica 

a su arte porque, como se ha dicho, su punto de-partida con

ciente siempre está en el mundo de lo real y no pretendía 

propiamente hacer pintura abstracta. Sometía al obieto a un 

proceso qué bien podría·de~ignarse como de despersonaliza-

ción,~ es decir: qui ta importancia a las imágenes que supues

tamente· deberían tenerla a tiempo que acentúa la de los pla

nos del fondo, reduciendo a un mínimo los efectos de perspec 

tiva y construyendo el cuadro por medio del color. Todo es

to significa desde luego un rompimiento con su modalidad 

posimpresionista anterior y nna evolución hacia otra manera 

de trasponer las formas que implica un grado mayor de abs-

tracción. Pero su postura sigue siendo la del artista que 

se ancla ~n el objeto, si bien alejándose de reminiscencias 

demasiado evidentes del mismo. 

Esto no sucede con todas las pinturas que realizó por 

aquellos afias (1956;. 1959), antes bien -si en algunas la 

evolución de lo obj etu.al hacia un grado mayor de abstracción 

es evidente- en otras sé mantiene ·con insistencia. una figu

ración, a veces de tipo expresionista, que ha estado presen-
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te desde los inicios de su actividad pictórica y que puede 

relacionarse con la tendencia "barroca" que en cierto modo 

siempre lo acompafió, aflorando en unos momentos y en otros 

cediendo paso a modalidades más. e~cuetas (figs. 3 y 4). Es

te ir y venir de la figuración al ocultamiento de los obje

tos mediante el sintetismo de los rasgos, harían pen~ar en 

que aparentem·ente Echeverría tomaba una ruta abandonándola 

al poco tiempo para vo,lver a una modalidad anterior. Eri rea 

lidad esto sucede con muchísimos artistas de todas las épo

cas y no hay por qué pensar que Echeverría andaba lo des.anda 
·' -

do, sino más bien que, de acuerdo con las tÚpótesis de Nicos 

Hadjinicolau, sus "ideologías en imágenes individuales" (ma

nifestadas en las figuraciones de raigambre expresionista), 

irrumpían constantemente en la "ideología en imágenes colec

tiva" de la que participaba, (en este caso la propia de to

dos los pintores que en México empezaron a ·practicar la pin

tura,abstracta en forma consciente). 

Durante su estancia en Nueva York, el pintor repJ:"odujo 
• 

tímidamente ciertos elementos del ambiente que lo rodeaba y 

que encontramo~·representados en cuadros como W. 82 Street, 

Subway Station y El Puente en el Rio Este (fig. 5). Tales 

composicione~, en algunos casos están lograda.s mediante .un 

acer.camiento de los primeros pl.anos .parecido al que se logra 

· con el clase up fotográfico. Otras veces, las líneas. esen

ciales de las figuras forman una trama que mediante ano·tacio 

ne~ muy precisas de color, permiten aprehender las imágen~s. 

A más de ~stó¡ unos grafismos que aparecen en varios cuadros 
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y algunos trazos violentos, casi impulsivos, en obras poste

riores, acusan una aproximación demasiado consciente a lo 

gestual. Como quiera que sea, el primer viaje a Estados Uni 

dos dejó impronta en la obra del pintor. 

Hacia 1958-1959, Echeverría atravesaba por un período 

de gran amistad con el pintor Vlady, que había llegado a Mé 

xico el afio de 1943. Es de sobra conocida la influéncia que 

él ejerció sobre varios artistas de su generación y Echeve

rría fue uno de ellos. Con motivo de la exposición indivi

dual de éste en 1959 en la Galería Proteo, Vlady, siguiendo 

una costumbre suya, redactó una carta que mandó mimeografiar 

par~ repartir entre la concurrencia el día de la inaugura

ción. La carta a Enrique ·Echeverrí.a fue la quinta de una Je 

rie de críticas escritas y distribuídas por Vlady. Expresa 

entre otras cosas lo:siguiente: 

"Tal parece que Echeverría pensó: pintaré lo 

esencial. Y se consoló de l.a evidente falta 

de sutileza enriquecedora. Tenemos la impre

sió~ de que sus cuadros están. elaborados en un 

clima interior,que no está en armonía con sus 

tendencia naturales .•. ¿Para que forzar al es 

pectador ocultando los elementos figurativos 

en una malla de grafismos caprichosos? ..• Pa

reciera que se· debate en un conflicto mortal 

entre lo figurativo y la abstracción ..•• " (1) 

A su vez Margari"ta Ne'lk.en habla de: 

"La fu3ión entre lo figurati,vo y lo·abstrac-
-... 

./ 



.. 
to .•. Lo primero diluyendo en rostros caren-

tes de· rasgos fisonómicos un carácter genéri 

coy lo segundo utilizado corno respaldo deco 

rativo de la ·expresión ••• " (2) 
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La observaci6n de Nelken es sutil. Las pinturas reve

lan una problemática que nace de la necesidad moral del pin

tor .de ponerse a tono con.su época. Por ello abstractiza 

las composiciones .sin decidirse a abandonar la ·figuración, 

de~ido al intenso apego que tiene por los objetos (fig. 7). 

Pero si Echeverría no podía definirse en el sentido en que 

se lo exigían Vlady y Margarit¡ Nelken, era porque su defini 

ción consistía exactamente en eso: mantenerse en el umbral 

de lo abstracto. Jorge Juan Crespo de la Serna lo entendió 

bien: 
! • "Echeverría ·Se mantiene en un linde que no 

llega al ·abstra:ccionismo absoluto y bueno es 

que persist~ eJ eso y por otro lado intente 

coordinar su evidente talento coloristico 

-que siempre resulta armónico en sus motivos 

plásticos- con aquella proclividad expresio 

nista que le permitió ·excelentes interpreta

ciones de lo real, sin exageraciones de nin

gún género •.• " (3) 

Con motivo de la última exposición de Echeverría en la 

Galería Proteo, Juan García Ponce escribió lo que en opirii6n 

personal constituye la primera. nota crítica que realmente 

presenta una visión intuitiva y certera de su pintura duran-



79 

~8BCFIA 

te esos años. García Ponce no ha hecho más que observar bi~ 

los cuadros, relaGionarlos unos con otros y concretar sus de 

ducciones. Suficiente para situar la posición del artista a 

través de lo que presentó. 

"El principal acierto (que García Ponce en

cuentra) en los cuadros, es la efectividad 

con que el pinto-r sabe descomponer las figu-

ras que le sirven de tema para incorporarlas 

mediante un sistema analítico a la composi

ción total. Fondo y figura alcanzan así una 

verdadera unidad temática ... A p~lar de la 

indiscutible calidad de los cuadros, tal vez 

·nos gustaría. que Echeverría se aventurara un 

poco más. Su seguridad es algo monótona, las 

equivocaciones pueden ser positivas cuando s~ 

ñalan una' verdadera búsqueda ... Esta bienhe~ 

chura metódica, es probablemente la principal 

objeción que podría hacérseles ... " (4) 
.,¡.. • • 

... 

Dos puntos saltan a la vista: el dominio absoluto de 

una modalidad practicada por el pintor desde años atrás, que 

lo hacía caer en refinados manierismos, y la imposibilidad o 

el miedo a la aventura, que mucho tenía que ver con la inse-
L 

guridad que siempre lo acompañó. Podría añadirse algo más: 

el hecho de exhibir año con año frenaba el proceso de inves

tigación. Tal vez si las exposiciones .hubie.sen sido un poco 

más espaciadas en tiempo, Echeverría no se hubiera encontra

do ·pres i01:iado por la i~iminéncia de exponer, lanzándose a. ex-
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plorar sender~s nuevos o profundizando lo que traía entre ma 

nos. Lo que importa es que a fin de cµentas, mordió el an

zuelo que le tendía García Ponce, porque a partir de princi

pios de la siguiente decad~ ~mpezó a autodefinirse en mayor 

grado, aparte de que no vdlvió i tener otra exposici6n indi

vidual sino hasta 1963. 

Echeverria pintó entre 1961 y 1967 varios· cuadros que 

estfin entre·los mej.ores de toda ~u carrera y no sólo eso: 

hay algunos que deben ser considerados como obras de primera 

importancia dentro del campo. de ,.la pintura mexicana contemp~ 

r'ánea. Uno de estos cuadros, digno de ser comentado en for

mas más detallada, fue expuesto en Madrid y Barcelona en la 

exposición Arte de_ América y España-; se trata de Futbolistli5 

(fig. 9), pintüra realizada en 1962, precisamente. con el pro 

pósito de que fue_ra expuesta en la .mencionada mue·stra. Es .. . 
indudablemente resultado de búsquedas incansables ''dentro del 

tipo de figuración a que obedece. La estructura de la compo 

sición impide que el ojo aprehenda de golpe lo que hay en el 

cuadro, que de acuerdo con determinados principios gestálti

cos, puede ser percibido como una composición con imágenes 

reconocibles o como pintura abstracta. Atendiendo al título, 
t ~ 

pueden.distinguirse los contornos de. las figuras humanas, 

discernible una de ellas sobre todo por la presencié·de las 

extremidades inferiores y otra porque presenta un área estri!,. 

'da en la parte correspondiente al pecho, que se identifica 

con la_ camiseta deportiva del j t.1:&ador. Es un cuad·ro de ra1 

gambre cubista F.,D ~1- que los planos se recortan e imbrican 
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entre sí como suc~de con otras~pinturas de Echeverría hechas 

por ese tiempo. No debe haber ·s itlo fácil, para un esp·í ri tu 

como el suyo, haber tomado como punto de partida un momento 

tan dinámico como lo es un partido de futbol, para una pintu 

raen la que la pe~spectiva,está casi abolida y el movimien

to no ha sido buscado, sino antes bien, deliberadamente con

gelado, tal y como si el pintor se hubiera propuesto reali

zar la antítesJs dP. una obra futuríst&.. 

Ya se ha dicho que desde los inicios de la década de 

los ·Sesenta hasta 1967, Echeverría llegó a definir sus moda-
/ 

lidades expresivas en algo qu~ se aproxima a lo que comunmen . 
te consideramos como "estilo", o como "modalidad propia de 

un pintor", si es que ~n realidad podemos aceptar q~e entre 

las varias modalidades que asume ia obra de un artista a lo 

largo de toda su carrera, existe, viéndose en perspectiva, 

una que destacando S?bre las demás por su mayor calidad, a 

la vez unifica en una tendencia preponderante cierto número 

de obras. En Entiqüe Echeverría ocurrió así, lo que desde 

luego no quiere decir que ninguna de sus obras anteriores a 

1961 o posteriores a 1967 posea calidad, sino simplemente 

que· en el lapso de tiempo mencionado adoptó un lenguaje vi

sual que representa el grado más -lto a que pudo llegar en 

cuanto a ~xpresi6n estética. La mayor parte de las obras he 

chas en ese tiempo, están en relación con el proceso "abs

tractizante", del que ya hemos hablado, el cual se inicia 

desde varios años atrás en obras aisladas. 

Este proceso puede def111irse como un gradual des'¡:>rendi 
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miento del aspecto mimético de los obj~tos en aras de crear 

una figuraci6n sintétic~ y geometrizante que en varias obras 

po~teriores a 1962, acaba por disolver el objeto aún y cuan

do el punto de partida siempre tepga su origen en algo real 

y definido: flores, un p•isaje, un interior,. etc. A tal ti

po de abstracción se llega por evo.lución y no por •·•postura". 

Difiere por lo tanto del concepto que mueve al verdadero ar

tis~a abstracto, cuya única realidad permisible, aparentemen 

te consiste en producir formas que nada tienen que ver con 

la naturaleza. Hemos destacado el término. 'aparentemente' 

porque nunca podrá determinarse a qué grado está presente la 

realidad, circundante o recordada, en la obra de cualquier 

artista, puesto que todos -los seres humanos estamos dotad·os· 

de instrumentos para percibir y reproducir las formas dife

renciables sólo en cuanto a gtado de desarrolio, ~as no en 

cuanto a ese.ncia. En ~1 tima instar:cia todas las ···formas.: ere~ 

das por el hombre son productos de im.ágenes que ya existen. 

Lo que en realidad define al artista abstracto "verdadero~', 
. 

es su grado de conciencia respecto a lo que quiere realizat. 

Así, tomando corno ej'emplo el caso de México, tenemos que Li

lia Carrillo y Manuel Felguérez se propusieron desvincular 
'4 ..... 

su. obra de la visión rep~esentativa del objeto, lá primera 

·partiendo de un in-formalismo "lírico" y el segundo organiza!!, 

do sus c<>mpos.iciortes cada vez. más. apegado a .esquemas que Pª!. 

ten de la geometría. Gunther Getszo llega a la abstracci6n 

a través del surrealismo, este paso es patente en sus pintu

ras realizadas entre 1947 y 1955. F&rnando García Ponce, al 
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igual que V icen te Rojo, parte también de formas di ve·rsas de 

concebir la forma geométrica, o bien de geometrizar los estí 

mulos provenientes de la arquitectura y en el caso de Rojo, 

de las sefiales de tráfico. En ninguno de estos artistas, 

salvo 'Gerszo, hay evocaciones del mundo natural. En cambio 

con Enrique Echeverría siempre las hubo, aún y cuando en un 

huen número .d.e sus compos:iciones posteriores a 1960 no encon 

trenos en forma evidente la relkci6n con las imágenes que 

sirvieron de punto de partida. 

La exposi~i6n de 1963 en la Galería de Arte Mexicano 

recibió una acogida muy favorable por parte del grupo de pin 

tores amigos de Echeverría: Gironella, Bartolf, Cuevas y Vla 

dy le expresaron su aprobación entusiasta mediante notas alu 

sivas a la calidad que encontraban en estas nuevas pinturas. 

La crítica, en cambio, no mostró un acuerdo unifo·rme. Tómen . 
se como ejemplo las notas. escritas 'por Margarita ;{elken: y J!,! 

lio González Tejada. La primera no se atreve a afirmar que 

Echeverría hubiera llegado a una mayor madurez artística en 

relacióri con sus exposiciones precedentes. 
.. 

"Vatia·s ·de estas obras ·s·e asocian en sus temas 

a los intimistas del posimpresionismo francés 
• •• ·t 

pero la·sensibilidad inicial desaparece,en 

esa intencionada anulaci6n de carátter, que por 

igual confunde a motivos centrales y fondos .•• " (5) 

En cambio. González Tejada, hasta entonces renuente a la 

pintura de Echev.erría, afil'ma que entró a la exposición en 

perfecto estado de·indiferencia y que se encontró con una 
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sorpresa. 

ºLa obra anterior de Echeverría me había pare

cido siempre poco atractiva. Se encontraba 

sin duda, ernpefiado en la bfisqueda de lo que hoy 

vemos, pero esa búsqueda no se ponía de mani

fiesto fácilmente, o ·cuando menos, no tocaba 

las fibras sensibles o los puntos de la sensi

bilidad que provocan emoción estética o que pe~ 

miten vislumbrarla ..• En lo personal me desagra 

da la indecisión de un artista, el no saber si 

se quieren usar las ~ormas reconocibles o no, 

el no estar seguro si se es capaz, o no, de ·ex_"t 

presar una ·realidad en una ~~otra forma y mez

clar por ello en una misma tela, elementos que 

podrían considerarse como definitivamente abs

tractos, con líneas que comunican una tealida.d 

en forma ingenua, fácilmente reconocible e in

cluso evidente. Re!""ulta sin embargo que si es 

ta fusión se hace conscientemente y como fruto 

de madurez y no de incertidumbre, _puede logar

se un acierto e incluso un gran .cuadro." (6) 

Varias de las pinturas expué~tas en esa ocasión, como 

Futbolistas (1962), Cosas e.n el jardín (1962), Trigal (196_2) 

y Acantilado (1961) (fig 11), se encuentran entre las mejo

r~s que realizó Echeverría en todo el decurso de su carrera 

ar·tís tica. 

Respecto al uso del color, ya se dijo qué a los inicios 
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tenía predilecci6n por una paleta parca, relacionada con 

ciertos maestros del siglo XVII español o con l_a pintura ne

gr~ de Goya. Esto no quiere deci~ que siempre se haya mant~ 

nido dentro de los límites que esta gama e~cueta le imponía, 

pero si que reiterativamerite volvía a ella a lo largo de los 

años. La exposición de 1963 es un ejemplo. 

"Usa tonos oscuros, casi en forma absoluta. 

Nos tenía acostumbrados (en e_xpQsiciones ante 

riores), al uso de ~olores brillantes en los 

que su paleta había logrado excelentes acordes. 

Ahora, como una muestra más del dóminio y am

plitud de sus m&todos de expresión, su paleta. 
/ 

ha dado una vuelta completa .•• Del sol ha pa-

sado a la sombra, de la luz a la penumbra ... (7) 

"Paleta limitada de propósito a los colores me 

nos brilJ:antés, .o que han sido apagados con se 

vera voluritad, puestos con rudeza~ a veces con 

.violencia, a mancha de espátula, de una textura 

"b 11 asta ... (8) 

"Colorista de gran vigor, se muestra esta vez 

más parco en las tonalidades violentas ... Asom 

bra? por lo difícil· de lograrlos, los tonos de 

gris, de café y lo~ blancos. En general predo 
. -

minan los tonos osttiPOS excelentemente trata~ 

dos .•• " (9) 

A fuerza de hablar con verda4, hay que decir que algu

nos de estos cuadros tienen ¿iertas tonalidades sucias, lo 
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que no es una excepción en este pintor. Si bien cuando se 

pronuncia por una gama limitad~ a veces logra resultados muy 

afortunados, extrayendo el valor de un color hasta sus 6lti

mas consecuencias, en otras ocasiones las to:r:ialidades sean

tojan falsas, sombrías, carentes de iuminosidad. Algo debe 

haber influído su proclividad a la introversi6n y su_temper!. 

mento tendiente a la melancolía, en pugna continua con su jo 

vialidad y deseo de complacer. Estas falla.; parecen contra-.. 
ponerse con la magnífica t~cnica que como colorista lleg6 a 

desarrollar, lá que le permiti6 experimentar ampltamente con 

los·colores. Es probable que en su caract~r cicloide pueda 

encontrarse la razón de sus virajés en materia de color. 

En el período subsecuente a esta exposición, asistimos 

a una confirmación de la modalidad expresiva anterior, pero 

ahora llevada a cabo a través de una gama de colores más lim 

píos. y luminosos y a compos:i:ciones re_alizadas mediante áreas 

irregulares geometrizadai qtie al contrastarse unas con otras 

se proyectan hacia afuera o retroceden, creando varios pla

nos antera-posteriores p~ro sin efectos de perspectiva. Así 

está realizado Paisaje interior nocturno (1965) (fig. 13), 

cuyo título es simbólico porquti encierra un doble significa

do. Es un "paisaje interior" ~el propi_o artista, en cuya vi 

da hubo algunas épocas cargadas de angustia y es a la vez un 

interior visto de noche en el que la dependencia hacia los 

obj e.tos es mínima. Las referencias a la realidad están pre

sentes; es cierto. Po.r ejemplo, un área listada de gruesas 

franjas de color .habla de la pres~ncia··de. un mueble, el esp!_ 



87 

cio oscuro con el círculo puede representar la venta'na abie!. 

ta a través de la cual se ve la luna. Pero si la pintura no 

tuv,iese título, las deducciones desaparecerían. Los objetos 

se hacen presentes porque el pintor ha querido explicitar me 

<liante el título, el origen de las imágenes que aparecen en 

el cuadro. De otro.modo listas, círculos, rectángulos irre-· 

gulares, podrían significar cualquier cosa e inclusiie guar~ 

dar un sentido simbólico. 

La estancia de .. Echeverría ''en .la Universidad de Notte 

Dame, desde noviembre de 196-5 hasta fines de octubre de 1966, 

se inició con una exposición _que tuvo lugar en la Gale'ría de 

la Universidad, en la que· expuso once óleos además de una se 

rie de gouaches y dibujos,. que corresponden, estos últimos/ 

a la idea de los paisajes interiores en su mayor parte (.fig. 

14). Es-.aquí donde con mayor libertad se abandona a su vena 

expresionist.a, que ;:se manifiesta er.. forma bastante lib-re, e~ 

pontánea, pero sin llegar al relativo automatismo que practi 
. . -

caron los representantes del Action Painting. Echeverría 

había venido tomando, como se verá más adelante, elementos: 

que le fueron proporcionados a través de su conocimientó•de 

la obrad~ otros artistas, asimilando los que se ajustaban a 
.. , "' .. 

su forma de vér las cosas y co_mbinándolos entre sí a medida 

que su trayectori~ avaniaba. Su s~lección era siempre cauta, 

~uy meditada, y tal vez en eso estriba su valor. No .es sino 

hasta 1969 y 1970 en que. "se suelta" por decirto así, en· .una 

se·rie de composiciones que cons1:ituyen la forma de expresión 

más audaz a que pudo llegar. 
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En la nota cr¡tica aparecida con motivo de la exposi

ci6n en Notre Dame, el autor hace referencia a los cjmbios 

ocu'rridos desde que el pintor obtuviera la beca Guggenheim 

en 1957, expresando que aquella temporada transcurrid.a en 

Nueva York, "le di6 algunas de 'ras herramientas empleadas 

por los expresionistas abstractos" (10), las que combina con 

remanentes cubistas. Por su parte, Anthony Lauck en el bre

ve artículo que ,3:compaña la introducción al catálogo de la 

exposición señala ~ue 

"Existen trazas del impresionismo, del cubismo 

y del abstraccionismo en la pintura de Echeve

rría, quien admí te la pervi vencia de es tos es-. 

tilos en su obra; •. Prefiere el impasto denso, 

con el que teje un rico tapiz de colores- rompien 

do la armonía ~e la superficie por medi~ de for 

mas ~rregulares y trazos aislados que rechazari 

las perspectivas normales .... " { 11) 

En ambos textos, los críticos norteamericanos perciben 

algo que aparece insistentemente en las .obras de Echeverria, 
,. 

sobre todo a partir de ~ 961 en, adelante: unos trazos con vi~ 

da propia, generalmente oscuros, deslindados de la composi-... 
ción colorística del cuadro. A pesar de que no llegan a ser 

propiamente gestuales en el Sentido que asume el gesto en 

Kline o Pollok, s1 se afirman comp provenientes del Expre~i~ 

nismo Abstracto. Asimismo los mencionados críticos señalan 

la proveiiien~ia cubista de algunos elementos de sus composi

ciones., aunada~ 1~ pincelada o toque de espátula yuxtapues-
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to. Esto dltimo se presenta de~de la e~tancia inicial del 

pintor en España, en tal forma que en la conjugaci6n posim

presionismo-cubismo-expresionismo abstracto se encuent~an 

las fuentes primarias de la pintura de Echeverría a mediados 

de la d~cada de los sesenta, Más adelante se hablarl de los 

puntos de contacto que existen entre este período de su pin

tura y ciertas fases estilísticas de dos artistas europeos. 

A partir dt. 1967 Echeverría inici6 una nueva ruta'que 

viene a constituir otro aspecto de su semi-abstraccionismo. 

Empez6 a sentirse atraído por· 1a materia orgánica, las sus-
. . l 

tancias minerales, las texturas y las formas de procedencia 

vegetal. Sigui6 empleando empastes densos, manejados a la 

espltula, instrumento que desde tiempo atrás había venido a 

sustituir cas1 en forma total al pincel y a la brocha (fig. 

17). En esta fase no utiliz6 tonalidades oscuras ni colores 

mezclados. Desapa-ret·en los grises lavanda, los turquesas 

apagados y los marrones a que tan proclive fue en ~ños ante

riores. Las formas ~ejan de obedecer a un patr6n estructu· 

ral, formado fund·am~ntalmente mediante planos geometrizados; 

para conjugarse unas con otras en bandas serpenteantes y ha

ces abarrocados que vibran sobre fondos sin profundidad, de 

colores violentos. Usa pigmentos ·puros, con una predominan

cia de rojos, amarillos y ve:rdes. Varias de es tas pinturas 

traen a la memoria a los art:Jstas del grupo COBRA; que sobre 

todo a trav~s de Karel Appel parecen haber causado no voco 

impacto en algunos pintofes mexicanos por esos año.s. Otras 

están cerca del vivo sentido décorativo que tienen algunos 
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fondos de Gaugin. Es esta la modalidad que erróneamente ha 

sido. considerada como la más propia de Echeverría, tal vez 

porque es la más conocida y la finica que se encuentra ~epre

sentada en las colecciones oficiales. A ella corresponden 

las Flores· Im!gina~ias que expuso en 1970 en la Galería de 

Arte Mexicano. Son dieciocho óleos con extrafios títulos que 

no se refieren a algo concreto, pero que sugieren posibles 

nombres femeninos: Illa, Bac, Oc (fig. 15), Alib, etc. En 

re~lidad corresponden t sílabas clave que el pintor tomó pa

ra crear títulos sonoros, evitando así la enumeración escue-
.. 

ta de los cuadros. Tanto éstas como los organigramas, de 
.. . 

los que existen dos exce·lentes ejemplos en el Museo de· .. Arte 

Moderno (fig. 16), o·bedecen a una intención similar. El es

tallido· de color, la abundancia de curvas y la complicada di 

námica de estas composiciones llaman la atención por su exhu·

berante vitalidad. ~ste barroquismo orgánico-ocupa la pro

ducción del pintor hasta 1970. 

Al igual que la ~ayor ~arte de las obras de la fase an 

terior, és ta,s han sido consideradas como pinturas abstractas 

porque no presentan .relaciones específicas con objetos u am

bientes obviamente reconocí.bles. Sin embargo están concebi

~as a partir de percep~iones sensoriales tan condicionantes, 

que es imP,osible no ver en ellas el origen que tuvieron. Las 

decorativas formas barrocas no meramente remiten a ia materia 

orgánica sino que evocan .,intensamente la impresión de mundos 

vegetales ·o submarinos, imponiendo su presencia ne·tamente 

destacada sobt~ fondos colorea~os que ictuan como soportes 
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planos en los que discurren elementos superpuestos. Ha desa 

parecido por completo el juego anterior ·entre fondo y forma, 
/ 

para dar lugar a la aparici6n de motivos trabajados con una 

" engafiosa libertad formal que invaden las superficies planas 

diferenciándose tajantemente de ellas. Sin embargo, bajo e~ 

te aparente lirismo que llega~ los límites de lo ge~tual, 

se percib-e una actitud ordenadora que balancea la composi

ción a base de ejes que ~e contraponen o complementan! ial y 

como si las intenciones liberatorias del pintor, expresadas 

en la abundancia formal y colorística, sostuvierai:i una lucha 

a muerte contra su propia estructura mental. 

En estas pinturas la composici6n cromática también es 

producto de una actitud deliberada encaminada a evitar la Jó 
nica "tenebrista", y si bien es cierto que el pintor logra 

contrastes afortunados, efectos.ricos y luminosos, se antoja 

que en algunos cuadro·s -por ejemplo Alib, 1970- los con

trastes de color son demasiado efectistas y convencionales. 

Mencionarnos esta obra porque al. parecer contiene un homenaje 

a la-bandera espafiola, y si el pintor ~o trabajó los planos 

del fondo con esa intención, evidentemente que la composi

ción surgió por acción subliminal. 

Las Flores imaginarias y los organigramas ha~ tendido 

a personificar a Enrique Echeverría.debido entre otras razo

nes a que en las dos exposi_ciones homenaje que s.e le rindie

ron después de su muerte, fueron esta$ .obras las que fueron 

expue·s·tas en mayor número. Varias de ellas son excelentes,· 

tanto en cuanto a composición como por el color, pero otr.as 
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caen en el efectismo decorativo y en la superficialidad. Es 

to fue percibido por el 6nico crítico que supo ver estas se

ries en relación con obras anteriores del artista: Toby Joy

smith. 

"En los cuadros presentados, Echeverría _parece 

hundirse en una posición contradictoria .•• 

Ex-presa el torrente de sus salvajes y alegres 

imágenes barrocas tratando d~ mantener una es

tructura clásica salud·ablemente balanceada .•. 

descuida la disciplina de la estructura signi

ficante, sacrificando a lo sensual y detoratí

vo el sentido de tensión y de bfi~queda que se 

percibe en obras .de sus fase~ anteTiores, rin

dié'ndose momentáneamente a la seducci6n de lo 

agradable ... " (12) 
.... 

Por cierto que las intenciones de Echeverría no ·siem-

pre correspondían cori su mentalidad, o mejor,Jicho, cbn su . . 

t~m.Pe.:r~men.:t0.. ~s to qµ~.d~ ~;x:p-x-~~-~do a,: trav.ffe.s .4~ µP;a,s d~cl~1;a. 

ciones que hizo a Raquel Tibol en 1971. "Quiero 'hacer cua:.. 

dros abstractos que no tengan ninguna refe·rencia figurativa" 

( 13) • 

... -Evidentemente que tal deseo nunca llegó a correspo'nder 

con sus aptitudes o con ju idio~incrasia, porque después de 

1970, Echeverría recupera la ~iguración, pr~mero a través de 

la s.erie de acetografías ya mencio_nada, basada en composici2, 

ne·s con c~erpos femeninos y luego, en 1972, en aras de una 

complic.a9,a figuración .;rica y dinámica que conjuga ·las forma~ 
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barrocas de las abstracciones orgánicas con un tratamiento 

tridimensional del espacio -tal y como sucede con Umbral

pintura en la que destaca la presencia definida de obj~tos y 

ambientes. 

Las a·cetografías constituyen un .experimento muy intere 

sante. Se trata de planchas de acetato flexible en las que 

el pintor aplicó tintas industriales diluidas con thiner. La 

atención estuvo enfocada más al procedimiento que al conteni 

do, . de tal manera que las compos·iciones son variantes muy di 

versas de un mismo esquema que se repite en todas ellas. Es 

tas variantes se dan por el sitio que él pintor ha dejado de 

liberadamente al imprevisto. El resultado es una figura hu

mana, que se antoja de sexo femenino~ cuyos contornos son 

irregulares, dotada de un movimiento il~sorio que vibra so

bre fondos .brillantes de colores vivos (figs. 17 y ·1s). Son 

obras de .dimensiones reducidas (si se comparan con otras obras 

de Echeverría), cuya apariencia esmaltada es producto de la 

índole del soporte, que no permite el rechupamiento del color. 

Nuevamente eludió da.r títulos convencionales a estas pinturas; 

inventó sustantivos que no existen, pero que como en el caso 

de las-flores, corresponden a sonoridades femeninas: Trasipa, 

Ki tia, Lelia, Mazume, etc. ·La fignra humana, plantada enme

~io de la compo_sic~ón, es uno de los mot~vos más recurrentes 

en toda la obra de Echeverría, sea en cuadros al óleo, o co

mo en es'l;e caso, experimentando con los charcos de· tinta so

bre las planchas flexibles, per11ii tiendo accidentes y contro

lándolos en función de la figura. 
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El proeedimiento fue difiino para la salud del pintor, 

que sin embargo llegó a realizar treinta de estas piezas. La 

mayor parte de· ellas constituyeron su postrer exposició.n in

dividual (1971) en la Galería de Arte Mexicano. 

Durante la Gltima fase de su vida, Echeverria retomó , 

la pintura al óleo e inició nuevas incursiones en el terreno 

de la escultura. Su seri~ de obras más tardías la conforman 

unos pequefios paisajes pi~tados en su mayor parte en Altea y 

Alicante durante el viaje a España que realiz6 pocos meses 

antes de su muerte (fig. 19). El colo.r es cálido y brillan

te, pero alejado de la exhuberante paleta de 1969. Varias 

de estas obras muestran un virtuosismo extremadamente refina 

do y un excelente manejo de la luz, ·en tal forma que los co

lores no parecen ser vehículos~ sino fuentes de donde dimana 

la luminosidad que se difunde por toda la composición • 
. 

Evidentemente la muerte de Echeverría cortó un proceso 

brillante. Resulta estéril especular sobre lo que hubiera 

podido realizar, de haber v~vido más, pero así y todo. su obra 

lo afirma cooo figura de primera importancia en la historia 

del arte mexicano posmuralista. 
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2.- Echeverría y las influencias. 

Hay artistas cuya ignorancia respecto al proceso hist6 . -
rico de las formas artísticas y también respecto a la manera 

~orno se desarroll~n las actividades. síquicas del hombre, ha-, . 

ce que se consideren a sí mismos como "originales" y qué en 

virtud de esa supuesta orJgiRalidad, rechacen· lo que denomi

namos influencias, qu') no. es otra cosa que ·1a retórica natu

ral que toda obra de arte posee ·en diferentes grados. 

En Enrique Echeverría las influencias son muy variadas 

y fitilmente detectables. Ya~liemos hablado de las fuentes 

básicas que generan su·lenguaje visual a través de la evolu

ción que presenta su pintura: El se inicia tratando de re

chazar .una tradición, pero al mismo tiempo tomando de ella 

varios elementos transformables en otra variedad de "estilo"; 

en tal forma que sus primeras obras no desmienten su .inten

ción de apartarse de la escue~a mexicana, pero al mismo tiem 

pose anclan en una tradición.figurativa y varias de ellas 

en una temit~ca que se vincula a dicha escuela. Poco después 

incorpora lo aprendido en Europa: por un lado el conocimien 

to del.barroco español, que queda como una especie de símbo

lo del "debe ser" artístico y por .otro las corrientes posim

presionistas: sintetismo y cubismo,. que producen una modifi

caci6n aqui si, radic~l en su representación de ~mágenes. 

Echeverría pasa por varios momentos engañosamente· ex: 

presionistas. Decimos "enga_ñosamente", porque su -expresio

nismo, tan comentado eh varias ocasiones pór la crítica es, 
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en la mayoría de los casos manifestaci6n de su admiración por 

el barroco. 

Más adelante sufre el poderoso impacto del aspecto ge~ 

tual del expresionismo abstracto norteamericano, y recoge de 

allí ciertos elementos que,,tamizados, aparecen desde enton

ces en varias fases de su obra. 

De otra parte, no hay que olvidar el influjo que reci

be del arte de los artistas que están trabajando en torno su 

yo~ Existe una· acuarela realzada con tinta que ~e titula 

Cuadros de una exposición en la que es manifiesta ~a influen 

cia de José.Luis Cuevas, no s~io por la conformación de las 
·1 

figuras humanas, sino también por la intención crítica que 

posee. En realidad la influencia de· Cuevas puede rastrearse 

hasta l953 en que Echeverría realiza una vasta serie de diru 

j os inspirados en person_aj es de Tetuán y de Argel. No éis 

que transforme monstr~osamente las figuras y l~s convierta en 

ideogramas, como hace Cuevas, pero sí ·hay algo del grafismo 

de este Gltimo en la manera-como Echeverria utiliza la pluma 

y la tinta sobre el papel. ·Como se recordará ambos artistas 

se conocían desde antes del primer viaje de Echeverría a Es

paña; y es muy probable que éste se haya sentido profundamen 

te impresionado por la audacia de 3U colega más joven, tan 

alejado d~ los tipos de expresión que pudieron haber cultiva 

do sus compañeros en el taller de Souto • 
• 

Esto por lo que t'especta a Cuevas, otro tanto puede de 

cirs·e de Enrique Climent y de Vlady ,. pintores a quienes Ech~ 

verría admiraba y frecuentaba. Esporádicamente sus obras 



97 

pr·esentan ciertas reminiscencias .del arte que ellos practica 

han. 

De otra parte se ha señalado·ya el impacto de Picasso, 

quien por ser el artista más r~present~tivo de su époc_a y a

demás espa~ol, debe haberle causado una positiva conmoci.6n . 

. Echeverría se mantuvo alejado de todas las innovacione~ pie~ 

ssianis -si se exceptfian algunos rasgos cubistas, que por 

lo demás son casi inevitables en todo pintor que haya reali 

zado su obra en época posteripr a la aparición de este movi 

miento-, en cambio lo que sí admir6 sin reservas en Picasso 

fueron las pinturas y dibujos clásicos, cuyo recu~rdo es muy 

claro en varios de los retratos que le hizo a Gloria Contre

ras, circunstancia por lo demás muy explicable. La distin

guida.bailarina era para el pintor un arquetipo femenino, . 
tan inalcanzable y .alto, ~om~. pudo haberlo s1do Picasso en 

su ~rte y no sólo ~orlos átributos itsicos que ella poseía, 

sino también, en forma importante, por el tipo de actividad 

que desarrollaba. Los retratos de Gloria Contreras tienen 

' carácter de.homenaje y tal es .la razón por la cual no están 

fechados., cosa que ocurre poquísimas veces con las obras de 

EcJieverría, quien fechaba inclusive todos sus dibujos. 

Sin embargo el pintor que tuvo en él influencia más de 

tectable no es ninguno de los hasta·ahora mencionados. Se 

trata de Nicolás de Staél (1914-1955), cuyas obras pudo ha

ber conocido desde su primera permanencia en Europa y segur~ 

mente volvió a estudiarlas después, cuando vivió en Nueva 

York disfrutando -de la beca Guggenheim, además de lo que pu-
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do haber observado a partir de reproducciones. Si esto no 

sucedió como lo hemos planteado, entonces hay que pensar en 

una'coin¿idencia casi perfecta de intenciones por parte de 

ambos artistas, lo cual no es imposible, pero sí poco proba

ble. Más bien nos inclinamos a pensar en que ambas persona

lidades eran afines· y que esta circuns-tancia acerc6 a Echeve 

rría al arte de De Stael. 

Nicolás de Stael era originario 4e San Petersburgo, hoy 

Leningrado, pero desde 1919 se contaba entre los exiliado~ 
' de la Revolución Rusa que fueron a establecerse a diversas 

capitales europeas. Su entrenamiento artístico se llevó a 

cabo inicialmente en la Academia de Bellas Attes de Bruselas, 

e incluía no sólo el aprendizaje del oficio,· sino un amplio' 

conocimiento sobre historia de la pintura, adquirido princi

palmente· a través de frecuentes viajes por el centro y el 

norte de Europa. Conocía bien España y era un apasionado de 

la pintura barroca. Al i~ual que Ech~verría hizo también un 

viaje a Marruecos y a Argel que. dió como saldo una serie de 
. 

acuarelas y dibujos sobre la gente de esos sitios. Desde 
·1 

1944 se estableció en París, iniciando una estrecha amistad 

con Georges Braque que perduró hasta que De Stael se quitó 

la vida el 16 de marzo de 1955 a la edad de 41 años. 

Su carrera artística fue como un meteoro que relampa

gueó fugazmente en el panorama_ europeo desde· 1944 hasta 1955. 

Recién llegado a París participó en la exposici6n d~ pintura 

abs,tr:acta que. se. lLev.:6 a. cabo en la Galería L' Esqu.isse. Eu

ropa comen~aba a vivir un período de resurgimiento artístico-
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después de la depre~i6n causada por la Segunda Guerra Mundi~ 

y el desarrollo de la pintura abstracta europea encuentra ·en 

esta fase'un segundo auge que aún perdura. De Stael es.tuvo 

entre quienes se aliaron a este tipo de expresión, que por 

entonces era visto· como símpolo de libertad creativa. Pero 

pronto sintió que el prestindir del objeto se le volvía una 

limitación casi ·insuperable. En una ocasión llegó a expre

sar lo siguiente: "Nunca se comienza a partir de la nada y 

cuando la naturaleza no constituye el punto de partida, la 

obra es inevitablemente mala'' (14). Dado este tipo de postu 

ra, puede asumirs~ que refutabJ el artificioso conflicto en

tre abstracción y figur~ción y que su producti6n última vie

ne a centrarse ·en la ·superación .de estas dos visiones, apa

rentemente contradictorias. 

Ya se ha dicho· que el artlsta "abstracto" en el senti

do riguroso del término, éncamina sus búsquedas a la aboli

ción de la d~pendencia con el ,mundo objetual. Tanto De Stael 

corno Echeverria aprovecharon las bfisquedas y los experimen

tos realizados en este sentido, pero no consideraron que fue 

se necesario el quiebre radical con la realidad externa, si

no tan·solo con la simple descripción de lá apariencia de 

las cosas. También encontramos en ambos el tratamiento ero~ 

mitico de las forma~ en base a áreas irregularmente geometri 

zadas e·n las que el contraste colorístico y e.1 empaste rico 

es punto trucial para la conforma¿i6n del cuadro. En D~ 

Stael esto. sucede entre 1950 y 1955, en Echeverría es detec

table en la mayor par~e de ias· obras realizadas entre 1961 y 
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1967 (figs. 11 y 12). 

La temática de los dos pintores es muy similar e~ los 

períodos mencionados y también coinciden en otros momentos 

de sus respectivas carreras. En cierto sentido De Stael es 

un intimista que se recrea en la presencia cargada de signi

ficado de los objetos que le están más próximos. Algunas de 

sus naturalezas muertas posteriores a 1950 están emvarenta

das, por su economía de elementos, con un gran maestro 'ita

liano que practic6 casi con exclusividad este género: Giorgio 

Morandi, de quien también se perciben trazas en algunas natu 

ralezas muertas de Echeverría (fig. 8). 

Pero el género preferido de De Stael fue el paisaje, 

que también se cuenta entre los temas más persistentes del 

pintor mexicano. 

En 1952 De Stael realizó una serie de pinturas inspira 

das en un partido 'de futbol. Comparé:!-ndo la pintura No. 6 de 

esa serie con los Futbolistas de Echeverría (figs. 9 y 10), 

puede tenerse una idea aproximada del modo de proceder de am 

bos pintores para organizar un cuadro bajo un mism6 tema. 

Las figuras de De Stael resultan más discernibles que las de 

Echeverría, sin embargo tensiones, contrastes, síntesis de 

elementos y concepción del ~~pacio ofrecen bastantes analo~ 

gías. 

Hasta aquí lo que los aproxima, ah~ra es necesario se

fialar las diferencias. La principal consiste en que sus pr~ 

cesas se llevaron a cabo en sentido inverso: De Stael recup~ 

ró la fo~a ~special de figuración que practicó durante la 
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~!tima fase de su vida después de un período que pu~de consi 

derarse como abstracto ·(15), en tantó que Echeverría fue evo 

lucionando paulatinamente de la figuración perfectamente dis 

cernible, a un grado de abstracción cada vez mayor. 

La factura de ambos también difiere~ De Stael aplica 

c~pas uniformes de color sucesivamente, de adentro hacia afu~ 

ra, produciendo superficies lisas y saturadas de apariencia 

esmaltada. Echeverría aplica: el pigmento en gruesos empas

tes de una sola vez. En cuanto a colo~, por lo··comGn lapa

leta de De Stael es más cálida y brillante que la d~ Echeve

rría., aún en aquellos cuadros suyos en los que las distintas 

calidades de luz y sombra corresponden a ambientes de semi

penumbra. En sus pinturas el color puede ser más o menos os 

curo o luminoso, pero siempre se pre·senta saturado, por lo 

que jamás es sucio y muy ~ar~ vez apagado, como sí llega a 

acontecer con Echeverría en muchos m~m~ntos de su producci6n. 

A pesar de ~sto, los resultados que llegan a lograr uno y 

otro en numerosas obras son bastante similares. 

No hay que pensar en que Echeverría "copi6" ál pintor 

europeo, ni mucho menos. Como ya se ha dicho, se trata de 

artistas afines en cuanto a mo~os de concebir la realidad y 

de recrearla.en l~s telas, que probablemente sin haberse co

nocido jamás, fueron también afines·en otros aspectos, como 

en el amor a España o el gusto por la soledad en el ambiente 

recoleto y aislado del taller. Los dos fueron melanc61icos 

y, por razones diferentes, ambos tuvieron una muerte prernatu 

ra. De Sta.el se suicidó inopinadamente en Antibes· después 
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1 

de haber realizado un último viaje a Espafia. Echeverría via 

jó También a ese país poco ~ntes de su muerte, la que acept6 

estoicamente, sin rebelarse ni luchar contra su destino, de~ 

de el momento mismo en que supo que.su enfermedad era incu

rable. 

El otro maestro europeo que ofrece analogías con Enri

que Echeverría es Edouard Vuiilard, pero tal y como lo admi-
,, 

te Anthony Lauck, son tanta·s las diferencias que podrían s~-

ñalarse entre ambos, cuantos los motivos que en cierto modo 

los aproximan_. Desde luego que existe una circunstancia co

múrt~que los condiciona: parecen sentirse arrastrados a apio

vechar al máximo los ambientes en los que se encuentran .in

mersos o los objetos y perso,nas más próx1.mos como moti vos de 

su pintura. El número de obras "intimistas" de uno y otro 

ocupa un porcentaje muy alto en relación con su producción 

total. Echeverrí~· tiene cuadros como Ester hacedora de flo

res, que podrían pasar por pinturas posimpresionistas del 

grupo de los intimistas franceses·. Renii te a ese mundo res

guardado, acogedor, creado por medio de los contrastes de 

luz, en el que la figura humana tiene la misma importancia 

que los objetos que la . .acompafian. Incluso el color está,pen 
. -

sado en aras.de dotar -a la composición de un aire íntimo, ce 

rrado, que habla de seguridad y recogimiento. 

Como forma de expresiqn, el Vuillard sintetist~ de 1890 

a 1896 es el que m~s próximo se encuent:ra a Echeverría. Es 

sahido que Vuillard tuvo una- trayectoria en cierto modo regr~ 

si~a. Si en cierto momento de su carrera se cont6 entre los 
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maestros avant-garde que llevaron adelante las proposiciones 

de los Nabis, en cambio después de 1899 tiende a establecer

se en un academismo cada vez más acentuado (16). En tanto 

que las obras producidas en el periodo sefialado se alejan 

del manejo del espacio convencional y del claroscuro volumé

trico acusando una gran simplificaci6n de trazos y la reduc

ción a un mínimo de la profundidad del cuadro, las llevadas 

a cabó más tarde parece·n responder a requerimientos de orden 
• 1 

muy diverso, tal y c9mo si el pintor se hubiera asustado de 

los aspectos vanguardistas a los que antes llegó • 
•. "8; 

La paleta de Vuillard es alta y variada, y en el petío 

do sefialado el modo de aplicar la pincelada va alejándose de 

la yuxtaposici6n impresionista. Su gusto por las texturas 

es bastante pronunciado y en esto se asemeja a Echeverría. 

A,mbos parecen tejer tapices ricamente trabajados a base de 

pigmento. En Vu'iilard éste tiende a aligerarse cuando la 

pincelada se acorta. En Echeverría las texturas más densas 

aparecen en las composiciones menos figurativas. 

Haciendo un balance, podriase afirmar que tanto Nico

lás de Stael cuanto Edouard Vuillard ofrecen analogías con 

el pintor mexicano, quten es casi seguro que conoció la obra 

de tino y otr9, afiliándos~ por postura a la del pri~ero. Las 

coincidencias con el segundo parecen ser meramente casuales, 

si bien es cierto que exi~ten, y que no pocos críticos las 

han puesto de manifiesto. 
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3.- Conclusiones 

•La mayoria de los críticos e historiadores que han reali

zado estudios de importancia sobre el arte contemporáneo me

xicano, no fallan en ·citar a Enrique Echeverria, por lo gen~ 

ral incluyéndolo entre los pintores abstractos. Raul Flores 

Guerrero lo incluye en su Antología de artistas mexicanos del 

sig_lo XX (1958), proporcionando alguno? datos referentes a 

su formación artística y a sus primeras exposiciones, pero 

sin referirse a sus modalidades de expresi6n. Justino Fer

nández en su libro sobre La pintura moderna mexicana (1964), 

lo agrupa con Vicente.Rojo,.Antonio Peláez y Gunther Gerszo 

en el capítulo que dedica a los pintores ab5tractos. ~uis 

Cardoza y Arag6n publica. reproducciones de cuatro· obras su

yas en México pintura activa (1961), para más tarde destacar 
.. , 

su presencia, junto· con 1as de Juár1 Soriano, Gunther Gerszo 

y Pedro Coronel en México, pintura de. hoy (1964). Por su 

parte, Raquel Tib~l en la Historia del arte mexicano) época 

moderna y contemporánea (1964), lo considera acertadamente 
f 

entre quienes se afirman en un. formalismo ''más o menos subje 

ti vo'', al lado de Pedro Coronel, Al var Carrillo Gil, Lilia 

Carrillo y Vlady. Es a Ida Rodríguez a quien corresponde el 

comentario más afortunado sobre este artista. En el capitu

lo so"bre arte contemporáneo incluído en el tercer tomo de 

Cuarenta_siglos de 1~ plástica mexicana (1971), lo hace par 

tir de un ºr~alismo patético con cierto carácter monumental", 

para evoluciona·r posteriormente a un lenguaje de marcada abs 
f 

J 
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tracción. 
1 

Cada uno de los autores mencionados sitOa a Echeverria 

dentro del contexto de la moder*a pintura que surge como reac 

ción a los frutos anquilosados y tardíos dc:3 la escuela mexi

cana. Las referencias son brevis, puesto que en todos los 

casos se trata de obras. ge~erales en las que no existió el 

propósito de profundizar en la evolución de cada artista en 
1 

particular. Otros críticos como Luis Islas García, Pablo 

Fe:nández Márquez, Jorge Juan C~espo de la Serna, Margarita 

Nelken, Raquel Tibol y Juan Garría Ponce, etc., se ocuparon 
• 1 

de escribir notas y artículos sobre aspectos aislados del ar 

te de Enrique Echeverrla. Pasa~o el tiempo, éste materíal 

·ha venido cayendo en el ol~ido,I mas hó hay que dejar de ie

ner en ·cuenta de que en su mome,nto., la obra del pintor llamó 
1 1 

la aten~ión y fue considerada como digna de ser comentada, 

'tanto que en no poca~ ocasion·es! .aparecieron tres o más rese

ñas críticas sobre una misma e~posiciórt. Dé otra parte, co

mo lo demuestra la parte inicial de este estudio, la figura 

de Echeverría est! presente enflos principales eventos artís . -
ticos que tuvieron l_ugar en nu;stro país, durante las dos dé 

cadas que ocupó su producción artística p~ofesional. 

Al d b . 1 t . 1 . t . gunas e sus o ras se encuen :: an. en co ecc1ones p_ar lC!!, 

lares eur9peas, sudame-ricanas X norteamerieanas. En México 

existen también varias colecci~rtes privadas en las que se e!!_ 

cu~ntra bien representado. Existen Qbras suyas en el Museo 

de Arte Moderno aunque cd'tré'sp'.ondie'n tes sólo a una- etapa_ muy 

breve de su produc_ción. También está representado en cole.e-
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ciones empresariales importantes, por-efemplo, en la del Club 

de Industriales y en la del grupo'Alfa de Monterrey. Después 

de su muerte se le organizaron dos exposiciones retrospecti

vas como hbmenaje: la primera en Bellas Attes y la segunda 

en el Salón de la l'lástica Mexicana.. Esto demuestra que su 

arte no escapó ni a los críticos ni a los coleccionistas avi 

zado_s, se trata por lo tanto de un arte activo, vigente, que 

ha mostri;tdo su eficacia en el contexto de su tiempo. De aquí 

qu! su figura sea merecedora de un estudio como el que aquí 

se ha realizado y que pueda encontrar a part~r de ahora me

jor cabida en todo nuevo trap~jo que se efectúe sobre el ar

te mexicano posmuralista. 
. 

Existe un punto en ·el que ·se hace necesario in.sístir, 

y que e·n cierto modo constituye el leit-moti v de la segunda 

parte de este trabajo. Está referido al susodicho "abstrac

cionismo" de Enrique.Echeverria. 

Estudiando metódicamente los diversos períodos de· su 

trayectoria, puede distingui~se una fase primeriza en la que 
. 

pinta por afición, se siente atraído por diversas té~nicas y 

temáticas jugando i~cluso con el surrealismo, como lo demue~ 

tran algunos dibujo$ ·y acua.relas existentes .en la co.lección 

de Alejandro Saloschin. Sin embargo lo que le resulta más 

atractivo.no son las vías de la introspección, sino pintar 

lo que ve. Se ipclina vor el retrato, la naturaleza muerta 

y el paisaje, y es en es tos .dos últimos géneros que despu.és 

cutt'ivará durante toda su carrera, de donde extrae·notas más 

acertadas, como si sus vías de expresión hubieran coincidido 
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en forma afortunada con sus dotes naturales para la observa

ción de lo cotidiano y ·lo sencillo. 

Hasta 1947 es un pintor amateur que realiza obras nat~ 

ralistas con más o menos buena fortuna y alguno ·que otro di

bujo de bi~nhechura minuciosa que acusa la torpeza y a la 

vez el encanto que a veces tienen ciertas cosas realizadas 

con meticulosidad, que no llegan a ser simples trasposicio

nes de lo visible porque falla la técnica. 

A esto sigue un. período de aprendizaje con sus resulta 

dos manifiestos en una serie de cuadros anteriores a 1954 • 
..... 

Sin.tetizando terná_ticas y modalidades de expresi6n,_ encontra-

rnos que la técnica aprendida con su maestro Arturo Souto no 

parecía contraponerse radicalmente a un arte figurativo de 

raigambre realista, formas claras y discernibles, adaptables 

a una variedad amplia de tema~, lo que provocó ciertos coque 
,: 

teas con esos motivos costumbristas que encontramos a los 

inicios de su carrera y que pronto habría de abando~ar. 

Su amistad con varios. miembros d~ la "joven pintura" y . .. 
desptiés el primer viaje a'Europa, definieron su postura, que 

resultó ajena y contrapuesta a la corriente nacionalista de

bido a la conjunción de una serie de circunstancias de índo

le div·ersa. Entre ~1las la más determinante está referida 

al momento clave en que se inicia sft actividad como artista 

profesional. Al llegar de Eun,pa se encuentra con las prim~ 

ras producciones, ya ·plenamente logradas, de un grupo que 

contaba. entre sus miembros a a~gunos de los artistas que fu~ 

ron lo.s primeros en practicar en México en forma consciente 
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las expresiones de tipo abstracto. Al lado de ellos d~staca 

han figuras como las de José Luis Cuevas y Alberto Gironella, 

practicantes de una figuración anti-:tradicionalista, radica! 

mente opuesta .a la pintura de mensaje social tradicional. 

De otra parte trabajaban activamente también artistas 

como Enrique Climent y Antonio Rodríguez Luna, dos ·pintores 

de ascendencia hispana. El primero d·e ellos vino ,a sus ti tu

ir a Souto como figura señera y paternalista, propicia a de-. . . 

sempeñar en el ánimo de Echeverría el papel de crítico amigo, 

Otro tanto pued~ decirse de Vlady, con quien lo unieron afa

'nJs y proyectos iniciales y cuyo entusiasmo renovador se de

ja sentir en varios momentos de su producci6n. Todos estos 

pintores se movieron en el mismo contexto q~e Echeverría, ~~ 

ro algunos de ellos, como Vlady ,. llegaron a formas más madu

ras de expresi6n antes que él. 

La etapa que transcurre entre 1955 y 19·59 aproximada

mente, es de bfisquedas, ·tanteos, aciertos e interrogaciones. 

Descubre el Expresionismo Abstracto, le atráe, pero no sed~ 
' 

cide a lanzarse por ese camino. Siguiendo una. tenden:cia ca-

si instintiva, amalgama·rasgos de este movimiento sin por 

ello d;ejar de construir tectónicamente sus cuadros. Es éste 

el momento en el que el pintor sostiene su lucha más deno.da

da entre abstracción y figuración y ·en la que-se perfila la 

fase que en opinión personal, viene a ser la más alta de su 

pintura en cuantq a calidad. 

Esta se inicia• alrededor de 1960, quizá un poco antes. 

Lo que realiza a pirtir de entonces y hasta 1967- incluye va· 
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rios de sus mejores cuadros, qu~ son lo~ que mayormente se 

relacionan con Nicolás de Stael. 

Hacia el final de esta fase empieza a centrar su .aten

ci6n en juegos colorístico~ contrastant~s y eri las texturas 

tomadas como materia orgáni~a. Ya eri la exposici6n del Mu

seo Universitario (1967), ~stán presentes ese tipo de inquie 

tudes que se desarrollan plenamente en la serie de Organigra

mas y en las Flores imaginarias. Estos cuadros, que han ser 

vido para calificar a Echeve·rría de pintor abstrac~o, no son 

más que el resultado último de la estilización de formas que 
" . p~rten de la realidad.. En cuanto a color, representan el as 

pecto más "liberado" del artista, si bien.no en todos los ca 

sos el más afortunado. 

Cuando el proceso de "abstractizaci6n" había alcanzado-, 

su punto culminante, abandona esa ruta en vías de realizar 

un experimento que 1~ trae nu~vamente a la figuraci6n, cen

trada en el cuerpo humano como único elemento· de la cornposi 

ción. Logr_a una serie de ob~~as sumamente interesantes que 

é:onsti tuyen en conjunto su ill tima fas.e estructurada, ya, que 
' 

los cuadros de interiores y los paisajes realizados en 1972 

no representan, pese a su c.alidad, sino lo que pudo haber si 

do un intervalo que hubiera separaJ·o dos fases diversas, o 

bien las ~remisas de una.aueva fase figµrativa 4ue no lleg6 

más que a anunciarse. Sin embargo el cuadro titulado Umbral 

(1972) (fig. 18) p.ermite preludiar una síntesis satisfacto

ria entre la abarracada y dé:corativa libertad formal de las 

Flo~es imaginarias y un;.fig:urativismo dinámico y convincente. 
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No se ha podido dar con el mes en que esta obra fue realiza

da, pero evidentemente ·es -anterior a la enfermedad del pin

tor. El titulo mismo sugiere el inicio de nuevas búsquedas 

que quedaron explicitadas solamente en este "umbral". 

Desp~és, su mala condición de salud posiblemente lo re 

trotrajo a modalidades expresivas muy anteriores que juegan 

el papel de divertimentos o distracciones, realizadas por el 

artista h~ciendo ·gala de un gran virtu,os.ismo y de un buen 

gusto indudable, poco tiempo antes de su muerte. 

H_ay un aspecto apenas tocado en este. estudio, el de En 
"• rique Echeverría como muralista. Existen bocetos al gouache 

realizados para un murat que debería ocupar un gran paño en 

el hall de recepciones de las oficinas centrales de la Compa 

ñía de Luz. La composición es simplista, elemental, y la ,s~-

cuencia del proyecto imag~na~o ·ª. escala mural no convence, 

CO~Q tampoco es afortunado el mural que SÍ llegó a realizar 

para el vestíbulo de una casa en las calles de Obrero Mundial 

(1968). ·Muy probablemente un pintor tan apegado a los ambie.!! 
f 

tes íntimos, al .objeto patticularizado, ~ la textura rica y 

meticulosamente trabajada de la pintura de caballete.~ 3:ún de 

gx:andes proporciones, ·no podía lanzarse de· súbito a abordar 

la pintura mural. No es q-ue careci~ra de aptitudes para lo 

monumental, ya que dió óptimas \muest_ras de que las poseía, 

pero siempre .que fuera dentro de formatos circunscritos a 

una superficie limitada por un m·arco preciso, concebido para 

se·r enfbcado frontalmente •. 

Enrique Echeverría fue-un hombre bondadoso, tranquilo, 
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jovial, con una marcada tendencia a la meditación y a la in

troversión, lo que no l_e impidi6 establecer muy- buenas rela

ciones con varios de sus colegas artistas. Si no fue propi~ 

mente un pintor culto, en el sentido en el que lo son por e

jemplo Vlady o Gunther Gerszo, sí era hombre informado, in

quieto intelectualmente, con un pronunciado gusto por la lec 

tura, actividad a la.que dedicaba muy buena parte de su tiem 

.po .libre. Era un apasionado de García Lorca, de Rafael:Al-

berti, de Unamuno y de Pío ~aroja, a quien conoci6 en España 

y de quien hizo un. buen retrato a tinta que después· litogra

fió. Creía que el artista "nunca puede dej"ar de ser hombre 

y enfrentar el ambiente en que vive", tal vez por esto no 

lleg6 a ~bandonar por completo el lenguaje figurativo, ya 

que consideraba -pensamos que erróneamente- que las "ideas 

aportadas por el abstraccionismo peligrosamente se alejan 

del humanismo". ·i:tomhre bien··asentado en la realidad, estaba .,it 

al tanto de la situaci6ri de su país, principalmente _por cua~ 

to concierne a política cultural. De su respuesta artística 
.. 

a determinado t_ipo ~de acontecimientos sociales queda un testi 

monio. Nos referimos a las dos pinturas que llevan por títu 

lo Ofrenda y que pertefiecen a las colecciones del Museo de 
. 

Arte Moderno.. Son dos ofrendas mexicanas de día de· difunto 

estilizadas, monumentales, dotadas de un cierto sentido clá

sico de la composición., que fueron pintadas como homenaje a 

lo'S caídos el dos de octubre de 1968, hacia fines de ese mis 

mo año. 

El balance global sobre la obra de Eñrique Echeverría 

/ 
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es a todas luces ·positivo, Tomada dentro del contexto de la 

pintura mexicana posmur.alista, su figura es de primera impor 

tancia, debido no únicamente a su postura de artista de van

guardia, sino sobre todo a que su arte es meditado, elegante, 

innovador en su contexto, digno de fi"gurar entre las produc

ciones más repre_senta ti vas y mejores del período que arranca 

como reacci6n a los moldes nacionalistas propiciados por la 

escuela mexicana. 

Si despufis de lo visto hasta ahora, la obra del pintor 

Enrique Echeverría resulta más clara, interesante --~ importan 
• • 1,- ,,. 

te dentro de la historia del arte mex1cano~ontemporaneo, es 

te trabajo habrá logrado su propósito. 
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CATALOGO 

PINTURAS. 

Señora Florecita. 1950 
Oleo sobre tela 
70 X 80 
Colecci6n Ester Sierra de Echeverría 

Retrato de Mercedes Pascual. 1950 
Oleo sobre tela 
61 X 51 
Colección Alejandro Salóschin 

Estudio del pintor s.f. (aprox. 1950-1951) 
01 eo sobre tela 
50 X 60 
Colección A~berto Gironella 

Figura de mujer s.f~ (aprox. 1951) 
Oleo sobre tela 
50 X 60 
Colecci6n Alberto Gironella 

Torero 19·51 
Oleo .sobre tela 
60 X 40 
Colección Alejandro Saloschiw 

I( 

Iglesia de _Santa Catalina. 19~1 
Oleo sobre tela 
80 X 4·0 
Colección. Alejandro Saloschin 
Premio Beca Instituto de Cultura Hispáni~a 

Mujer con frutas. 1952 
Oleo sobre tela 
65 X 75 
Co¡ecci6n Manuel Alvarez Ugena. Guadalajara. 
Expuesto en la Galería ·Prisse en 1952. 

Paisaje sin nombre. 1953 
Oleo sobre tela 
50 X 80 
Colección Ester Sierra de Echeverría 

Pªisa,j-e de España. 
Oleo sobre tela 
41 X 81 
Colección Claudia 

1953 
' 

Gómez 



Retrato de la Sefiora Rose. ¡952 
Oleo sobre tela 
71 X 65 
Colecci6n Erna Rose 

Madre india. s.f. (aprox. 1951-1953) 
Litografia 
30 X 29 
Colecci6n Erna Rose 
Unico ejemp'lar encontrado. Sin fecha ni numeraci6n. 

Retrato de un desconocido. ~.f. (aprox. 1951-1953) 
Oleo sobre tela 
65 X 51 
Colecci6n Alberto Gironella. 

En tetuán. 1953. 
Acuarela sobre cart6n 
39 X 29 
Colección Victor Fo~ado 

Zoco en Xaven. 1953 
Tinta y acuarela sobre papel 
40 X 30 
Colecci6ri Claudio G6mez 

Mujer con gato. s.f. (aprox. 195.3-1954) 
Oleo sobre tela 
91 X 105 
Colecci6n particuJar 
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Reproducida en Antologías de artistas mexicanos del siglo XX 
Raul Flores Guerrero_. México, mayo de 1958. 

Malaguefta. 1953 
Tinta sobre cartuliQa 
39 X 29 
CGlección Jorge Farell 

Málaga. 1953 
Tinta y gouache sobre papel 
31 X 46 
Colección Jorge Farell 

Tetuá·n. 1953 
Tinta y acuarela sobre papel 
20 X 24 
Colecci6n Carm,n Contreras 

Marinero. 1953 
Tinta sobt~ papel 
33 X 40 . 
Colecci6n Alejandro Saloschi~ 



Caseríos. s.f. (aprox. 1951-1953) 
Oleo· sobre tela 
80 X 65 
Colección Fernando Casas. 

Flor.es amarillas. s.f. (aprox. 1954) 
Oleo· sobre tela 
84 X 59 
Colección Gloria Contreras. 

Paisaje de Madrid. 1954 
Oleo sobre tela 
64 X 85 
Colección Ester Sierra de··Echeverría 

Danzantes descansando. 1954. 
Oleo sobre tela 
66 X 68 
Colecci6n particular. San Miguel Állende, Gto. 

Retrato de Elsa Contreras. s.f. (apro~. 1954) 
Oleo. sobre tela 
60 X 80 
Colección Carmen Contreras. 

Retrato de Gloria Contreras. s.f. (aprox. 1954) 
Oleo sobre tela 
60 _X 70 
Colección Sra. Carmen Contreras. 

;. 

Bailarina. ~.f. (aprox. 1954-1955) 
Oleo sobr_e tela 
91 X 76 
Colección Luis Quintanilla 
Exhibido en la Unión Panamericana de Washington. 

México. 1954 
Oleo sobre tela 
66 X 87 
Colección particular. 

. 
San Miguel Allende, Gto. 

Paisaje de. Madrid. 1954 
Oleo sobre tela 
64 X 86 
Colección Ester Sierra .. de· Echeverr,ía. 

Vaso con fldres. ·s.f. (aprox. 1954) 
Oleo sobre tela 
60 .. X 81 
Colección Gloria Contreras. 
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... 



Las espaldas mojadas. '1955 
Oleo sobre tela 50 x 110 
Colecci6n particular·. San Miguel Allende, Gto. 

P3:s~o de la Reforma con lluvias. 1955 
Ole·o sobre tela 
60 X 80 
Coletci6n particular. San.Miguel Allende, Gto. 

Mercado de flores en Chapultepec. 1956 
Oleo sobre tela 
80 X 150 
Colecti6n particular, San Miguel Allende, Gto. 

Santillana del. mar .• · 1956 
Oleo sobre tela ·· · 
70 X 60 
Coletcl6n Víctor Posado. 
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Segunda versión·. de un paisaje pintado en España en 1953 y 
exhibido en la Galería Proteo ~n 1954. El cuadro original, 
cuyo paradero es desconocido, ·viene reproducido en el catá
logo de la exposición de 1954. 

Palomas. s.f. (aprox. 1955-1956) 
Oleo sobre tela 
29. 5 x. 75 
Colecci6n Sra. Carmen ·contreras 

Nueva York. 1957 
Oleo sobre tela 
96 X 76 
Colección particular, 

Subway Station. 1957 
Oleo· sobre tela 
76 X 97 

•• á 

San Miguel Allende, Gto. 

Colección Lester Wolfe, New York. 

Obreros descansando. 1957 
Oleo sobre tela 
71 X 97 
Colecci6n Erna Rose 

Autorretrato. 1957 
Ole:o· sobre tela 
91 X 82 
Colección Erna Rose 
Expuesto en la Galería P~oteo en febrero de 1958. 

Florero mayor. 1957· 
0'1e:o sobre· t~la 
1'00 X 120 
Colección Galeria de Arte Mexicano. 



Ruinas No . 1 . 19 5 7 
Oleo sobre tela 
50.5 X 96 
Colección Lester Wolfe. New York. 
Exh•i bido en Main Street Ga:llery, Chicago en 19 59. 

El pensante. 1957 
Oleo sobre tela 
97 X 76.5 
Colecci6n Universidad de Notre Dame, Indiana 

Paisaje tropical. 1957 
Oleo sobre tela 
49 X 59 
C-0lección Cloria Contreras 

Puente sobre el Rio Este. 1958 
Oleo sobre tela 
81 X 101 
Colección Victor Fosado 
Con dedicatoria a Fred Davis en ,la parte posterior. 

Mujer en ~zul. 1959 
Oleo sobre tela 
99 X 80 
Coiecci6n Joseph G. Riesman, Boston. 

Albañiles. 1959 
91 X 111· 
Colección particular, Nueva rork\ 
Exhibido en _Main S~reet Gallery, Chicago en 1959. 

Mesa con vaso. 1959· 
Oleo sobre tela 
80 X 102 
Colección Claudia Gómez 

Idolo gris, 1959 
Oleo sobre tela 
110 X 91 
Colección Ester Sierra de Echeverría. 

Joven en azul. 1959 
Oleo sobre tela 
96. X 76 
Colección Este~ Sierra de Echeverría 

Patio de Zacamolpa .. 1959 
Ole·o sobre tela: 60. 5 x 85 
Colección Ester Sierra de Echeverría. 
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Ester tocando la guitarra. s.f. (aprox. 1959-1960} 
Oleo sobre t~la ·· 
80 X 70 
Colección Ester Sierra de Echeverría. 

Acantilado. 1961 
Oleo sobre tela 
110 X 145 
Colecci6n Ester Sierra de Echeverría 
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Expuesto en la Galería de Arte Mexicano en enero de 1963. 

Autorrettato. 1961 
Oleo sobre tela 
40 X 50 
Colección Ester Sierra de Echeverría. 

Soledad. 196l 
Oleo sobre tela 
60 X 50 
Colecci6n Victor Fosado 

La c·alle. 1962 
Oleo sobre tela 
122 X 100 
Colección Universidad de Notre Dame, Indiana.. 

Futbolistas. 1962 
Oleo sobre tela 
110 X 145 . 
Colecci6n Ester Sierra de Echeverria. 
Expuesto en Arte de Amé-rica y España. Madrid y Barcelc,na, 
1963. . 

Mesa de estudio. 1962 
Oleo sobre tela 
85 X 96 

·Colección Ester Sierra de Echeverría. 

Mujer sentada. 1962 
Oleo sobre tela 
74. 5 X 64. 
Colec.ci6n Les ter Wolfe, New York. 

Muchacho en la calle. 1962 
O.le.o sobre tela 
120 X 100 
Colección particuiar. 

Frutas. 1962. 
Oleo sobre tela 
ss· x 65 
Colecci·6n Les ter Wolfe, New York • 

• 

... .. 



Frutas grises. 1962 
Oleo sobre tela 
55 X 65 
Colec~i6n Lester Wolfe 1 New York. 

-Muchacha guera. 1962 
Oleo sobre tela 
110 X 146 
Colección Ester si~jra de E~hevertía. 
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Expuesto en la Galería de Arte Mexicano, enero de 1963, 
y en la Galería de Arte de .la Universidad de Notre Dame¡ 
Indiana, noviembre de 1965. 

Trigal. 1962 
O.leo sobre tela 
55 X 65 
Colecci6n LesteT Wolfe, New York. 
Espuesto en la Galería de·· Arte Mexicano en enero de 1963 .. 

Cosas en el jardín. 1962·. 
Oleo sobre tela 
110 X 145 

~ 

Colección Galería de Ar.te Mexicano. 

Mi familia. 1962 
Oleo sobre tela 
110 . X l45 
Colección Les-ter Wo.lfe, New York. 

Flautista. 1962 
Oleo sobre tela 
110 X 145 
Colección Ester Sierra de Echeverría 

Estación San Juan. 1963. 
Oleo sobre tela 
60 X 80 
Colección Carleton H. Palmer, New York. 

Teléfono. 1.964 
Tinta y acuarela sobre papél 
29 X 44 
Colección particular. 
Primera versión de una pintura al óleo realizada en 1965, 
de parade:o desconocigo. 

Naturaleza muerta. (acuarela No. 4). -1964 
Tinta y acuarela sobre pápel 
29 X 45 . 
Colección Ester SierrJ de Echeverría. 



131 

.. 
1 Naturaleza muerta No. S. 1964 

Acuarela sobre cartón 
31 X 43 
Colección Ester Sierra de Echeverría. 

Pez muerto. 1964 
Oleo sobre tela 
40 X 50 
Colección Victor Fosado ~ 
Expuesto en la· Galería de Arte de la Universidad de Notre 
Dame, Indiana, en noviembre de 1965. 

Piel No. 3. 1964 
Dibujo a la aguada sobre papel 
32 X 50 . 
Colección particular, New York. 
Expuesto en la Galería de Arte de la Universidad de Notre 
Dam'e, Indiana, en noviembre de 1965. 

Paisaje interior. 1964 
Oleo sobre tela 
pO_x 80 
Colección Ester Sierra de Echeverría. 

Naturaleza muerta con frutas. 1964 
Gouache sobre.papel 
29 X 46 
Colección Claudia Gómez. 

Interior. 1964 · 
Gouache sobre papel 
29 X 38 . 
Colección Claudia Gómez. 

Florero. 1964 
Acuarela sobre cartón 
48 X 34 
·colección Victor Fosado. 

Cuadros de una exposición. 1964 
Tinta y acuarela sobre cart6n 
35 X 52 
Cólección Claudia G6mez. 

Frutero azul. 1964 
Oleo sobre· tela 
40.5 X 50.5 
Colección Ester Sierra de Echeverría. 
Exhibido en la exposición La naturaleza muerta rn~xicana •. 
Instituto Cultural Mexicano Israelí, noviembre de 1967. 



I 

Ester hacedora de flores. 1964 
Oleo sobre tela 
85 X 95 
Colección particular. 
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Reproducida a color en la portada del catálogo de la exposi
ción homenaje a Enrique Echeverría. Salón de la Plástica Me 
xicana, mayo de 1974. 

Pescado azul. 19 64 
Oleo· sobre ·tela 
39.5 X 49.5 
Colección Ester Sierra de Echeverría. 

Pez muerto azul. 1965 
Oleo sobre tela 
55 X 65 
Colección Ester Sierra de Echeverría. 

Paisaje. 1965 
Oleo sobre tela 
40 X 50 
Colección particular~ 

Paisaje interior nocturno. 1965 
Oleo sobre tela 
60 x 80 
Colección Galería de Arte Mexicano. 

Pensamiento. 1965 
Oleo sobre tela 
82 X 101 ~ 
Col~cción Ester Sierra de Echeverria. 

Paisaje en rojo. 1965 
Oleo sobre tela 
50 X 40 
Colección particular. 

Matorral. 1965 
Oleo sobre tela 
50 X 60 
Colección particular. 

El hombre visionario. 1966 
Oleo ·sobre tela 
120 X 180 
Colección Museo de Arte Moderno. México. 

.,. 

Expuesto en la Expo 67 de Montreal ,. Canadá, abril de 1967. 

Pais~j e interior. 196 7 
OltM>· sobre tela 
100 X 14·0 
Cc;,lección_particular. 



Estaciones No. 16. 1967 
Oleo sobre tela 
100 X 12.0 
Colecci6n Particular. 
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Expuesto en la exposición Tendencias del arte abstracto en 
México. Museo Universitario de Ciencias y Arte. diciembre 
de 1967. 

Organigrama tropical. 1967 
Oleo sobre tela 
140 X 100 
Colección particular. 
Expuesto en la exposición Tendencias del arte abstracto en 
México. Museo Universitario de Ciencias y Arte, diciembre 
de 196 7. 

Jardín menor. 1967 
Oleo sobre tela 
80 X 60 
Colección Ester Sierra de Echeverría. 

Reminiscencia de paisaje. 196 7 
Oleo sobre tela 
100 X 140 
C61ecci6n particular. 

Naturaleza viva~ 
Oleo sobre tela 
61 X 81 
Colecci6n Andrew 

Florero antiguo. 
Oleo sobre tela 
80 X 60 
Colección Charles 

Raíces. 1967 
Oleo sobre tela 
80 X 60 

1967 

S. Keck, 
t, / 

1967 

Perlitz. 

New York. 

Houston, Texas. 

Colección Keneth~.:Andrews. A.rlingtori, Mass. 

Estaciones No. 7. 1967 
Oleó sobre tela 
50 X 60 
Colecci6n Ester Sierra de Echeverría. 

Guitarra. 196 7 
Oleo sobre tela 
50 X 50 
Colección Ester Sierra de Echeverria. 



Reminiscencias. 1967 
Oleo sobre tela 
80 x 60 
Colección Ester Sierra d.e Echeverría. 

Paisaje futuro. 196 7 
Oleo sobre tela 
85 X 105 
Colección Ester Sierra de Etheverría 

La energía el!ctrica. Boceto para mural. 1967 
Gouache sobre cartulina 
13 .x 52 
Colección Adolfo García Hernández. 

Boceto de un mural. 1967 
Acuarela y gouache sobre papel 
30 X 50 
Colección Claudio Gómez 

Flores. 1968 
Oleo sobre tela 
120 X 100 
Colección particular. 

Florero mayor. 1967 
Oleo sobre tela 
100 X 120 
Colección Galería de Arte Mexicano. 
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Expuesto en la exposición T.endencias del arte abstracto e:1 
México. Museo Un1.Versitario de Ciencias y Arte, diciembre 
·de 1"967. 

Flores XIV. 1968 
\Oleo sobre tela 
105 X 120 
Colección Ester Sierra de Echeverría •. 

Ofrenda. 1968 
Oleo sobre tela 
200 X 150 
Colección Museo de Arte Moderno. 
Preffiio de adquisición. 

Ofrenda No. II. 1968 
Oleo· sobre tela 
90 X 120 
Colección Museo de·· Arte Moderno 

Qf.,. 1968-
0leo sobre. tela 
140 X 160 
Colección Museo de Arte Moderno 

J., 

Premio de.adquisición Salón de la Plástica Me~icana, 1968. 

... 



Uxm. 1969 
Oleo sobre tela 
100 X 140 
Colección Ester Sierra de Echeverría 

Illa. 1970. 
Oleo sobre tela 
60 X 50 
Colección particular. 

Tinam. 1970 
Oleo sobre tela 
80 X 60 
Colección particular 

Abca. 1970 
Oleo sobre tela 
12·0 X 100 
Colección Shelton Clugat, Nuevo M~xico. 

Tinam. 1970 
Oleo sobre tela 
.80 X 60 
Colección particular. 

Ilk. 1910 
Oleo sobre tela 
60 x· SO 
Colección particular. 

Cib. 1970 
Oleo· sobre tela 
60 X 80 
Colección Club de 

Ball. 1970 
Oleo sobre tela 
60 X SO 

·:,, 

Industriales. 

tolección Juanita Q. de Debler 

Bio. 1970 
Oleo sobre tela 
90 X 90 
Colección Ester Sierra de Echever"ría. 

Illa. 1970 
Oleo sobre tela 
60 X 50 
Col~cción particular. 

Bak. 1970 
Oleo sobre tela 
60 X 50 
Colección .Rena to Haussman. Córtina d'1Ampezo. 

I 
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Kan. 1970 
01e·o sobre tela 
SO X 70 
Colección Efrén del Pozo 

Akbal. 19 70 
Oleo sobre tela 
80 X 60 
Colección Jaime Saldívar 

Alib. 1970 
Oleo sobre tela 
120 X 100 
Colección INBA 

Nahac. 1970 
Oleo sobre tela 
60 X SQ 

Kitia. 1970 
Autografía 
60. X SQ 
Colección particular 

Al b. 1970 
Oleo sobre tela 
60 X SO 
Colección Galería de Arte Mexicano. 

Bic. 1970 
OleO" sobre tela 
50 X SO 
Colección Galería de Arte Mexicano. 

Manit. 1970 
Oleo sobre tela 
80 X 60 
Colección Galería de Arte Mexicano. 

Ilk. 1970 
Oleo sobre tela 
60 X SO 
Colección Galería de Arte Mexicano. 

Al ic. 19 70 
Oleo sobre tela 
60 X 60 
Colección Galería de Arte Mexicano. 

Haman. 1970 
.Acetografía 
40 X 30 
Colección Jorge Farell 
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llamidcrn. 1970 
Acetografía 
40 X 28 
Colecci6n Ester Sierra de Echeverría. 

N ah a r a • 1 9 7 O 
Ace-i:ografía 
SS x 37 
Colecci6n Ester Sierra de Echeverría. 

Arnarr. 1970 
Acc tógraf ía 
SS x 37 
Colección Ester Sierra de Echeverría. 

Esmirna. 1970 
Acetografía 
40 X 30 
Colección Ester Sierra de Echeverría. 

Alejandra. 1970 
Acetografía 
40 X 30 
Colección Ester Sierra de Echeverría. 

Euridicc. 1970 
Aceto grafía 
40 X 28 
Colecci6n Ester Sierra de Echeverría. 

Harnan. 19 70 
Aceto grafía 
40 X 30 
Colección Gloria Contreras. 

Kupara. 1970 
Acetografía 
40 X 30 
Colección Ester Sierra ~e Echeverría. 

Las estaciones. 1970 
Oleo sobre tela 
110 X 90 
Colección Ester Sierra de Echeverría. 

Crepúsculo. 1970 
Oleo sobre tela 
90 X 100 
Colección Ester Sierra de Echeverría. 

Nimra II. 1971 
.Tinta y acuatela sobre cartón 
40 X 28 
Colección particular. 
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Trasipa. 1971 
Acetografía 
SS x 37 
Colección particular. 

_Kupa. 1971 
Acctografía 
56 X 37 
Colección Ester s:cirra de Echcverría. 

Leila. 1971 
}\cetografía 
SS x 37 
Colección Jorge Farell. 

Tini.a. 1971 
Acetografía 
40·x 28 

' 

Colección Galería de Arte Mexicano. 

Oleo No. 33. 1971 
Oleo sobre tela 
60 X 54 
Colección Ester Sierra de Echeverría. 

Barcas. 1972 
Oleo sobre masonite 
21 X 28 
Colección Lic. Adolfo García Hernández 

Barcas. 1972 
Acuarela sobre papel 
20 X 29 
Colecci6n Adolfo García Hernández 

Paisaje de Altea. 1972 
Oleo sobre masouite 
21 X 27,5 
Colección Claudia Gómez 

Paisaje de Altea. 1972 
Oleo sobre masonite 
22 X 28 
Colección Adolfo García Hernández. 

Boceto de ·hombre. s.f. 
Oleo sobre tela 
120 X 100 
Colección Ester Sierra de Echeverría 

Boceto de hombre. s.f. 
Oleo sobre tela 
85 X 85 
Colección Ester Sierra de Echeverría. 
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Boceto de mujer. s.f. 
Oleo sobre tela 
85 X 85 
Colccci6n Ester Sierra de Echeverría. 

Boceto _<le v1eJo. s.f. 
Oleo sobre tela 
120 X 100 
Colecci6n Ester Sierra de Echcverria. 

Umbral. 19 72 
Oleosobre tela 
100 X 120 
Colecci6n Ester Sierra de Echeverría. 

Paisaje de Alicante. 1972 
Oleo sobre tela 
16 X 24 
Colecci6n Ester Sierra de Echeverría 
Ultima obra del artista. 

DIBUJOS: 

Retrato de un desconocido. 1942 
Dibujo a lápiz sobre papel 

24.5 x 16.5 
Colección Victor Fosado 

Madr.e India. s.f. 
Litografía 
30 X 29 
Colección Erna Rose 
Unico ejemplar encontrado. Sin numerar 

En Tetuán. 1953 
Tinta y acuarel~ sobre papel 
39 X 29 
Colección Victor Fosado 

Zoco en Xavén. 1953 
Tinta y acuarela sobre papel 
40 X 30 
Colección Claudia Gómez 

Malagueña. 1953 
Tinta sobre cartulina 
39 X 29 
Colecci6n Gloria Contreras 

139 



Má 1 a g a . 1 9 5 3 
Tinta y gouache sobre papel 
31 X 46 
Colccci6n Gloria Cbntreras 

Tetuán. 1953 
Tinta y acuarela sobre papel 
20 X 24 
Colecci6n Carmen Contreras 

Marinero. 1953 
Tinta sobre papel 
33 X 40 
Colección Alejandro Saloschin 

Retrato de Gloria Contreras. 1954 
tarboncillo sobre cartulina 
63 X 45 
Colecci6n Gloria Contreras 

RetTato de Gloria Contreras. s.f. 
Carbón y tinta sobre papel 
70 X 48 
Colecci6n Gloria Contreras 

Retrato de Gloria Contrcras. s.f. 
Carbón y tinta sobre papel 
70 X 48 
Colección Gloria Contreras 

Mo i s é s . s . f . 
Tinta sobre papel 
43 X 31 
Colecci6n Erna Rose 

Desnudo. 1957 
Tinta sobre papel 
27 X 35 
Colección Claudia G6mez 

Naturaleza muerta. 1964 
Aguada sobre papel 
32 X 44 
Colección Gloria Contreras 

Paisaje Interior. 1964 
Aguada sobre papel 
33 X 54 
Colección Galería de Arte Mexicano 

Paisaje .interior No. 7. 
Aguada sobre papel 
32 X 50 
Colección Galería de Arte Mexicano 
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Documentos antiguos. 1964 
Aguada sobre papel· 
32 X 46 
Colección Galería de Arte Mexicano 

Naturaleza muerta. 1964 
Tinta sobre papel 
33.S x SS 
Colccci6n Adolfo ·García Hernández 

D ib u j o No . 1 • 1 9 6 4 
32 X 50 
Aguada sobre papel 
Colección Galería de Arte Mexicano 

Paisaje interior No. 1. 1964 
1 Aguada sobre papel 

31 X 43 
Colección Galería de Arte Mexicano 

Paisaje interior No. 4. 1964 
Aguada sobre papel 
32 X 50 
Colección Galería de Arte Mexicano 

Dibujo No. 3. 1964 
Aguada sobre papel 
34 X 56 
Colección Galería de Arte Mexicano 

ba e~era. 1064 
Aguada sobre papel 
35 x 55 
Colección Galería de Arte Mexicano 

Pais~je interior No. 3. 1964 
Aguada sobre papel 
32 X 50 
Colección Galería de Arte Mexicano 

Paisaje interior No. 34. 1964 
Aguada sobre papel 
34 X 55 
Colección Galería ce Arte Mexicano 

Estudio con botella. 1964 
Agunda sobre papel 
32 X 50 
Colección Galería de Arte Mexicano 

Piel No. 3. 1964. 
Agua<la sobre papel 
30 X 24 
Colección Galcrí~ de Arte Mexicano 
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Naturaleza muerta. 1964 
Tinta sobre papel 
28.5 X 45 
Colección Claudio Gómez. 
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LA PINTURA MEXICANA ESTA EN CRISIS, 

DICE ENRIQUE ECHEVERRIA. 

Los jóvenes pintores con vocación de parricidas, 

a6n no acaban de sepultar a sus mayores ni de en 

centrarse a sí mismos. 

Por Emmanuel Carballo. 

A partir del año de 1953 -más o menos-, se advierte 

en Mexico, dentro de todas las ramas del arte y la literatu

ra, un nuevo espíritu, una nueva sensibilidad, una nueva ma

nera de encarar los problemas, tanto sociales y económicos 

como estéticos. Los nuevos equipos y promociones de pinto

res y -escritores han roto con la ciega admiraci6n, con el 

servilismo y hasta han intentado reducir su irrefrenable vo

cación burocrática. Ven el mundo y el arte con nuevos ojos, 

más comprometidos y más generosos en su visión. Tiende a de 

sapnrccer el arte. La literatura de propaganda y, por otro 

lado, han comenzado a surgir obras revisionistas de induda

ble orientación ideológica. El nacionalismo de cortas enten 

dedcras está en bancarrota y, sin embargo, la pintura y la 

literatura son, las más de las veces, radicalmente mexicanas. 

El individualismo sin osamenta, las creacionbs hermétic~s, 

las obras incontaminadas, entran po~o a poco en el descrédi

to. Los creadores -han aprendido, tras el largo período duran 

te el cual no los tomaron en cuenta los espectadores, que su 

obra debe responder a las exigcntias del momento en que viven, 

del pa~s al que pertenecen. ~aben ser, en otras palabras, 
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hombres y artistas; saben combinar su deber social con su de 

ber est~tico. 

En estos jóvenes se advierte, asimismo, una actitud de 

parricidas frente a las generaciones que los precedieron. 

(El parricida bien entendido es, antes que odio, amor, ade

más de ser una fatal constante biológica). Enjuician a sus 

padres, a sus abuelos, con razones y no con denuestos. Su 

crítica será, a la postre, constructiv~·- Ahora empiezan los 

juicios, mañana tocará enterrar a los muertos. 

Enrique Echeverria, a los treinta y cinco afios 1 es ya 

uno de los pintores de la joven generación más distinguidos. 

Responsable, trabajador, honrado, cuando pinta y cuando hace 

declaraciones no intenta escandalizar ni e.ngañar a nadie: 

enuncia con mesura sus ideas y compone sus lienzos -que se 

exponen en estos días en la Galería Proteo- con pericia de 

enterado. 

-Echeverría, ¿cuál era la situación de la plástica me

xicana cuando usted comenzaron a exponer sus obras? 

-La vida artística de México estaba presidida por un 

nacionalismo cerrado, dictatorial. El que no estaba de acuer 

do con las normas vigentes -más políticas que estéticas-, 

era excluído .de las salas y del presupuesto oficial. 

-Entonces ¿c6mo se abrieron camino? 

-Nos agrupamos los excluídos, los disidentes. Teníamos 

entre sí discrepancias estéticas; nos unía, en cambio, lapo~ 

tergación en que viviamos, la angu~tia de salir a la calle, 

de darnos a conocer. Apoyados por Vlady, Gironella y Hector 
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Xavier, abrimos una aproximación de sala de exposiciones, la 

Galería Prisse, en la calle de Londres. Allí exhibimos, en

tre otros, José Luis Cuevas, yo, el viejecito Tortosa. 

-¿A qué clase social pertenecen los miembros de su gru 

po? 

-Tanto mis compañeros como yo, si no somos ricos, tam

poco somos de extracción humilde. Cursamos, casi todos, de 

segunda enseñanza para arriba. (Yo soy ingeniero). CuJyas, 

Vlady, Gironella, Hcctor Xavier y yo, pertenecemos a la cla

se media burguesa. 

-Hfibleme de su familia. 

-Pertenezco a una familia de clase media baja. Una de 

aquellas que, estando casi en la miseria, guardan los cáno

nes. Huérfano desde pequeño, sin hermanos, mi madre me sos

tuvo. Comencé a trabajar a los quince años: arreglaba los 

aparadores de una botica. ITl oficio fue atraía por su proxi

midad con la pintura. Me pagaban tres pesos diarios. Pedí 

aumento, y me botaron. Ahora -aún no vivo de la pintura

soy dibujante en la Compañía de Luz. 

-Volvamos a usted y a sus compañeros. ¿Qué piensa de 

la Revolución Mexicana? 

-Cuevas, Vlady y yo, coincidimos en ideas. Nacimos en 

la etapa postrevolucionaria. No sentimos en carne viva, pro 

pia, los hechos de la luch~ armada; sentimos, eso si, las 

consecuencias: desilusión, en parte por los falsos revolucio 

narios. La demagogia, qué abunda en este movimiento, nos ha 

llevado a repudiar a algunos ae sus actores. Los antiguos 
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revolucionarios son los nuevos reaccionarios; los que no par 

ticipamos en la lucha armada, y que proveníamos de familias 

reatcionarias, somos los nuevos revolucionarios. Nos intere 

sa, y admiramos, el aspecto progresista de la Revoluci6n, so 

brc todo en lo que se refiere a las leyes del trabajo y, en 

menór grado, sobre la industrializaci6n del país. Me siento, 

como muchos jóvenes, inquieto, tratci de revalorizar lo que 

existe actualmente. Poco a poco se ha ido creando, entre los 

jóvenes, una conciencia que antes no existía. Creo que es 

un signo muy importante. 

-¿Y su posición frente a los acontecimientos interna

cionale~? 

-Internacionalmente, y en el aspecto político, mi posi 

ci6n es de incredulidad ante las organizaciones que ahora 

existen, tanto en un bando como en el otro: creo que ningu

no ofrece la solución a los problemas de nuestro momento. 

Debe surgir un tercer camino. Tengo ~onfianza en la creación 

de una Federación de Estados Europeos y otra de Estados Ame

ricanos, organizaciones que en realidad sean eficaces. Es~u 

dio, hasta donde me es posible, la compleja situación inter

nacional. 

-¿Cómo juzga usted a los pintores que les antecedieron? 

-Tras la generación de los Tres Grandes, viene otra de 

pintores grises, compuesta por Chávez Morado, Anguiano, Gue

rrero Galv5n, Rodríguez Lozano, el que no pudo encajar, pese 

a su esfuerzo, entre los grandes. (En M!xico se alcanza el 

prestigio, la fama, por antigUedad, practicando el alpinismo 
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burocrfitico). Nosotros~ que llegamos despu6s de los grises 

pintores ya citados, tratamos de destruir a nuestros padres: 

somos, como usted dice, parrictdas. Hemos atacado a Diego 

Rivera y a Siquciros, principalmente. A Orozco siempre lo 

hemos respetado, como hombre y como artista. Nuestra lucha 

casi ya no tiene sentido: por lo que luchábamos hace años 

- la libertad artística-, en parte lo hemos conseguido. 

~¿Qu6 ·juicio le merece Diego Rivera? 

-A Rivera, desde que murió, ya no lo ataco. Creo que 

es conveniente revalorizar su obra. De ~us trabajos me inte 

rcsan el mural de Chapingo y el del Hotel del Prado. Admiro 

en ambos el manejo de las formas, la composición, el color, 

la luz, la brillantez. 

-/,Y Siqueiros? 

-Siqueiros me cae bien por la manera como defiende sus 
-: 

ideas; respeto al hombre que defiende sus creencia~, auhque 

no est6 de acuerdo con ellas. Tampoc9 estoy de acuerdo con 

su manera de ver la pintura. Su obra no me gusta; puedo de

cir que es mala, mala por exceso de monstruosidad y de amane 

ramiento. En algunos cuadros -sobre todo en paisajes-, me 

da la impresión de que quiere expresarse mediante otros con

ceptos; sin embargo, los compromisos políticos que ha adqui

rido se lo impide. 

-¿Jos~ Clemente Orozco, el menos folklórico de los tres 

grandes, es, a su juicio, digno de admiraci6n? 

-Admiro en Orozco su rebeldía continua contra todo y 

contra todos; admiro, ~ambi€n, su caos organizado, su fuerza 
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expresiva. Para mt no decae en ninguna de las obras suyas 

que conozco. Sus cuadros de caballete no me convencen. Es, 

en la pintura mural mexicana, el más importante de todos. 

-Llegamos a Rufino Tamayo, el nuevo dios de algunos jo . -
venzuelos que, como las salamandras, llegan a parecerse, a 

ser casi iguales -hasta donde un pastiche es igual a u~a 

obra aut6ntica- al maestro. ¿Qué opina de Rufino Tamayo? 

-Tamayo como Orozco, Rivera y Siqueiros, es otro de 

nuestros abuelos que, en momentos, se convierte en nuestro 

padre. Ayu<l6, y fué uno de los primeros, en romper el cerra 

do ambiente nacionalista. Como pintor es d'e gran interés. 

Encontró sus propias formas, su propio color. Fué uno de los 

pintores que nos ayudó a abrir los ojos: nos enseñó que exi~ 

tía el mundo. Su Gltima exposici6n en México cayó en el ama 

neramiento, en la repetición. Confío en que supere ese es

tancamiento. Sus fuurales no llenan 1~ funci6n especifica 

del. mural. Plantea y resuelve este tipo <le obras como si 

fuesen cuadros de caballete. 

-Resuma, hasta donde e~to sea posible, los propósitos 

que animan a su grupo. 

-Ya no queremos que nos lleven de la mano. Queremos 

independizar nuestro criterio. Nos sentimos obligados, ·en 

lo que cabe dentro de nuestra edad artística, a buscar la 

verdad -la verdad socialpolítica y la verdad est~tica- por 

nosotros mismos. Insisto, los pintores, como los escritores 

jóvenes, hemos asumido una posición de revisionistas. Hay 

que revisar todot todo lo que este a nuestro alcance: dese-
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charlo falso y transitar por nuevos y m5s amplios caminos 

artísticos. 

-Entremos, de lleno, a su propia carrera de pintor. 

¿Cómo, cuándo comenzó a pintar? 

-El primer impulso fué intuitivo, producto de la atrae 

ción. Tuve conciencia de ser pintor a los diecinuev~ afios. 

Era realista, simplemente copiaba las cosas. Lo que más me 

interesaba era dominar la técnica. Por eso entré a estudiar 

con el pintor español Arturc Souto, del que aproveché todas 

las enseñanzas. Durante diez largos años me abstuve de expo 

ncr·. 

JCuénteme cuál~s fueron sus primeros pasos ya como pin 

tor responsable. 

-Mi primera exposición se efectuó en 1953. Después de 

estos diez años de estar encerrado, en un estudio y en un 

país, expuse y viaj6 a Europi. Allí entré a museos, vi pin

tura joven: me impreiioné. Lo que allí vi me hizo pensar, 

variar. Desde entonces me preocupa, en mis cuadros, el espa 

cio, el tiempo y la velocidad en que vivimos. He tratado de 

expresar en el lenguaje pictórico el sentimiento de todo eso. 

Fueron llegando, uno tras otro, el caos, la angustia, a los 

que traté de organizar. 

-¿Cuáles han sido las etapas t6cnicas por las que ha 

pasado su pintura? 

-Del realismo he ido llegando, parilritinamente, a expre 

sar la vibración que capte, mediante el color, el espacio, 

el tiempo y la velocidad, y que produzca eri el espectador esa 
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scnsaci6n. En mi etapa inicial predominaba el caos organiza 

do que, creo, ha desaparecido de mis cuadros recientes. La 

resbluci6n t6cnica de la obra - composici6n, luz, color, mo 

vimiento- es algo que me preocupa fundamentalmente. 

-¿Qu6 influjos han predominado en sus diferentes mamen 

tos pict6ricos? 

-Me siento deudor de la pintura espafiola: Vetázquez, 

el Greco, Gaya, Gutiérrcz Solana y Picasso. PasS por la pln 

tura impresionista - Cézanne- y, ahora, me interesan todos 

los conceptos modernos, de preferencia los abstractos. 

-¿Cuál es, a su juicio, el camino que debe seguir la 

pintura, su pintura? 

-Creo que el camino de la pintura, má~ bien de mi pin

tura, es aquel que aproveche las ideas aportadas por el -abs

traccionismo, que peligr·osament~ se alejan del humanismo, ·y 

las que nos ha legado el realismo, la tendencia figurativa. 

En otras palabras, trata·r la realidad. con las nuevas ideas. 

El artista -por lo que veo en mí mismo- nunca puede dejar 

de ser hombre y afrontar el ambiente en que vive. Debe res-
·•. 

pender, participar en l0s movimientos sociales y económicos 

de su hora. Como artista, tampoco puede alejarse de los pr~ 

blemas est6ticos de su tiempo. Claro, sin confundir un te

rreno con el otro. 

-Explíqueme eso último. 

-Cuando predomina la temática, se llega al arte de pro 

paganda. Cuando se equilibra la anEcdota y la ~xpresi6n, se 

consigue lo que es t~n difícil de conseguir: el arte. Un 
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ejemplo: el GUERNICA de Picasso. 

-Por último, ¿cómo ve la crítica de artes plásticas 

quc·se hice entre nosotros ahora? 

-Pugno porque surja una joven crítica que participe de 

nuestras propias intenciones e inquietudes. El papel del 

critico es explicar ·el fen6meno est~tico. El artista trata 

de dialogar con el espectador; el crítico ocupa, en este diá 

logo, el pajel de intermediario. ~o hay un solo critico jo

ven enterado. Los críticos mayores tienen, muchos de ellos 

buenas intenciones; pero no se comprometen. Comparan nues

tra pintura con la pintura que vieron en su juventud: no nos 

entienden. Tampoco nosotros, a ellos. 

CLARIDADES. 25 de enero, 1959. 



SIN INTENCION POLEMICA 

"LA GALERIA PROTEO" 
Por Lucien Parizeau 

Sobre la pintura mexicana y los pintores mexicanos, po 

dría decir que me parece mucho más importante que una naci6n 

tenga buenos pintores a que tenga una pintura. La Francia 

del siglo XVIÍI tenía una pintura, una muy bella pintura de 

tocador de señoras; una pintura elegante y correcta; pe~o, 

con. excepción de Watteau en su vejez y, sobre todo, del gra

ve y admirable Chardin, podrían suprimirse ochenta años de 

aqu~lla pintuia sin ~ue nadie sintiera el soraz6n destrozad~. 

EL ARTE, COMO EXPRESION SOCIAL. 

El ~rtista~ en primer lugar un hombre, está encajado 

en su tiempo, pero no siempre de manera consciente y delibe

rada. Puedp expre?arse 1g-ualm:mte bien en la forma escueta 

de una naranja que en el panorama móvil de una batalla. Por 

otra parte, el arte es valor estético antes que valor ético 

o social. 

Si la pintura fuera un combate social y no un conflic

tb privado entre el artista y el Universo de lo informe, en

tonces, el pintor soldado, el pintor polemista, tendría el 

deber evidente de ametrallar c~n sus ideas la tela para ma

tar las ideas de los otros. Pero esto sería un combate más 

fácil que la lucha sin salida que el artista "civil" lleva 

desesperadamente contra lo inexpresado. La lucha del prime

ro pondría sistemas en juego;_ la lucha del segundo pone en 

juego al hombre mismo. 
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EL ARTE PARA LOS BURGUESES. 

Me parece que las actitudes m§s burguesas son siempre 

las que gobiernan la necesidad de dogmas y de seguridad. Aho 

rabien, lo propio de la gran pintura contcmporfinea (también 

hay mala pintura actualmente: la hubo en todas las 6pocas), 

consiste en amenazar la firmeza de las conclusiones. 

En realidad, la vida del pintor es la rebusca furiosa 

de un absoluto irrealizable. La vida del burgués, en el sen 

tido que ahora se da a esta palabra, es, por el contrario, 

una posici6n confortable y tranquila, acomodada a ideas aceQ 

tadas sin examen. 

Picasso ha dicho que él no tenía que buscar, puesto 

~uc encontraba. Pero se conoce que diciendo eso pensaba me

nos en la realidad de su vida que en la inmortalidad de su 

epitafio, .. 

EL REALISMO Y LA REALIDAD. 

¿De qué realidad se trata? La realidad de las cosas 

es la esencia de las cosas, y en consecucincia, está en su in 

terior; la reali~atl molecular del guijarro, la realidad orgá 

nica de la planta, la realidad psicoquímica del hombre. ¿No 

es evidente que el pintor que se dice realista no es un pin

tor de la realidad, sino un pintor de la apariencia? Y es 

grande la diferencia entre ambas. 

He pensado siempre que el gran público, en todos los 

paises del mundo, es víctima de ese error, alimentado delibe 

ra<la1nente por los academicist~s y los marchantes de malos 
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cuadros. 

Los admirables creadores de arte popular mexicano nun

ca han confundido apariencia con realidad. Picasso tiene una 

hermosa colecci6n de platos decorados con ingenua <lesenvoltu 

ra por los ~eramistas de Tzintzuntzan. 

Yo aseguraría que el lago de Pátzcuaro jamás ha conte

nido esos peces, esos pescadores y esas barcas de los platos, 

que son, no del dominio de la apariencia, sino del dominio 

de la realidad plástica. Y no se verá jamá en la Naturaleza 

la fauna y la flora tan maravillosamente estilizadas como en 

los qucchquemeles de las bordadoras de la Sierra de Puebla. 

SIGNO NO ES FORMA. 

En el fondo, repetimos la discusi6n bizantina de las 

imágenes. Pero con la diferen~ia de que las escuelas de hoy 

se P!eocupan menos de la presencia o·-iri ausencia de la ima

gen en pintura que del sentido profundo de la forma.- La for 

ma, en arte, lleva una vida independiente y autónoma; existe 

por si misma y para ella misma; no representa los objetos si 

no por relacionés fortuitas c~n ellos. 

SegGn la expresión de Henri Focillon, la forma no es 

signo, puesta que el signo significa alguna cosa, en tanto 

que la forma SE significa. Por ejem-ple, el signo que repre

senta la ~etra M en el alfabeto romano, si se convierte en 

d.os montañas ge1nelas en un cuadro de Tamayo, ya no es el sig_ 

no M, sino una forma p16stica. 

El pintor primitivo, todavía sometido a las convencio-
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ncs eclesiásticas sobre el simbolismo de los colores, tenía 

que emplear los colores comd símbolos para representar las 

virtudes cardinales o la santidad; pero hasta que un Memling 

descubre entre estos símbolos relaciones formales para que 

los colores, sustraídos a sus funciones descriptivas, adquie 

ran la vida independiente de la forma. 

La prueba de ello es que el espectador de nuestro tiem 

po, ignorante del simbolismo religioso de los colores, c~pta 

perfectamente el sentido plástico de sus relaciones. 

UNA NUEVA GENERACION DE PINTORES MEXICANOS. . ... 

M6xico tiene, sin duda, muy buenos pintores, y entre 

los artistas de la nueva generación, talentos ya seguros y 

personales. La rara sensibilidad de trazo en Cuevas, la me

tamorfosis que hace sufrir a su mundo de lócos y enfermos, 

su arte del escorzp, a la vez cruel y lleno de ternura, le 

ponen en el camino de los grandes dibujantes del arte contem 

poráneo. 

En Echeverría se admira la integridad técnica; se nie

ga tenazmente a dar a la pintura otra apariencia que la de 

pintura. En Gironclla, el arte tiene sus raíces en las más 

viejas tradiciones pict6ricaf: solidez de las composiciones, 

carficter orgánico del color, el acecho de la simplicidad al 

travSs de una red infinitamente compleja de relaciones. 

Menciono estos artistas porque su obra me es mis fami

liar que la de los demás; pero se podría erigir un balance 

impresionante de la joven pintura mexicana, buscando su con

tribuci6n al arte de nuestro tiempo. 
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LA PROTEO. 

Considero que la Galería Proteo es el lugar de encuen

tro de las expresiones más diversas de la pintura y de la es 

cultura; el símbolo, si asi puedo decirlo, de un arte sin 

fronteras. Bajo el mismo techo se hallan reunidos por lazos 

de investigaci6n y de respeto mutuo, los temperamento~, las 

culturas, los tale11tos mis diversos. El arte, hay que repe

tirlo, es universal. No lo son los estilos. Hay estilos 

particulares y provisionales; pero lo que esos estilos expr~ 

san, si se trata de verdadero arte, no es jamás ni temporal 

n1 particul~r. 

Fortalecido con una tradición pl~stica riquísima~ este 

país puede recibir y asimilar los aportes del exterior, como· 

la retorta del químico unifica los elementos que ha reunido. 

De esa fusión nacer5 (así .me lo parece), un nuevo humanismo, 

tan ~scncialmente mexicano como esencjalmente francesas son 

las tradiciones de los pintores de París, formadas de mil co 

rrientes diversas. 

ECLECTICISMO. 

El eclecticismo supone la ausencia inhumana de parti

pris o personalismo. Pero esta actitud, asociada a las con

vicciones liberales (no estaréis de _acuerdo conmigo, pero yo 

defender~ hasta la muerte vuestro derecho a no estarlo), es 

asimismo el partido de no tomar partido. 

El eclecticismo de un director de galería no excluye 

su pasión instintiva, su amor privado a ciertas disciplinas 
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plct6ricas: la prodigalidad de sus selecciones y la ~mplitud 

de su hospitalidad, por decirlo así, vienen de su convicci6n 

de que en materia de arte debe haber muchos altares y muchos 

dioses; eso impide los golpes de Estado y desanima a los die 

tadores ... 

EL PRIMER SALON DEL ARTE LIBRE. 

El 17 de marzo se abri6 el Primer Sal6n de Arte Libr~, 

en el cual participan doce pintores y tres escultores, unos 

mexicanos y otros extranjeros qud vivan en México. El salón 

no ha nacido de ning~na intención pol6mica, ni de un deseo 

de oposición a los salones ~ficiales, los que, en casi todos 

los países del mundo, son expresiones Gtiles de la actividad 

del Estado en materia de arte. El salón obe<lece a la necesi 

dad de reunir bajo el mismo techo y a la misma lui crítica, 

las tendencias más diversas y, en ciertos casos, más opuestns. 

La Proteo no expondrá en 1955 sino artistas de naciona 

lidad mexicana o de nacionalidad extranjera que trabajan en 

México y que con sus obras contribuyan al patrimonio artísti 

co del país. Hay en esto, n6 la negación de lo que antes he 

dicho acerca del arte sin fronteras, sino más bien la convic 

ci6n de que existe en M6xico un nGmero suficiente de atiistas 

de calidad para llenar un panorama plástico. 

EXCELSIOR. Marzo 20 de 1955. 



LA BIENAL DE LOS AUSENTES 

Por IDA RODRIGUEZ. 

En otra ocasi6n manifesté mi punto <le vista en que, 

cualquier tipo de exposición en el cual se exhiba un arte ca 

mo el que actualmente predomina, o sea un arte subj~tivo e 

individualista, pre~entarl~ en masa significa violarlo, si 

no es que matarlo. Si se reunen, en una exposición como és~ 

ta que actualmente se presenta en Bellas Artes, el trabajo 

de cientos de escultores y pintores, representado cada uno 

por dos o tres obras, el valor de cada artista se pierde, ya 

que, lo que de ellos vale es el individuo y su concepto, que 

solamente serán apreciables en una gran serie de obras logra 

das a través de una vida de trabajo. 

Sin embargo, concediendo que hay opiniones contrarias 

en el sentido que la idea de una Bienal está jusiificada, de 

bemo~ tratar de ver en ell~ la parte positiva que consiste 

en exponer el conjunto del esfuerzo y los valores artísticos 

de los países americanos. Pues bien, en esta segunda Bienal 

Interamericana que actualmente se lleva a cabo en México, 

faltan tal cantidad de valores del arte americano actual, que 

es imprescindible recordarlos en este momento para que, la 

visi6n ~el arte americano sea más compfeta y justa; es· ~or 

eso· que quiero dedicar este artículo a los ausentes ya que 

se supone ·que los presentes hablan por si mismos. 

Salvo algunas excepciones, como la de Tamayo, se puede 

decir que los artistas más distinguidos universalmente de .Amé 

rica, no están repres~ntados. No hablo ni siquiera exclusiva 
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mente del caso de M6xico donde, por muy diversos motivos, mu 

chas artistas se abstuvieron de mandar sus obras. Unos, pro 

testando por la detención de uno de los pintores más destaca 

dos, no participaron. Otros, se ampararon en las anomalías 

de un jurado compuesto, por un lado, por personas muy acerta 

das y capacitadas, ~ sea los críticos, y por otra parte, por 

artistas concursantes que, según parece, juzgaban tam:b ién las 

obras de sus colegas. Algunos de estos prefirieron no pasar 

por las "horcas caudinas" y tampoco participaron. El hecho 

de un jurado similar tenía que asombrar a muchas personas ya 

que en México existen suficientes críticos e historiadores 

del arte que están alli justament~ para hacer una labor de 

crítica y elección. 

Existen casos de ausencia de artistas cuyas causas de~ 

conocemos pero cuya falta deploramos, intentamos analizar.un 

solo caso tomado como ejemplo, la ausencia del pintor Vlady. 

Creo que nadie puede negar su influencia en México. Pertene 

ce a un grupo de pintores que, hace alrededor de 7 u 8 años, 

empez6 a formarse en torno a la pequeña Galería Prisse, gru

po que hoy constituye 1~ parte esencial de la "joven escuela 

mexicana''. Fueron entonces los pintores Vlady y Gironella, 

Jos6 L. Cuevas (desgraciadamente otro i~sente) y Eche~~iría, 

que crearon una atm6sfera que, afies más tarde, ha hecho posi 

ble el espíritu·b~jo el ctial se organizan exposiciones como 

esta Bienal. De modo que, no debería faltar un artista como 

éste. Lo mismo vale decir para muchos otros. Dentro de las 

primeras generaciones _de la escuela realista faltan, desde 
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luego muchos, Juan O'Gorman, Alfaro Siqueiros, Zalee, etc. 

Dos maestros independientes, Manuel Rodríguez .Lozano y Jesús 

Reyes Ferreira, tampoco están. De los jóvenes realistas, no 

hay obras de Guillermo Meza, Raf~el Coronel, ni de Ricardo 

Martínez, para mencionar tres solamente. De la escuela abs

tracta faltan los mis distinguidos, en primer lugar Carlos 

Mérida, ademfis de Gunth~r Gerszo, Alvar Carrillo Gil y otros. 

Los motivos que estos artistas hayan tenido para no 

concursar, o lo~ motivos que haya tenido el jurado para no 

aceptarlos, no nos interesa discutirlos. Sólo nos queda acen 

tuar quci la sala de M!xico es 'incomptéta y, por tanto ofre

ce, al espectador, una fragmentaria visión del arte de nues

tro país. 

L_a visita a las otras sa1 as se espera que corresponda 

a la justa realidad de cada país, pero desgraciadamente, en 

ellas sucede algo semejante. El visi~ante no americano, qqe 

sin conocimientos más profundos de nuestro continente, viera 

este conjunto, se preguntatía con toda razón: ¿Es el arte 

americano de verdad tan pobre en pintores y escultores? ¿Es 

verdad, segün demuestra esta Bienal, que América tiene, casi 

exclusivamente, artistas de segunda mano? 

Lentamente descubrimos, al pasar de una sala a otra, 

que salvo poquísimas excepciones, entre las cuales se encuen 

tra la del mexicano Rufino Tamayo, los grandes hombres ameri 

canos internacionalmente reconocidos, faltan en esta Bienal. 

Aceptamos que no hay mucho~, pero los que existen no están 

representados en Bellas Artes. 



161 

Aparte del hecho que no todos los países latinoamerica 

nos participaron (no hay obras procedentes del Paraguay ni 

de lq República Dominicana), de la srila de Chile faltan los 

dos artistas más importantes: Matta y Zafiartu. Puede expli

carse su ausencia Jiciendo que ambos viven actualmente en Pa 
' -

rís, pero esto no evita que los dos sin duda son los únicos 

pintores chilenos mundial@ente reconocidos. También Tamayo 

vive en París, por lo que no deja de ser mexicano. 

Entre los. artistas de Cuba sucede el mismo caso; ¿dón

de están Wilfredo 1am y Felipe Orlando? De Venezuela, igua! 

mente faltan Soto y Alejandrci Otero, los dos valores mis <lis 

tinguidos. De Colombi&, Negr~t y Ramírez, faltan. De la Ar 

gen tina, por no haber. concursado oficialmen_te, faltan muchos 

artistas. Parece que en aquel país hermano no hubiera pintu 

ra ni escultura y so pregunta uno: ¿Qué pasó con los artistas 

representantes del grupo "Arte Nuevo" y del movimiento "Arte 

Madi'', famosos hace unos afias?, y ¿dónde esti el grupo que 

rodea al poeta Julio Llinas y a su Revista Boa? Nombres de 

pintores como Maldonado (director actual del Bauhaus en Ulm. 

Alemania), Marta Peluffo, Antonio Fernández-Muro, Sara Gri

llo, t0dos ellos reconocidos en París, en Nueva York y hasta 

en M6xico, ¿por qué no están en e~ta cxposici6n? Y se pue

den agregar los escultores ausentes, aparte de la famosa Pe

nalba, faltan Vitullo, Arden-Quin, Cairoli, Paparella, Mari

no de Teana, es qecir, faltan todos. 

Del Brasil no están presentes los artistas más repre

sentativos como Portinari, ~i el triunvirato de escultoras 



162 

brasilefias internacionalmente famosas: María Martin, Felicia 

Leirner y Mary Vieira. 

No sabemos, ni queremos investigar, si estas omisiones 

graves que hacen de la Bienal una exposición tan incompleta, 

se deben a la política artí~tica oficial dentro de estos paí 

ses, a negligencia o a ralta de organización de los encarga

dos de reunir las obras en cada país, pero, lo cierto y tri~ 

te es que, este hecho, no sólo quita valor a la exposición, 

sino puede. interpretarse también como un desaire a la serie

dad de nuestro país. 

Este suceso es afin·más penoso con los países del otro 

lado del Bravo. Todo uri país enorme como el Canadá, con un 

artista mundialmente notable como Riopel1e, no concursó. Pe 

ro el caso más grave y casi denigrante, para nosotros y para 

ellos, es el de los Estados Unidos. Este país tiene la suer 

te, quizá por primera vez en su vida, de no solamente ocupar 

un lugar preponderante en el arte actual, sino de ser leader, 

en muchos aspectos, de las b(isquedas hacia un arte nuevo. La 

"School of N1;;w York" tiene hoy una importancia, por lo menos 

tan grande dentro del mundo artístico actual, como ·la "Ecole 

de París''. Todos los artistas jóvenes del mundo dirigen sus 

ojos hacia Nueva York, centro del Arte actual, ya por sus 

magníficas exposiciones, por el amplio mercado, o por la apla~ 

tante cantidad de artistas de primera fila que viven en esa 

cíudad. Efectivamente, pasa en el arte norteamericano hoy 

d{a, uno de los movimientos más serios del mundo artístico en 

general, puesto que se trata de una postura artística "en masa". 
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Es decir: despu6s de haber llevado el individualismo a su ex 

tremo, despu6s de agotarlo, se form6 en esa ciudad, quizá 

por primera vez en América des·pués de nuestro movimiento pie 

~6rico revolucionario, un CONCEPTO COMUN. (Será por eso que 

los "abstractos" n0rteamericanos miran con tanto simpatía ha 

cia el realismo mexicano de los años 20 y 30). 

A pesar de ello, lo? norteamericanos, posiblemente por 

no concedernos la debida importancia, o por las razones que 

sean, el hecho ~s qué han mandado una ~obrísima embajada ar

tística en la que, fuera de artistas como Levine, Marca-Relli, 

Okada, Larry Rivers, James Brbjks y unos cuantos más, muchos 

de los representados sen de segunda o tercera categorías. No 

sabemos por qué, y c6mo, lo.s encargados de seleccionar el lo 

te artí,tico han podido escog~r artistas de menor interés, 

cuando existen tantos de primera fiia. ¿Por qué no mandaron 

nada de los primer.os· representantes del "Expresionismo Abs

tracto'', como Gustan, De Kooning, Motherwel Rothko, Kline, 

Ad Reinhardt o, por lo menos de los jóvenes como Robert Raus 

chcnberg o Jasper Johns? 

De los "realistas", ¿dónde está Saul Steinberg? ¿Don

de estin Hyman Bloom o Ben Shahn? 

¿Por qué es que los Estados Unidos se preocupan por 

mandar una exposición de primer orden hace dos años a Bruse

las y este afio a Venecia, y a México le mandan artistas de 

menor categoría? 

La ausencia total de la escultura norteamericana 1 hizo 

fácil, también, la victoria de la escultora sudamericana, Ma 
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rina Nufiez del Prado, al no participar el país en el cual la 

escultura de nuestro tiempo alcanza, puede decirse, su maxi

mo y más avanzado nivel. Sin obras de Calder, Mary Cal~cry, 

Ferber, Lassaw, Lippold, Nevclson, Noguchi, Nivola~ David 

Smith, y muchos m~s, es imposible hablar de "arte interameri 
I 

cano". 

Los organizadores d~ la Bienal, han hecho, sin duda, 

lo mejor que han podido. El resultado es pobre y lleno de 

lagunas que es un deber sefialar para tratar de enmendarlas 

si, en lo sucesivo, se insiste en esta clase de certimenes y 

sobre todo para que los países ~mericanos que concursan con 

nosotros, se sientan más responsables al escoger, entre sus 

artistas, los mejores y no salir del paso, por considerarnos 

incompetentes o atrasados, mandando obras de segunda a quin

ta categoría. 

Hay que recordar al pfiblico que recorre el Palacio de 

Bellas Artes, tenga presente que faltan la aplastante mayo

ría de los grandes artistas .americanos, pues de otra manera 

la visi6n que se obtenga de nuestro arte contemporineo será 

parcial y falsa. 

Si un pequefio Museo como el de Ann Arbor, Michigan, or 

ganiza una exposición mexicana, nuestro país manda lo mejor 

que tiene, aún mis, los mismos americanos vienen a elegir en 

trc lo mejor que tenemos. Creemos, pues, que para lo futuro, 

es decir, la próxima Bienal, habría que nombrar una comisión 

de historiadores de arte y críticos reconocidos que empi~ce 

desde ahora a viajar por los diferentes países y centros ar-



165. -

tísticos para tomar contacto con los artistas directamente y 

con las autoridades mfis competentts, para que nuestra Terce

ra Bienal de 1962 represente, verdaderamente, al Arte Ameri

cano en su más alta calidad actual. 

MEXICO EN LA CULTURA 

Octubre 2 de 1960. 



SEMIJ\BSTRJ\CCION O SEMIFTGURACION 

¿Una estética nueva? 

Por el doctor Alvar Carrillo Gil. 

En un artículo anterior* sobre la actitud del Jurado 

que conccdi6 un premio en la Bienal Mexicana ál pintor Oswa! 

do Guayasamin presentamos algunas objeciones al criterio se

guido por el jurado calificador, criterio que explica l0s 

otros premios, expresado por el más distinguido quizá entre 

aquellos jueces, el doctor Justino Fcrnández. Al explicar 

esa. actitud hablando de los artistas figurátivos y de los ·ab~ 

traccionistas, decía el conocido crítico de arte en México 

en la Cultura del 25 de septiembre de 1960: 

"Por eso los artistas que se mantienen distantes de uno 

y otro extremo c~mo Tamayo en primer lugar, como Pedro 

Coronel y Guayasamín enti~- otrcs, interesan más, pues 

manejan el mejor lenguaje formal del siglo XX". 

Semejante criter~o sui generis ha sido mantenido por 

otros críticos mexicanos en varias ocasiones. 

Esta es en el ambiente artístico una situaci6n semejan 

te a la cuestión política planteada en México entre la extre 

ma izquierda de los hombre de la Revolución contra la e~tre

ma derecha de los reaccionarios. La posición de los jurados 

de la Bienal Mexicana viene a ser la de un anterior presiden 

te del país quien según expres6 alguna vez, •ino estaba ni en 

* Alvar Carrillo Gil. Guayasamin: ¿el nacionalismo le otorga 
un premio por sus perfectas· imitaciones de lo nuestro? 
M6xico en la Cultura. Octµbre 2 de 1960. 
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la extrema izquierda ni en la extrema derecha, sino precisa

mente en el justo medio". 

Pero ¿de donde han sacado esos scfiores que ese esperan 

te artístico de la semifiguración o semiabstracción es el me 

jor lenguaje formal del siglo XX? ¿C6mo es posible que unos 

críticos tan conservadores consideren el arte figurativo co

mo un extremo del que hay que alejarse con el mismo cuidado 

que del otro extremo, que sería el arte abstracto? 

Este criterio que se ha aplicado para discernir los pre 

mios de la II Bienal Mexicana es del todo inconsistente, tí

mido e inexplicable en un jurado de arte de.- 1960. Si ese 

mismo criterio se hubiese esgrimido en alguno de los grandes 

concursos del arte en el mundo, hubiera provocado la burla 

de las gentes del arte y la más acerva crítica contra sus 

sostenedores, por fortuna eso nunca ha ocurrido en el mundo 

y sólo podri~ ocurrir aquí en la Bienal Mexicana que ha dado 

lugar a tantas cosas raras ... porque tiene que parecer raro 

que se otorguen premios por hacer pintura ambigua: en el ca

so especial de Tamayo a quien se le entregó el premio más im 

portante en verdad lo merece de sobra por ser un excelente 

pintor y no precisamente porque se mantenga "distante de uno 

y otro extre~o" y "maneje el mejor lenguaje formal del s.iglo 

XX''. En todo caso merecía el premiQ a pesar de esas absur

das condiciones que el jurado aceptó como positivas, siendo 

lo contrario. 

Ya hemos comentado el caso del pintor ecuatoriano Os-

waldo Guayasamin. El caso del pintor Pedro Coronel (conste 
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que no me gusta hablar de artistas mexicanos), no dejó de 

causarme asombro desde que fue premiado en su anterior expo

sici6n y la crítica de arte de M6xico se vola6 en grandes 

elogios para este artista; el nuevo premio que se le ha con

cedido viene a refrendar el anterior, con otio coro de diti

rambos realmente. exagerados e infundados en mi concepto. De 

trás de toda esta alharaca de los críticos estaba nuturalmen 

te la nueva teoría estética en México del "justo medio"; ,es

to es del arte "distante de uno y otro extremos" entre lo fi 

gurativo y lo abstracto. No encuentro en realidad, mejor ra 

zón- en este caso para conceder al pintor C0ronel los premios 

con que lo han abrumado en los Gltimos tiempos. Es mucho, 

mucho p~emio estorboso y perjudicial por muchos conceptos pa 

ra un artista, cuyo mayor mérito según parece, es "manejar 

el mejor lenguaje formal del siglo XX". 

Lean Degand; decia en \rt d'aujour<l'hui, enero de 1953; 

''El sectarismo, en arte, es una forma de la pereza del espí

ritu. Al sectario le es imposible percibir otra cosa que 

una disputa entre el error y la verdad. No es, pues, nada 

de extraño que los perezosos vuelvan hoy a la vieja distin

ci6n entre el Calor y el Frío para sacar una vez más la mate 

ria para un sectarismo". Este es el del "justo medio" ~ntre 

nosotros, ahora un nuevo sectarismo, sin justificación alguna. 

Por supuesto, que este arte del "justo medio" (semiab~ 

tracto o semifigurado) no es nada nuevo, pero si lo es la pe 

regrina in terpretaci6ri de que "es. el mejor lenguaje formal 

del siglo XX". Por el contrario, este arte ambiguo y confu-
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so no había merecido más que desaprobación en todas partes. 

Hacia 1930 un grupo de artistas franceses, Aujame, Bra 

yer, Brianchon, Dcspierres, Poncelet, Tercchkovitch y ~tros 

hacían la semifiguraci6n; casi todos se apagaron y algunos 

se pasaron a la aLstracci6n p~ra sobrevivir; en 1936, un nue , 

vo grupo que se llam6 Forces Nouvelles surgió para hacer el 

arte "epiceno" de que hablaba Degand; Humblot, Tailleux·; Ve

nard, Marchand y otros, terminaron en la misma forma que !los 

anteriores, en 1947 vino una nueva onda de pintores ambiguos, 

siendo los más distinguidos Bazaine, Manessier, Lanskoy, Tal 

Coat, Esteve y otros muchos; éasi todos ellos, y especialmen 

te los citados, se definieron a partir de 1950 por la abs

tracción y están ahora entre los pintJres más distinguidos 

de la Escuela de París. 

Esta historia la comenta el crítico Michel Ragon de es 

ta manera: "Este arte del 'justo n,edio' del que hemos habla 

do a propósito de la generación de 1930, lo vemos reaparecer 

hoy con artistas que se llaman 'de síntesis', es decir, que 
. 

se proponen conciliar el arte figurativo y el arte abstracto. 

Numerosas tentativas han sido hechas en este sentido. La 

más antigua es quizás la de Lancelot Nay, quien pintaba for

mas figurativas sobre un 'fondo' ahstracto. El resultado da 

bala impresión de una pintura figurativa pegada sobre una 

pintura abstracta. El papel de lo abstracto aparecía allí 

finicamente como 'decorativo' y la sintesis resultaba de lo 

más dudoso. Es un poco en el mismo espíritu como procede An 

dré Marchand ahora. El más espectacular esfuerzo para conci 
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liar lo figurativo y lo abstracto fue la obra de los 6ltimos 

afias de Nicolás de Stael. Pero se sabe en qu! impasse termi 

n6 y que 6sta fue sin duda una de las causas del suicidio de 

este pintor cuya influencia es ahora tan fuerte sob~e los j6 

venes pintores figurativos, co~o sobre los abstractos. Esta 

influencia contribuy6 a un arte ambiguo del que Yankel, Cotta 

voz y Jean Jacques Morvan son los mejores ejemplos. Una pa~ 

ta abundante, un gran brío en el color, una elegancia en las 

formas y, ¡esos. son los pintores más hábiles~ Nos pregunta

mos a veces si en lugar de Yankel en vez de ser la Galería 

Romanet (pioneros de la realidad poética) junto con Brayer y 

Chapelain-Midy, no sería mejor al lado de los pintores abs

tractos de su generaci6n como Gauhthier, Carrade, Doucet, Gi 

llet, Debré. En otros momentos nos preguntamos si no se tra 

ta de un modernismo más. Y la actitud de los grandes mar

chands, como la de. los crítico_s, los especializados en el ar 

te figurativo más intransigente, contribuye a hacernos pen

sar en esta filtima conclusi6n. La Galería Romanet~ especia

lista en "pintores de la realidad poética", no ha tenido otra 

intención que la de ponerse de moda con Yankel, y al darse 

cuenta.de que el arte abstracto pagaba, introducía en su es

tablo potrillas mitad cabra y mitad- col, de apariencia tan 

modernos como los pintores de vanguardia auténticos, pero con 

quienes se podía tranquilizar el espectador mostrándole la 

cafetera en una composici6n de apariencia abstracta: "Es 

tan abstracto como los abstractos, pero eso quiere decir al

g·una cosa". 
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"Estos guiños al arte abstracto en los jóvenes figura

tivos, han llegado a afectar hast? a los artistas tan resuel 

tamente hostiles al arte abstracto como Commere. En efecto, 

~n su exposición en la galería Mónica de Groote, en diciem

bre de 19 5 7, al lr.rlo de acuarelas y dibujos de una desespe

rante banalidad, Commcre mostraba dibujos a tinta a la mane

ra de los calígrafos (tachismo). Pero lo más curioso era un 

gran dibujo, representando unos boxeadores, cuya composición 

se inspiraba claramente en los dibujos abstractos de Soula

ges. Era, en efecto, imposible pensar que se trataba de un 

encuentro fortuito del arte figurativo con el "abstracto". 

México en la Cultura. 

Octubre 9 de 1960. 



SEMIABSTRACCION O SEMIFIGURACION (II) 

Por ~1 Dr. Alvar Carrillo Gil. 

León Degand, en un artículo publicado en 1954 sobre 

los simuladores del arte abstracto, establece los principios 

para estimar una VLr<ladera 9bra abstracta, partiendo de que 

la abstracción surge de una "tabla rasa"; que despoja los me 

dios ordinarios de la plástica -líneas, formas, colores- de 

todas las significaciones específicas que les concede el ar

te figurativo; que confiere a estos medios nuevos significa

ciones sin ninguna relación con la figuración; que para esta 

blecer estas nuevas significaciones la Abstracción se funda 

en una nueva convencióL recíproca y orgánica entre los me

dios plásticos separados de toda suje~ión figurativa y los 

sentimientos e ideas que el artista desea expresar; que el 

artista es el único juez de esta convención. De esta suerte 

se origina por interacción un lenguaje y una lógica de la 

abstracción. 

El simulador del arte abstracto, como dice Degand, no 

necesita llenar esta convención, ni menos lograr el lenguaje 

y la lógica del arte abstracto: se lanza a buscar los efectos 

-híbrid0s de una falsa abstracción "camouflada" con elementos 

de arte figurativo más o menos disimulado: un escorzo, una 

mano, un objeto natural, ~te.; en resumidas cuentas, algo hí 

brido o epiceno, para emplear la palabra del crítico franc€s. 

Muchos artistas lo han hecho y lo hacen todavía, espe

cialmente los surrealistas como Ernst, Miró y otros, pero no 

lo han hecho como los simuladores de que habla Degand. El 
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caso mis conocido es quizá el de Klee, quien al comenzar su 

portentosa obra era un pintor figurativo, sobre todo un dibu 

jante figurativo; después entr6 cada día más a fondo en la 

abstracción especialmente en sus numerosas producciones geo

métricas. Sin embargo, Klee, llevado de ese sentido exquisi 

to del humor, de su ironía refinada y de su gracia inimita

ble, solía poner en sus obras más abstractas un hombrecillo, 

un arbolito, un castillo celestial, una luna, una estrell~, 

un pajarito de cabeza, una cruz, una escalera o una flecha, 

como para recordarnos que ya volvía al mundo después de ha

berse alejado con su imaginación creadora de los mundos remo 

tos, del caos, donde había olvidado las cosas de esta tierra. 

Pero Klee no fue un simulador de la abstracción, ni hubiera 

nunca necesitado serlo para realizar sus obras exquisitas. 

Paul Klee hacía su juego a menudo al borde de lo figurativo, 

pero lo hacía con tina sensibilidad y una inteligencia de ex

cepción y con un genio inventivo que no hemos vuelto a ver 

en otros pintores después de su muerte. 

Muchas veces se ha dicho, y todos hemos dicho, que no 

importa la tendencia de los artistas y lo único que cuenta 

es que la pintura sea buena; pero al llegar a estas confusio 

nes estéticas del "justo medio", se hace necesario delin¡i tar 

los campos: el arte figurativo tien~ su lenguaje más puro y 

~ás claro cuando más se acerca a la naturaleza, mientras el 

arte abstracto expresa las cosas y los sentimientos que poco 

o nada tienen que ver con las formas niturales, valiEndose 

~e invénciones y descubrimfc~tos, que no habrían sido exte-
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rioriza<los de otro modo. 

Precisamente el valor y el alcance de esta distinción 

entre lo figurativo y lo abstracto, escapa a muchos críticos, 

que no ven en ello, o no quieren ver, otra cosa que vanas 

querellas de escuelas y diferencias estéticas; de esto se va 

len muchos artistas para coquetear y mistificar las cosas 

abstractas y figurativas, a veces con innegable talento. Hay 

muchos más ejemplos de los que hemos citado, y aquf enti~ no 

sotros, no solamente Coronel, sino Soriano, Climent, Meza y 

otros, suelen dedicarse a estos juegos plásticos, sin ningún 

resultado favorable para su arte. Puede sei astucia juga~ 

así en dos posiciones, pero resulta falso e inconsistente ha 

cerlo cuando no se tienen dones supremos de la gracia del po 

der de invención, de la imaginación siempre renovada y fres

ca de un Miró, de un Max Ernst por ejemplo, o bien, de un 

Fautrier o un Dub~ffet que en los últimos tiempos han réali

zado la magia de una nueva figuración". U_no de los pintores 

más criticados por su indecisión entre lo figurativo y lo 

abstracto ha sido Tal Coat, era un pintor figurativo hasta 

hace 10 años, como tantos otros de su generación, que al fin 

se decidieron por la pintura abstracta. Tal Coat, pintaba 

paisajes y n~turalezas muertas, comenzó a coquetear con la 

abstracción; a pintar sus paisajes realistas y comenzó a de~ 

pojarlos de las líneas y formas que sugerían la naturaleza, 

hasta dejar un esquema de sombras y líneas en un delicado 

fondo di colores muy pilidos; así lograba composiciones mis

teriosas que los ·críticos calificaban corno ejemplos de la rna 
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nera china "Song"; ya recientemente Tal Coat se ha entregado 

a esta pintura que ni remotamente sugiere cosas de la natura 

leza, convirti!ndosc en un pintor abstraccionista caligráfi

co del tipo de Degotex, Bellegarde, de rasgos más velados y 

sutiles. 

Pero cosa sem~jante ha ocurrido con otros muchos pinto 

res, especialmente Le Moal, Lapique, Bazaine, Manessier, Es~ 

teve y otros, ya citados anteriormente. A ellos, todavía in 

decisos entre la figuración y la abstracción, dirigía el mi~ 

mo crítico León Degand, tan :traído en esta nota, su: "Carta 

a algunos pintores figurativos a quienes atrae la abstrac

ción", (Art d' auj ourd' hui, junio de 195 2) • He aquí unos fra.&_ 

mentas de esta carta comprometedora para aquellos artistas: 

"Oigo a menudo decir, y a veces por ustedes mismos, que 

uno pierde el tiempo en buscar una diferencia en~re la pin

tura abstracta y la figurativa, cuando lo que importa ~ola

mente es distinguir la buena pintura de la mala. Hemos com

prendido bien lo que muchos compadres como ustedes afirman 

en favor de una inocente distinción entre la buena pintura y 

la mala: para ustedes 1~ mala pintura abstracta es la real

mente abstracta y la buena pintura abstracta es ... la figura 

tiva". 

"Vosotros trasponéis ciertamente al extremo las aparien 

cias visibles del mundo exterior~ pero continuáis en plena 

figura~ión. Vuestra plástica es una plástica de la represen 

taci6n del mundo externo con sus consecuencias ordinarias e 

ineluctables de esta ~epresentaci6n, construcci6n que pesa 

... 
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sobre la horizontal (según la lógica del orden del mundo ex

terior regida por la gravedad) y efectos de tercera dimen

sió.n; esto lo hacen, naturalmente, sin comprometerse". 

"Pero la Abstracción les seduce, les· atrae y obsesiona. 

Ustedes sueñan en una transcripción directa de sus sentimien 

tos en tErminos pic~óricos. Ahora bien, mientras este sueño 

les conturba y les empuja a la aventura vuestra educación 

les arrastra al recuerdo de emociones pasadas, a los queri

dos objetos visibles, a esta Figtiración y a esta Tradición 

que ilustran tantos maestros prestigiosos. No se atreven a 

comprometer el 6xito de sus expresiones pict6ricas al privar 

se de su acostumbrada muleta que es la Figuración. Y digo 

muleta porque para ustedes, en el lugar que.ocupan, la Figu

ra~ión no es más que una muleta". 

"Reconozco con claridad que tienen ustedes maneras muy 

interesantes, graciosas y hasta conmovedoras de sentarse en

tre estas dos sillas (figuración y abstracción), muy a menu

do como lo hacía Klee, Faltaría a mis deberes de crítico que 

ama la pintura si sólo me atuviera a los goces pictóricos que 

ustedes me han procurad? y faltaría a mis deberes no menos 

imperiosos si yo no scfialasc tambi!n que la posición de uste 

des por su indecisión les ha creado muy grandes dificuliades 

y molestias como lo atestiguan sus obras recientes''. 

"Ustedes están, como muchos hombres ya cansados e in

sensibles a los encantos de sus mujeres, pero a quienes no 

se atreven a dejar por no perder la tranquilidad del hogar, 

mientras están obsesiqnados pensando en la otra ... y viven 
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con la ilusi6n de acostarse con la Abstracci6n, en los bra

zos de la pintura figurativa. Y todo esto sin comprometerse 

naturalmente". 

"Ustedes estarían ya en los brazos auténticos de la 

otra, de la Abst~~rci6n, si nó tuvieran otros problemas de 

orden sico16g{co: tienen miedo de renunciar al mundo exterior: 

tienen temor al mito de la Abstracción que llega al academis

mo aún cuando esto sea tan temible como la figuración acadé 

mica; tanto la figuración como la abstracción llegarán a ser 

académicas en la medida que ustedes lo sean". 

"No trato, en fin, de at:aerles al abstraccionismo. 

Para mí, una buena pintura figurativa valdrá siempre más que 

una mala pintura abstracta" 

Hace más de ocho afias que Degand escribi6 esta carta de 

la que hemos reproducido unos cuantos fragmentos; como puede 

verse por ellos· su autor planteaba con absoluta claridad la 

cuestión del arte ambiguo e indeciso de los que se sientan 

''en forma interesante, gracio~a y has ta conmovedora" sobre 

las dos sillas de la figuración y la ~bstracción. Invitaba 

a definirse a un grupo de artistas tan importantes como Tal 

Coat, ~stevc, Le Moal, Bazaine, y Manessier, que al fin aceE 

taran la conminación del cr~tico de arte, se decidieron a 

terminar su juego de ambigüedad artística y ahora son artis

tas de primera línea en su pais. Exponía en fin sus razones 

para que los artistas consideraran que su postura estetica 

quedara bien definida en cualquiera de las tendencias del" ar 

te actual, y especialmente respecto de la abstracción. 

Novedades. MEXICO EN LA CULTURA. 
n,_.._ __ L ---
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